HOOFSTUK 1
1.0 PROBLEEMSTELLING

In die geskrewe Noord-Sothopoésie word die bestaande sonnette deur Bantoe=
letterkundiges as bloot eksperimenteel van aard getipeer. As 'n mens egter
die aantal sonnetskrywers en sonette wat reeds bestaan in aanmerking neem,
ontstaan die vraag of die sonnet as sub-genre van die geskrewe poésie in
Noord-Sotho nie alreeds die sogenaamde eksperimentele fase deurgemai it

nie?

Die doel van hierdie studie is dan om vas te stel wat die literére waarde v
die bestaande sonnette in Noord-Sotho is, en of dit beantwoord aan die
algemeen-geldende maatstawwe waaraan die sonnet as digvorm moet voldoen. In=
‘dien die antwoord op hierdie kernvraag negatief van aard is, moet redes daar=
voor aangevoer kan word, naamlik:

Sou 'n mens met sekerheid kan konstateer dat 'n negatiewe
resultaat die gevolg is van 'n besliste literére minder=
waardigheid?

of

Sou 'n mens binne die taal self redes kan vind om die tekorts=
kominge te kan motiveer?

Goed gemotiveerde antwoorde om uitsluitsel oor die sonnetvorm in Noord-Sotho
te gee, bly nog steeds verskuldig.

Die ondersoek word verder bemoeilik omdat bronne van werklike gehalte wat
handel oor die Noord-Sothopoésie en die wese daarvan baie beperk is. Enkele
| . se beskouir_: 1 -band met die sonnet ~d

ot d hoof bespr :k 1 ¢ e . Ind t
duidelik blyk waarom die vraag na die posisie van die sonnet in Noord-Sotho
nog 'n antwoord skuldig bly,
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Enkele kritiese beskouinge oor die sonnetvorm in Noord-Sotho

Combrinck (1963, p. 73)

Die feit dat die Noord-Sothodigter, Mamogobo, ‘n sonnet in sy bundel
Leduléputswa opgeneem het, word byna nie deur Combrinck erken nie. Hy

verwys terloops daarna as:

"Interessant is dit om daarop te let dat die digter in laasgenoemde
gedig in 'n mate beinvloed was deur die sonnet, aangesien die gedig

verband toon met die sonnetvorm." (Onderstreping van my.)

Die verband wat die gedig "Afrika Nagasello" sogenaamd vertoon, is volgens
hom die feit dat die gedig verdeel kan word in 'n oktaaf en 'n sekstet met
‘n wending in die negende vers. Vergelyk Mamogobo (1953, p. 28).

"Afrika Nagaselld"

Afrika ‘a molokotSa nagagadi 1épé sa badimo,

Se wa 'atléng tSa Rabadimo maakalalgé kukamaditShaba,

Se wa ka hlakori se rémaréma meetsemagolo maphasalalé

Madiba a kgaoga a kgapétSa naga di le golé:

MoSokga wa Meditéré fula la apéda Eropa,

Magalé 'a réma Atlantiki photho la photoméla Amérika,

Intiya gwa gwérémane sedka gwa na pula 'a mardthdlodi a magolo,
Gar 'a madibamatala gwa rakalala mph& 'a badimo Afrika.

Afrika nagamasotosoto, o le ramalwét3i bohloko o kwa kae?
Namane bohloko go baba kae, o 1la sa mogdldodi ndngyamahldmola?
0 gatilwé ke maswéna dira matlakagothopa,

Mabala o t3eérwe o tsénétdwe ke ph&hli o fatolotSwa mala,

0 pl -ékant3wé kgopolo bar | 1g%akd ba bolar ke tlala.

Afril t r1a, kgo” meriti I ba dulé ka boikat]d.

("Afrika Land van Smarte")

Afrika, langwerpige groot land, byl van die geeste,
Dit val uit die hand van die geestesvader, verhewe opheffer van volkere,
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1.1.2 Kern (1969, p.

1.

1.3

Dit val met ¢ | 1t, dit kap-kap die groot ater v : uf estr¢ s
Die waters verdeel die branders, breek by ver lande:

Die rugkant val by die Middellandse See, die vloed oortrek Europa,
Die skerpkant kap die Atlantiese Oseaan, branders breek by Amerika,
In Indié val 'n groot ding, daar val 'n reén van groot druppels,
Tussen die blou waters staan die geskenk van die Geeste, Afrika.

Afrika gelukkige land, jy is 'n sieke, waar voel jy die pyn?

Waar pyn die seer plekkie, jy huil soos 'n visvanger, voél van dr ’
sange?

Jy is vertrap deur die vyand, leérs wat kom om te roof,

Jou vlaktes is geneem, is binnegedring deur 'n wurm, jou binnegoed is
verskeur,

Jou gedagte is verwring, die kinders, eienaars van die land is honger.

Afrika keer terug, sprei die skadu's dat die kinders rustig kan b1l

w
P

Oor die sonnet "Afrika Nagaselld" spreek hy hom soos volg uit:

"Volgens Europese standaarde is die gedig as sonnet nie geslaag
nie, omdat die noodsaaklike rym daarin ontbreek, asook 'n noue
verband tussen beeld en toepassing."

Die invloed van die Europese letterkunde was volgens hom 'n aanwins in ¢ 2
sin dat die moderne Noord-Sothodigter meer bewus geraak het van vorm in
die poésie. Die vraag wat hy nou, met reg ook, kan vra is of d
Sothosonnet streng volgens "Europese standaarde" gemeet moet word?

Die term "Europese standaarde” blyk egter reeds op hierdie vroeé stadiu

van die ondersoek 'n ongelukkige term te wees. Dit sou beter wees om
Tiewer te praat van'literér-wetenskaplik aanvaarbare norme".

Roux (1970, p. 86 e.v.)

Volgens hom eksperimenteer die Bantoedigter nie maklik met verskillende

nuwe digvorme nie. Die sonnetvorm blyk egter 'n digvorm te wees waarin

die digters meer belangstel. Hy spreek hom veral uit oor die beskouing van

Kern, hierbo uiteen gesit, en vat dit saam onder die volge e e |
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1.4

"Noodsaaklike rym"

Volgens hom kan die sonnet wel bestaan sonder 'n bepaalde rymskema. Dit
kan dus nie as gevolg van 'n gebrek hieraan sonder meer gediskwalifiseer
word nie. 'n Sonnet kan bestaansreg hé bloot op grond van die feit dat
dit veertien versreéls het waarin 'n beeld en 'n toepassing geleé is.

"Noue verband tussen beeld en toepassing"

Met none verband word eintlik ewewig en eenheid geimpliseer. 'n Gebrek

hieraan is 'n besliste diskwalifikasie. Hy waarsku egter dat 'n me s
versigtig moet wees want:

"die wending hoef nie noodwendig in die negende reél plaas te vind
nie, maar kan selfs in die laaste versreél geleé wees, net solank
as wat daar nuwe perspektiewe met betrekking tot die beeld en die
gedig as geheel oopgeslaan word."

Groenewald

Die eksperimentering met die sonnet as digvorm in die Noord-Sothopoésie
word op 'n meer wetenskaplike grondslag deur hom beoordeel. Hy sé
voorbeeld van die "sonnette" van Matlala:

"Sy werke, hoewel op die oog af sonnette, is egter meestal vers=

tegnies op 'n ander grondslag uitgemeet, sodat eerstens die
korrespondensie van die rymelemente verval, en tweedens die verse

uit minder as veertien reéls saamgestel is." (Groenewald, 1968, p. 116)

Vergelyk verder in die verband die volgende "sonnet" van Matlala (s.j.,
.. )s 00k 2 Gr ald (1t__, p. 1 V) '



Modimo a ka

Modimo a ka, Modimo a ka, mphé

Gore ke bé gare ga batho ba gé3o,

'Me bjaka letlhakanoké ke théphé,

Ke ba fé lesédi ka go tlala. LeSo,

E leng t3é e tihabang maikut1d, mafatlha,

A di ntlogé tlhako di ntulé lekata,

T&ié, Bakdne ba monégiléd thamd, ditlhatlha,
Ba e fiwé ka botldtla ba alé letata
Godim'a leSakd, ka mafaladuka a lethabd

Ba e wélé godimo ba tetalalé,

'Me, e sa ba tend, ba e godi%é ka megobd,

A bordkd, thutd ya mekdnotwana, di lald
ROkd bja molalatlhagéng. Go Sego Moréna
Ya 11élang tShaba sabd, 'me a phela peldong ya sona.

( My God )

My God, my God, gee
Dat ek tussen my mense kan wees,
En sterk kan groei soos 'n riet
Om hulle die volle 1ig te kan laat sien. Die dood,
ie oorsaak is van die pyn, diep in my bors,
Mag dit my voete verlaat en agter my bly
Sprinkaan, die Bakonevolk se vermoé het gekrimp, waardeloos,
Mag hulle dit in volheid ontvang, en oopsprei die karos
Dwarsdeur die land, ywerig en vreugdevol
Dit verslind en versadig word,
Sonder om hulle te walg, dit mag prys met gesang.
Mag Topy dTo¢ 0 ki derrig, die slaap
Van die dooies (geraamtes) ervaar! Seén, o God
Die een wat oor sy volk huil, en in sy (die volk) se hart lewe.

Die sogenaamde "sonnet" bestaan volgens Groenewald slegs kragtens die
skrifbeeld. Die "sonnet" is misleidend in die sin dat dit nie versmatig
gestruktureer is nie. Die versreél kry volgens hom sy beslag deur die
korrespondensie van versreélsegmente. Die gedig word dan een wat bestaan
uit agt versreéls wat volgens Groenewald (1966, p. 102)



"woordgroepfonologies, d.w.s. deur 'n sesuur, in twee membra
met 'n eenderse of naastenby eenderse sillabiese omvang ver=
deel is.”

Die doeltreffendheid van die rymskema word onder verdenking geplaas o it
dit as markeringsmiddel geen verstegniese steurings by die metriese si
van die agtreélige versgeheel veroorsaak nie. Dit bring ‘n mens by die
gevolgtrekking dat die rymelement ooreenkomstig met die metriese vi i
nie volkome meersillabig in omvang is nie.

As die "sonnet" nou herskryf moet word om die versstruktuur weer te gee
lyk dit so (1966, p. 103):

Modimo a ka, Modimo a ka, - mphé gore ke-bé
gare ga batho ba géso,

‘Me bjaka letlhakanoké ke-théphé, =~ ke-ba-fé
lesédi ka go-tlala.

LeSo, e-leng tSé e-tlhabang maikut1d, - mafatlha,
a-di-ntlogé tlhako di-ntulé lekata,

TSié, Bakone ba-mdnégilé thamo, - ditlhatlha,
ba=e-fiwé ka botldtla ba-ald letata godim'a leSakd,
 mafalaSuka a Tethabd - ba-e-wélé godimo
ba-tetalalé,
‘Me, e-sa-ba-tené, - ba-e-godisé ka megobd.
rokd, thutd ya mekdndtwana ., - di-lale rokd

bja molalatlhagéng:
Go-Sego Moréna ya-l1lélang tShaba sabd, -
'me a-phela peldng ya sbna.

Die sonnette van Matsépé word ook deur hom getipeer as swak na aanleiding

[

nette ' * ding verdien, dit suge N
waarhede.

-

'n Belangrike uitspraak van Groenewald (1979, p. 50) is:

"Die sonnet in Noord-Sotho verskil van dié in die Europese tale
hoofsaaklik ten opsigte van die manipulering van die ri ese lyn,
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1.1.5

1.2.0

daar die onderskeie tale nie ekwivalente fonologiese sisteme het
nie; lengte in Noord-Sotho is immers nie slegs 'n ander gedaante
vir, of die transposisie van die klemverskynsel, soos dit in
Afrikaans of Engels aangetref word nie."

Die sonnet in Noord-Sotho kan dan, volgens hom, voorlopig slegs herken
word aan die veertien versreéls waaruit dit opgebou is. Die rymskemas,
soos veral aangewend deur Matlala en Matsép€, sal volgens hem nie in =
burger kan raak in die Noord-Sothopoésie nie.

Samevatting

Dit is baie duidelik dat die sonnet in Noord-Sotho, alhoewel dit nog maar
in sy beginstadium as genre in die Bantoetale is, nog nie ten volle bestu=
deer is nie. Die kritici is ook nie eens oor die moontlikhede van die
sonnetvorm in Noord-Sotho nie.

Die kern van die probleem rondom die sonnet in Noord-Sotho kan saamgevat
word as:

Die probleem van "Europese standaarde" soos Kern (1969, p. 5) dit stel,
waaraan die Noord-Sothosonnet gemeet word. Groenewald (1979, p. 50)
onderstreep hierdie probleem verder as hy sé& dat die Noord-Sothos inet
van dié in die Europese tale verskil ten opsigte van die ritmiese patrone
aangesien:

"die onderskeie tale nie ekwivalente fonologiese sisteme

het nie."

Die oénskynlike gebrek aan harmonie tussen die vormlike aspek enersyds

en die inhnudalile 3an die anderkant.
Hantering van die stof

Volgens Belcher (1969, p. 7) is daar altyd op deduktiewe wyse na die sonnet
gekyk en het kritici 'n hele reeks "sonnetwette" afgelei waaraan sonette
moes voldoen. Hierdie wette is dan onverbiddellik toegepas met die uit=
eindelike resultaat dat die sonnet gebuk moes gaan onder 'n twyfelagtige



e in die literére teorie. Hiel ie krit is 1tu lik onaanvaarbaar
aangesien daar in die literatuur baie sonnette is wat die bestaan en voorts=
bestaan daarvan verseker.

Die moontlikheid dat die sonnet van sy waarde kan inboet as gevolg van die
baie reéls waaraan dit moet voldoen, word nie uitgesluit nie. Grové (1977,
p. 124) is ook hierdie mening toegedaan as hy sé:

"'n Digvorm soos die sonnet wat aan soveel reéls moet beantwoord,
- kan maklik in 'n leé vernufspel ontaard, en daar is dan ook
dikwels minagtend na die sonnet verwys."

Die teenoorgestelde is egter van meer belang, want 'n digter wat sy sout
werd is, sal juis baie vryhede binne hierdie beperkinge geniet. Grové
gaan verder deur op dieselfde bladsy hierna te verwys:

"In die sonnetvorm is daar niks willekeurigs nie, en by 'n-digter
van formaat bly dit hoegenaamd nie slegs 'n meganiese aanwending
van reéls nie."

Vergelyk ook in dié verband Vestdijk (1950, p. 148):

"Het sonnet is dus allerminst een eentonige vorm, integendee]
het munt uit door grote rijkdom en een ongehoorde variabiliteit,"

Die vraag wat nou ontstaan is hoe daar te werk gegaan moet word om die al=
gemeen-basiese wette wat die sonnet ten grondslag 1& te ondersoek? Die
antwoord hierop 12 opgesluit in die feit dat die sonnetvorm in die eerste
plek poésie is. Die ondersoeker moet homself eers vergewis van die al=
gemeen-fundamentele kenmerke wat die poésie ten grondslag l&. Aangesien
hierdie veld 'n studie op sy eie tot gevolg kan hé,word vir die doel=
eindes van hic e tudie nie gepoog om die wese van die p._;ie as so=
dani te eer bepaal en te motiveer nie. 'n Aannar

mentele kenmerke van die poésie soos uiteengesit deur Cloete (1976,
Klasaantekeninge) word gemaak, wat hoofsaaklik as basis gebruik sal word
vir die bestudering en plasing van die sonnet in Noord-Sotho in die groter
raanmwerk van die poésie as hoofgenre. Vergelyk in die verband Hoofstuk 2,

(PP. 53, 54),



Binne die groter raamwerk van die poésie1 :: a fur mer e
kenmerke kan die sonnetvorm binne perspektief geplaas word,

Die tweede logiese stap is om die sonnet as digvorm binne sy eie raamwerk
te ondersoek om sodoende die distinktiewe kemmerke te kan bepaal wat die
sonnet ten grondslag 1&. Die ondersoek kan hoofsaaklik vanuit twee be=
naderingswyses geskied, naamlik: ‘

i. Op deduktiewe grondslag,

ii. Op induktiewe grondslag.

Vergelyk die benadering wat Belcher (1969, p. 7) volg. As 'n ondersoek op
deduktiewe grondslag plaasvind,is die resultaat negatief van aard. Die
gevolg hiervan is dat die ondersoeker 'n hele reeks "sonnetwette" begin
formuleer waaraan alle sonnette moet voldoen. Die onverbiddellikheid
waarmee hierdie sogenaamde wette dan toegepas word, skep 'n milieu van
agterdog en twyfel waarmee die sonnet in die literdre teorie beje&n word.
Vergelyk ook die standpunt van Grové (1977, p. 124) in dié verband. |

As die ondersoeker egter die sonnet op induktiewe grondslag vir homself
laat spreek, kan uit die bestaande sonnettekuns (Belcher, 1969, p. 7):

“basies ooreenstemmende wetmatighede of neigings nagegaan word
om daaruit wette af te lei."

Die sonnet moet dus sy eie wette, binne die kleiner raamwerk van die
sonnet as sub-genre van die poésie, vir homself bepaal. 'n Belangrike
faktor wat nie deur Belcher genoem word nie moet bygevoeg word, naamlik
die feit dat die kleiner raamwerk van die sonnetvorm alleenlik bepaal kan
word teen die agtergrond van die groter raamwerk van die poésie as hoof=
genre. Alleen dan sal 'n poéties-verantwoorde waardebepaling gemaak kan
word. Met hierdie poéties-gefundeerde norm aS basis moet dan na elke
sonnet afsonderlik gegaan word om te bepaal in hoeverre dit daaraan vol=
doen,

'n Derde faktor wat hier nie buite rekening gelaat moet word nie, is dat
aanvaar moet word dat die voltooide sonnet binne hierdie poétiese ri werk
‘n "outonome organiese werklikheid" is soos Belcher (1969, p. 7) dit noem.
Wanneer die sonnet dan voltooi is, staan dit Tos van die werklikheid en
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die digter. E e sonnet’spreek dan, binne d r  anwerk, vir hom=

self, stel sy eie werklikheid en eie norm.

Om die sonnet as digvorm in die Noord-Sothopoésie na behore te kan onder=

soek sal die volgende drie beginsels nie uit die oog verlore mag gaan nie.

Die sonnet in Noord-Sotho sal in die eerste plek geplaas moet word
teen die agtergrond van die Noord-Sothopoésie as geheel. Hierdie
groter raamwerk van algemeen-fundamentele kenmerke moet as basis van
die sonnetvorm dien, 'n vertrekpunt om by ‘n doeitreffende, poéties-
gefundeerde waardebepaling te kan uitkom.

In die tweede plek moet binne die kleiner raamwerk van die sonne
vorm as sub-genre gesoek word na grootste gemene delers wat die
sonnet as digvorm ten grondslag 18, Hierdie kenmerke sal dan die
distinktiewe kenmerke genoem word wat beskou moet word as onvervang=

baar, inherent eie aan die sonnetvorm. In die verband sal daar in
die loop van die studie sterk geleun word op die bevindinge van
R.K. Belcher (1969) in sy ondersoek na die "Grondslae van die Sonnet=

vorm".

In die derde plek moet daar gelet word op die uniekheid van elke
sonnet afsonderlik. Elemente van variasie of afwyking hoef nie nood=
wendig diskwalifiserend van aard te wees nie, tensy dit goed gemoti=
veerd is. Vergelyk De Groot (1946, p. 49) as hy sé dat korres inde
sie en variasie tot die wese van alle versbou behoort, mits dit ge=

motiveerd en funksioneel aangewend word.

Met hierdie drie hoofbeginsels as grondslag sal vervolgens respektiewelik

aandag gegee word aan:

i.

ii.

'n Hoofdelike indeling van die Noord-Sothopoésie met besonder
i nad” or 1 van die sonnet in Noor« jotl 19
daarvan binne hierdie groter raamwerk.

Die ontstaan en ontwikkeling van die sonnet as digvorm met besondere
verwysing na die verskillende sonnetvorme.

'n Waardering van die sonnet in Noord-Sotho gemeet aan die kenmerke

wat die sonnetvorm ten grondslag 18 binne die besondere raamwerke van

distinktiewe en algemeen-fundamentele kenmerke. 10



1.3.0 Die vertaling van die sonette

Een van die groot probleme wat ontstaan het in die verloop van die studie
was die vertaalproblematiek. Nie "vertaling" as sodanig nie, maar wel ver=
taling op so 'n wyse dat korrekte insig en begrip daardeur moontlik gemaak
kon word.

Om hierdie probleem te oorkom is in die eerste plek gebruik gem
proefpersoon, mnr. J.A. Mashao. Met sy hulp kon elke gedig volledig be=
spreek en in perspektief gepiaas word. Dit het geresulteer in g ie

begrip en evaluering.

In die tweede plek is kers opgesteek by 'n artikel oor die aard en prable=
matiek van vertaling van Swanepoel (1980, pp. 20-34). Die enigste twee
moontlikhede, wat as benaderingswyse tot die vertalingspraktyk gevolg kan
word, blyk (pp. 29, 30) die letterlike en vrye vertalingswyse te wees.
Eersgenoemde streef daarna om 'n vertaling te doen wat so na as m aan
die oorspronklike teks moet wees. Omdat dit die ontvanger na die teks bring,
is baie probleme ondervind om hierdeur 'n vertaling aan te bied wat in die
poésie 'n duidelike begrip van die gediginhoud kan bewerkstellig. Die ander
moontlikheid, naamlik 'n vrye vertaling (pp. 30, 31) is daarom aanvaar as
die bes moontlike manier om die teks by die ontvanger 'n inslag te laat

ind. Vergelyk die volgende aanhaling (p. 31) wat die uitgangspunt van
vertalingswyse in die studie is:

"Waar letterlike vertaling hom in die eerste plek toespits op wat
die teks s& en hoe dit ges& word, is die klem hier (d.i. die vrye
vertaling) hoofsaaklik op wat die strekking van die teks is, en
hoe ek dit op die natuurlikste wyse in my eie taal s&." (Onder=
streping van my),

Gerieflikheidshalwe is al die vertalings direk na die oorspronklil
verskaf. Selfs waar dieselfde teks meer as een keer gebruik is, is die
vertaling ook herhaal.

Die Noord-Sotho-aanhalings is nie herskryf in die semi-konjunktiewe sisteem

nie, dit lyk net soos in die oorspronklike teks. Dit geld egter nie aan=
halings uit sekondére bronne waar bogenoemde stelsel wel gevolg is nie.

il



e agtervokale (€] enlcd is egter van kappies voorsien waar dit nie ge=
bruik is nie. Dit is gedoen met die oog op uitskakeling van verwarring,
veral wat die rymelement betref.
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HOOF ST

2.0 DIE NOORD-SOTHOPOESIE MET BESONDERE VERWYSING NA DIE SONNETVORM

2.

Die poésie van die Noord-Sothovolk, soos die van die Bantoetale oor die al=

gemeen, word deurgaans op 'n kultuur-historiese grondslag ingedeel. Twee
fases in die bestaan van die Noord-Sothopoésie word aangedui, naamlik die
tydperk voor die kontak met die blanke, en die tydperk daarna. In die S

word dan onderskeidelik gepraat van 'n tradisionele teenoor 'n moderne pogésie

1.0

om hierdie twee fases te tipeer.

In hierdie hoofstuk sal gepoog word om die aandag oorsigtelik te fokus op
die volgende aspekte:

In die eerste plek sal gekyk word na die beTnvloeding tussen blanke en
Bantoe en die gevolge daarvan op die groei en ontwikkeling van die
Bantoepoésie in besonder.

In die tweede plek sal enkele beskouinge en indelings van die Noord-
Sothopogésie van nader bekyk word om sodoende die aandag te kan vestig
op die terminologiese verwarring wat daaruit voortvloei.

In die derde plek sal gepoog word om 'n hoofdelike indeling van die

ord-Sothopoésie te maak wat op liter@r-teoretiese grondslag gebaseer
is. Die uiteindelike oogmerk is dan om die sonnetvorm as sub-genre
binne hierdie groter raamwerk in perspektief te plaas.

Die beinvloeding in die verskuns tussen blanke en Bantoe

'n Faktor wat die groei en ontwikkeling van die Bantoeletterkunde oor die
alger :n ingry| 1d verander het, was die kontaksituasie tussen blanke en
Bantoe. Die woordjie "verander" word deur die meeste krit

Dit sou egter baie beter wees om te s& dat 'n nuwe veld, wat die letters
kunde betref, hierdeur vir die Bantoe ontsluit is. Skoling, die be=
meestering van die skryfkuns en die aanleer van Europese tale met die
gepaardgaande breér visie en nuwe horisonne, het die Bantoe in staat ge=
stel om hierdie nuwe aansig van die letterkunde te ervaar. Voor die koms
van die blanke het daar vir die Bantoe slegs 'n mondelinge prosa, poésie
en drama bestaan waarmee hy baie goed vertroud was en ook met meesterlik=

heid beoefen het.
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2.

1.

1

Dit is veral in die verskuns waar die beTnvloeding aanvanklik groter was as
of die prosa- 0f die dramagenre's. Dit bly egter 'n probleem om presies
aan te dui of die "vernuwing” geheel en al te wyte was aan blanke beTnvloe=
ding. Die vraag wat deur sommige kritici gevra word is of daar nie dalk

‘n proses van natuurlike evolusie kon plaasgevind het nie? Vergelyk Roux
(1970, p. 45 e.v.) waar hy daarop wys dat die kentering wat daar in die
poésie van die Bantoe ingetree het nie geheel en al toegeskryf kan word

aan blanke beTnvloeding nie, maar ook gesien moet word as:

"die moontlike resultaat van 'n normale ontwikkelingsproses wat
daar op die literére terrein kan plaasvind."

Hierdie proses van evolusie wat op die literére terrein kan plaasvind, kan
nie betwis word nie. Dit is egter moeilik om te glo dat die sogenaamde
"nuwe poésie" sonder kontak met die blanke en die gevolge daarvan tot
stand sou kon kom. Daar het tog ten opsigte van die inhoude en vorme van
die Bantoepoésie sekere invloede plaasgevind wat andersins (sonder kontak
met die blanke) nie moontlik sou gewees het nie.

Groenewald (1968, p. 113) sé dat beTnvioeding in die verskuns hoofsaaklik
vanuit drie gebiede plaasgevind het, nl. die godsdienstige vlak, die op=
voedkundige vlak en die Titerére vlak.

Die beTnvioeding in die verskuns van die Bantoe sal vervolgens bespreek
word deur hierdie vlakke as uitgangspunt te aanvaar. Dit is veral op die
literére vlak waar beinvloeding hoofsaaklik bespreek gaan word met die
fokus op rym as "n nuwe verstegniek, die bereiking van harmonieuse ewewig
binne die gedig soos vergestalt in die integrering van die uiterlike en
innerlike boustene tot subjektiewe ekspressie, en eksperimentering met
digvorme, veral die sonnetvorm.

BeTnvloeding op Godsdienstige vlak

Omdat die sendelinge die eerste skrywers in die Bantoetale was, moet die
ontstaan en ontwikkeling van die geskrewe Bantoeletterkunde direk aan hier=
die tydperk gekoppel word. Die sendelinge was ongelukkig nie so vertroud
met veral die struktuur van die verssisteme in die Bantoetale nie. Die
meeste kerkliedere is daarom geskryf in 'n metriese patroon wat eie aan

die Europese tale se sisteme was. Die waarde van hierdie tydperk 18 daarin
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¢ ten spyte van die aanvanklik wankelrige treé, hier 'n nuwe begin ge=
maak is in 'n veld wat nog heeltemal on-ontgin geld het.

2.1.2 Beinvloeding op opvoedkundige vlak

Aanvanklik het die Bantoetale nie die erkenning van owerheidsweé op
onderwysgebied gekry as waarop dit geregtig was nie. Moedertaalonderwys
was nie verpligtend nie en daarom verskyn daar maar relatief min werke in
die betrokke tale tot en met die vroe& vyftigerjare. Dié ongelukkige toe=
drag van sake het egter gou verander sodat Mothoa (1963, p. 371) dit as die
begin van die bloeitydperk in die letterkundes van die Bantoe bester 1 het.
Groenewald (1968, p. 108) merk op dat hierdie opbloei toevallig saamgeval
het met die huidige regering se bewindsoorname. 'n Beleid van moedertaal=
onderrig vir alle bevolkingsgroepe is voorgestaan en deurgevoer. Ook die
instelling van Radio Bantoe met al sy vertakkinge was 'n groot inspuiting
en inspirasie vir swart skrywers.

Namate skoling plaasgevind het, het die Bantoe self die pen opgeneem en in
sy eie taal begin skryf, Dit alleen was miskien die grootste ommeswaai wat
die letterkunde van die Bantoe belewe het, naamlik die feit dat daar nou
nie meer net 'n mondelinge of sogenaamde tradisionele letterkunde was nie,
maar 'n nuwe veld betree is in die vorm van 'n geskrewe letterkunde wat
nuwe vereistes en maatstawwe gestel het. Skoling het die horisonne vers
breed want geletterdheid het die Bantoe in staat gestel om nuwe velde op
literére gebied te ervaar en hom geprikkel om daarmee te eksperimenteer.

2.1.3 Beinvloeding op literére vlak
2.1.3.1 Rym as 'n nuwe verstegniek
A. Die mondelinge poésie

1 1 in die Bantoetale slegs by die >
skrewe poésie aangetref. In die mondelinge poésie tref ons die vrye
Versvorm aan waar rym en reélmaat nie so 'n belangrike rol speel nie,
Ander vormelemente, wat karakteristiek aan die vrye versvorm is,
word aangetref. Vergelyk in die verband Vestdijk (1950, p. 25) waar
hy daarop wys dat verlies aan elemente soos rym en reélmaat in die
"vers libre" gekompenseer word deur ander vormelc n 't hy tipeer
as:
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“een rijkere beeldvorming, een veelvuldiger toepassing v
het herhalingsprincipe en een grotere rhythmische bewogenheid."

Die "herhalingsprincipe", wat ook een van die fundamentele kenmerke
van alle poésie is, kry sy beslag in die vrye versvorm (resp. ie
Bantoe se mondelinge poésie) in die volgende elemente wat deur
Vestdijk (1950, p. 63) “"pseudometrische" eenhede genoem word:

“er valt een zekere regelmaat in de opeenvolging der vol=
zinnen te bepseuren; er treden overeenkomsten in zins=
constructie op; herhaling van woorden en zinsdelen; het
gebruik van dezelfde beginwoorden in een bepaalde groep
volzinnen; een meer of minder regelmatige afwisseling van
langere en kortere regels, - en dan ook veral het procéde
van de opsomming: het opeenstapelen van substantieven of

adjectieven .

Duidelikheidshalwe moet daarop gewys word dat die prinsipes van hers=
haling en skakeling soos hierbo aangehaal, nie noodwendig vir die
mondelinge poésie gereserveer word nie. Dit kan ook 'n belangrike
struktuurmiddel wees in die geskrewe poésie vir die konstituering
van versre€ls, strofes of selfs 'n hele gedig. In die mondelinge
poésie word die potensialiteite daarvan met groter intensi

Herhaling in Noord-Sotho

Groenewald (1966, pp. 70-84) beskryf die herhalingselemente wat die

korrespondensie van verstegniese eenhede bewerkstellig volledig en

lig dit toe met gepaste voorbeelde. ‘'n Samevattende opsomming van

die herhalingselemente word hier as belangrik geag sodat rym as 'n

nuwe verstegniek in die geskrewe podsie in 'n beter perspektief ge=
1

Die herha]ihgse]emente wat hy (Groenewald) in die Noord-Sothopoésie
onderskei, is segmentele gehele (woordgroepe), woordgedeeltes, woorde,
stamme en woordkerne. Die aanwending van hierdie herhalingselemente
verskil van rym daarin dat dit nie noodwendig aan die einde van 'n
versreél opereer nie, maar soos Groenewald (p. 70) sa:

"selfs patroonloos in die versreéls versprei kan l&.,"
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) grond hiervan maak hy dan 'n . ierske sbonde en
ongebonde herhaling van die herhalingselemente. Gebonde herhaling

kan weer ingedeel word in parallelle en gekruiste herhaling.
i. Ongebonde herhaling

Die werkwoordwortel of -kern

"-tseb-" word ongebonde herhaal in die volgende aanhaling deur
Groenewald (p. 71):

"Bahlalé ba-dutSéng Leboa ba-go-tseba, -
ditsébé t3é di-theéladitSéng di-kwele;

E-Siti1é Te mahlasédi a Bohlab&la a -bdné; -
tsShwéeu ya Bodikéla e-tseba kgdrd-ya-Kdpand.

0-a-tsebja motse-mogolo molla-kitikiti; - o-}gggja
le kgolé ka mo3é ga mawatle,

Le ba-agiléng dithabéng ba -tseba Tshwane -
motse wa Tshwane o-tsebja gdhlégdhle,

Go-tsebja motse-mogolo ga Mmamelddi, - kgdrong
ya bomogalé-Pauld-a-Mabasa."

(Die s1limmes wat in die noorde bly, ken die

plek, die luisterende ore het gehoor;
Dit het selfs die oosterstrale verhinder dat hulle kan

sien; die wit van die weste ken die binnehof van eenheid.
Hy word in die groot stad van voetegedruis geken;

selfs in die verte aan die oewer van die see word hy geken.
Selfs hulle wat in die berge bly, ken Pretoria,

Pretoria word oral geken,
Die groot stad van Mmamélddi word in die

binnehof van die held Paul van die base geken),

ii. Parallelle herhaling

In die volgende aanhaling van Groenewald (p. 73) word die impera=
tief "kwang" aan die begin van die versreéls herhaal terwyl die

lokatiewe naamwoorde "sebak&ng" en “marung" in die slotposisies
van die versreélsegmente herhaal word.
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| ndong go-duma sebakéng - bdnang
go-akalala marung.
Fase e-tShaba go-wéla meetseng.
Kwang g& e-rdra marung, e-duma
e-ganetSa sebakéng

(Hoor die aasvoél in die ruimte dreun,

sien (sy) geswewe in die wolke.

Op die grond is hy bang hy val in die water.
Hoor as hy in die wolke brul; hy dreun
terwyl hy in die ruimte stry.)

iii. Gekruiste herhaling

Die herhalingselement aan die einde van die versreél word herhaal in die
beginposisie van die daaropvolgende versreél. Dit vorm eintlik deel van
skakeling wat naas die herhalingsprinsipe in Noord-Sotho 'n belangrike
rol speel in die konstituering van die versreél - en strofestrukt
Vergelyk die volgende aanhaling uit Groenewald (p. 74):

“Ikhomolé1é sammane,

Nka-re sammé a-1l1la,

Ka-duléla dipapald

Papald t$é se-nang mohola
Mohola e-le go-béléga sammane,
Uwee-e, uwe-e, uwe - eie - ee"

(Wees stil moeder s'n,

Sou moeder s'n huil

Dan gaan sit ek om te speel,

Speletjies sonder doel

Die (en‘-~te) doel is om moeder s'n op te pas,
-e, uwe-e, uwe - eie - ee)

Skakeling in Noord-Sotho

- Groenewald (1966, pp. 75-77) onderskei die volgende skakelingselemente
wat werksaam is in die konstituering van die versreél- en strofe=

struktuur van Noord-Sotho, naamlik 'n woordgroep, 'n woord en 'nw d=
stam of 'n -kern.
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i. :akeling d.m.v. 'n woordgroep

Vergelyk Groenewald (p. 77) waar die woordgroep "mmele o-fiZa" as
skakelingselement optree.

"A~o-tséna ka gare motse mmele o-fida,
Mmele o-fi¥a peld e-rothotha,
Mokdkdt1d o-tutétSwa ke ngwana badimo."

(Dan gaan sy die midde van die stat binne
(terwyl) haar liggaam brand;
Die liggaam brand (en) die hart slaan,
(Haar) rug word deur die kindjie van die gode verwarm.)

ii. Skakeling d.m.v. 'n woord

Vergelyk Groenewald (p. 76) waar die woord "TlatZa" as skakelings=
element optree,

"FututSa mabu re-y@ Tlat3a
TlatSa-Kgorogéla-kolobd sodi la
Mmapulana-a-Ngwakd."

(P]oeg die aarde dat ons na Tlat3a kan gaan,
Tlat3a wat Mmapulana van Ngwakd se
wildevarke versamel.)

i11. Skakeling d.m.v. 'n woordstam of -kern

Vergelyk Groenewald (p. 76) waar die woordstam/-kern "-15t-" optree as
skakelingselement.

"Modjadji mmal'a kgobéla,
Kgobéla ke-lala tsela

Ke moh1515 ‘se-na moloti
Ke-10twa ke mabu a tsela."
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( Jjadji mmal'a kgobéla,

Kgobéla ek slaap op pad,

Bis 'n wonder sonder bewaarder,

Ek word deur die grond van die pad bewaar.)

Die geskrewe poésie

In die geskrewe poésie van die Bantoetale tref ons veral die

aan wat die ekwivaient is van eindrym in die Eurdpese letterk ides.
Oor die moontlikhede en doeltreffendheid van rym as 'n verstegniese
middel in die Bantoetale hang nog 'n vraagteken. Dit is noodsaaklik
om hier 'n oorsigtelike beskouing te gee oor die standpunte van
Bantoeletterkundiges in verband met rym en die moontlikheid daarvan
binne die Bantoepoésie. Die noodsaaklikheid daarvan spruit uit die
studie vanself omdat rym 'n belangrike rol beklee in die totale
sonnetstruktuur. Vergelyk Hoofstuk 1, p. 6 waar melding ge=
maak is van die feit dat Groenewald die "sonnette" van Matlala
bevraagteken en daarop wys dat die sogenaamde rym wat tipografies
onderskei kan word, verval omdat sy sonnette verstegnies op 'n ander
grondslag uitgemeet is. Dit het meegebring dat sy (Matlala) se
“sonnette", anders as die tipografiese voorstelling uit minder as
veertien versreéls bestaan.

Enkele beskouinge oor rym in die Bantoetale van Suid-Afrika
i. lestrade (1930, pp. 118-120)

Hy is van mening dat rym nie suksesvol as verstegniesé middel in die
Bantoetale aangewend kan word nie. In die mondelinge pi ¢

nie bestaan nie. Hy maak dan die gevolgtrekking dat rym 'n vreemde
verstegniese middel is wat deur die Sendelinge in die Bantoepoésie
ingevoer is, veral in die kerklied waar rym 'n besondere posisie

bel :e,

Die redes waarom hy rym as onsuksesvol tipeer is tweérlei van aard.
In die eerste plek werk die sterk aksent wat op die tweede laaste
lettergreep geplaas word slegs vroulike rym in die hand wat maklik
eentonigheid tot gevolg kan hé. In die tweede plek behoort supra-
segmentele rym 'n dominante posisie bo segmentele rym in te neem.
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Kritiek op die siening van Lestrade sluit aan by die van Groenewald
(1966, pp. 54-56) en (1968, pp. 114, 115). In die versleer word oor
die algemeen slegs van fonologiese eienskappe gebruik gemaak as 'n
rymskematiseringsbasis. Dit kom daarop neer dat die rymelement
klanklik eendersluidend ervaar word. Klem of aksent kan om die rede
nie as skematiseringsbasis gebruik word nie.

'n Verdere probleemsituasie wat verwarrend optree is die feit dat
"k1em" of "aksent" nie in die Bantoetale as 'n foneem onderskei word
nie. Die supra-segmentele elemente soos toon word baie

min as skematiseringsbasis gebruik. Groenewald (1966, p. 55) gaan
van die veronderstelling uit dat:

"die melodiese (toonfmo™ °~ ') eindrym effektief kan wees
slegs as dit oor minstens drie sillabes versprei is en daar=
deur voldoende variasiemoontlikhede bied om 'n bepaalde toon=
patroon rymgeskik te maak."

ii. Ramashoana (1934, pp. 12-23)

Hy wys ook daarop dat rym nie as verstegniese middel in die monde=
linge poésie van Tswana aangewend is nie, 'n Verdere ooreel ims van
sy siening met die van Lestrade is die feit dat die sendelinge die
rymelement in die kerkliedere, en daarom ook die latere geskrewe
poésie, afgedwing het. Hy wys egter daarop dat rym wel aangewend
kan word met inagneming van die negatiewe resultaat wat die gefluis=
terde slotsillabe in die hand werk. Wat hy nie in aanmerking :em
nie is die feit dat die rymelement nie slegs beperk word tot die
Taaste vokaal in die slotsillabe nie, maar ten minste gesprei | et
18 oor die laaste twee lettergrepe. Beide die vokaal- en konsonant=
foneme moet dan in aanmerking geneem word. Vokale alleen het daarom
byt geen r, ‘'aarde in die Bantoetale nie.

iii. Vilakazi (1938, pp. 105-134)

Hy was besonder suksesvol om rym as 'n verstegniese middel in Zoeloe
te realiseer. Die vereiste wat hy stel is dat die rymelement ten
minste oor die laaste twee sillabes eendersluidend ervai et word.
Dit beteken dat die konsonant- en vokaalfoneme beide in aanmerking
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geneem moet word vir die suksesvolle implementering van rym. Vokaal=
rym alleen skep besondere probleme en min moontlikhede vir variasie
as die gefluisterde slotsillabe en die betreklik min vokaalfoneme
onderskeidelik in aanmerking geneem word.

'n Volledige lys van konsonantfoneme wat hy as rymgeskik beskou, word
op pp. 128-131 met gepaste voorbeelde uiteen gesit. 'n Samevattende
opsomming hiervan word ook deur Groenewald (1966, pp. 57-58) in
Afrikaans gegee.

iii.(a) Bilabiale konsonante

Vergelyk die volgende voorbeelde in Zoeloe:

iphaba (platvoet, onbeholpe persoon)
ubaba (vader)

imbobo ('n opening, 'n gat)

upopo (papaja)

impuphu (meel) _
imbubu (fyn gras, dons)

Die m moet as gevolg van nasalisasie afsonderlik gehou word.
iii.(b) Dentilabiale konsonante

vela (te voorskyn kom)

fela (sterf vir)

iii.{(c) Alveo’” ko
amatata (lang bakkebaarde)
amathatha (weerhake)

amadada (eende)

intandi (beminde)
akuntai  (is geen beminde/voorkeur)

22



itwétwé (senuagtigheid)
isidwédwé('n slordige mens)

umsizi  ('n helper)
umzisi  (wegnemer)

ukususa (om te verwyder)
ukuzuza (om die oorhand te kry)

ukulola (om skerp te maak)
ukurola (om te verdien)

Die alveolére vokaal moet afsonderlik gehou word.

iii.(d) Prepalatale konsonante

ikatshana ('n katjie)

isikhashana ('n tydjie)

ikatshana ('n katjie)
ukukwén@tana (om mekaar te skuld)

isikhashana ('n tydjie)
ubisana ('n bietjie melk)

Die prepalatale j rym vanweé sy stemhebbende kwaliteit nie met die
ander,dit wil sé& stemlose, prepalatale affrikate nie, maar eerder met
die stemhebbende alveolére d en die stemhebbende velére g.

amaduda  (Jode)
ukududa  (om te vlei)

amé_da  (Jode)
ukuguda  (om droog te melk)

i1i,(e) Velére konsonante

amagagasi (golwe)
amakhosikazi (die koning se vrouens)
1azi  (twyfelaars)
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iii.(f) Glottale konsonante
Die frikatiewe stemlose h rym met die stemhebbende h
iii.(g) Suigklanke

Die radikale en geaspireerde vorme van die dentale, palato-
alveolére en laterale suigklanke rym sonder meer.

ukuxhala (om te verlang)
ukugala (om te begin)
icala ('n fout)

ukuchuma (om beroemd te word)
ukughuma (om te ontplof)
ukuxhuma (om te spring)

Die stemhebbende suigklanke sal in enige kombinasie rym.

ukugxuma (om op te spring)
ukuggquma (om te kla)

Die samevatting hierbo, soos deur Groenewald aangehaal, gee vir 'n
mens 'n baie duidelike beeld van hoe die rymelement in Zoeloe

(resp. die Bantoetale) benader moet word. Dit verklaar ook groot=
Tiks die probleme wat ondervind is met suksesvolle rymaanwending
omdat die meeste sisteme gebou is na analogie van die Europese
sisteme. Vergelyk Groenewald (1968, p. 115) waar hy sé dat Vilakazi
se betoog daarop neerkom dat:

"die foneemsisteem van elke taal die wesenlike aard van die
rymelement vir daardie taal bepaal .en dat dit = w _:e 1t
wees dat die rymelement in Afrikaans, Engels en ander tale
in beginsel onderling sal verskil, soos hulle ook van dié
in Zoeloe sal verskil."
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roenewald (1966, pp. 54-69)

In sy ondersoek na die struktuur van die verssisteem in Noord-Sotho
bevind hy onder andere dat die strofe nie gekonstitueer word deur
die rangskikking van toonfoneme nie (vergelyk, p. 54). Hy gaan
egter van die veronderstelling uit dat melodiese eindrym wel
moontlik kan wees indien dit oor minstens drie sillabes versprei is
om sodoende voldoende variasiemoontlikhede te bied om 'n toonpatroon
rymgeskik te maak. Indien die toonpatroon oor twee sillabes rym=
geskik gemaak wil word, is dit volgens hom reeds moeilik om daar=
deur 'n strofestruktuur te probeer bepaal. Die gevolgtrekking waar=
toe hy dan kom is, (p. 55) dat toonfoneme nie in Noord-Sotho gerang=
skik word vir die rym van versreéls nie.

Rym word wel in Noord-Sotho aangetref, is beperk tot die geskrewe
poésie en is die ekwivalent van eindrym in die Europese pogsie.
Dit word bewerkstellig deur (p. 55):

n segmentele fonologiese ooreenkoms tussen die laaste sillabe
of sillabes (t.w. die rymelement) van versreéls (resp. vers=
reélsegmente)."

Vergelyk die volgende samevatting van die soorte eindrym wat hy in
die Noord-Sothopo€sie identifiseer (pp. 64-69). Dit word sa: gevat
onder  twee kategorieg, naamlik membrumrym en viroreélrym

met 'n voorbeeld by elk om dit te illustreer. Die voorbee ie word
uit Groenewald as primére bron aangehaal tensy anders aangetoon.

iv.(a) Membrumrym

Ses vorme van membrumrym word onderskei, naamlik:
iv.aa Kruisrym

Vergelyk Groenewald (p. 65)

"Marega a-fihlilé - go-hubala le megaba
MO godimo ga dithaba, - Jlehlabula 1dna 1e-phuthjl§,"
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‘nter het gekom en die bergsering is rooi
Hierbo in die berge. Die somer het (die veld) deurkruis.)

iv.ab Opeenvolgende rym

Vergelyk Groenewald (p. 65).

"Ke thaba se-nwa-mé€tsi-Ngwaritsi, - e-nwa e-
Siéla Batau le Bakgaditsi

Ke thaba se-rwala-dihlaga, - dihlaga dibd
tSa bddithaga.

(Ek is die berg, die drinker van die Ngwaritsi rivier
‘se water. Hy drink en laat ook vir
die Batau en die Bakgaditsi oorbly.

Ek is die berg, die nessie-draer, die nessies,
die vestings van die vinke.)

iv.ac Gelyklopende rym

Vergelyk Groenewald (p. 65).

"Erilé ka 't3at3i 18 leng - kg63i a-iphétola modiit3ana
A-apara tSeé tlhagétSeng, - t3é tala, t3a mathatana:"

(Toe op 'n sekere dag het die koning homself in 'n armoedige verander.
Hy trek toe ou, verslete en vertoiingde klere aan.)

iv.ad Volgehoue r,

Vergelyk Groenewald (p. 66).

"LetSatsi 1é fiSang, - ke 1é-mo-1api§ggg;
Leétdong md a-yang - ke mang a-go-tsebang."

(Dit is die warm son wat hom vermoei;
Wie weet waar (sy) reis heen gaan.)



iv.ae Onderbroke rym

Vergelyk Groenewald (p. 66).

“Mah10 a lesdgana - le a kgareb& a-gahlana
A-kgdna go boléla - poléld yé bosana.

(Die o€ van die jongman en die meisie ontmoet mekaar,
Hulle kan 'n soeterige taal praat.)

iv.af Halwe rym

Vergelyk Groenewald (p. 67).

"Ke lenaba ke-thdpa batho; - ke moldhlanyi
se-phuma ditShaba,

Ke-fihla go-namélwa dithaba, - go-kgoba le
go-épa digwere."

(Ek is 'n vyand, ek roof mense; ek is 'n aanhitser
ek breek volkere op,

Kom ek aan, word berge beklouter om te versamel
en wortels/bolle te grawe.)

iv.b  Versreglrym

Hy onderskei vier vorme van versreglrym. Hierdie tipe rym is veral
werksaam tydens die afbakening en konstituering van strofes en

oot ' ' I 'mo 'yn,
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Beurtelingse rym
Vergelyk Matlala (s.j., pp. 66-67).

Lentswe

0! MotShwatShwasédi motShwatZhwasdla
Dipdta, na ke efe pdta ya peld

E ka @mang o t3hwat3hwas&la? Phoroméla

E matla, mat¥iba ka wéna a boleld,

Le mekdonya e ya batalala. 0 thunya ka meboto
Ya tsébé le bjdokd, thdoka e kgdna go ratha
Motho mat3ut3ubéng a phatla, mogdsi le magoto
A tlhatswana mala ka tsho3a maratha, -

A re tha a hwetSa a le tébetébéng

Yé khwibidu, tébatébéng ya matlhplé:

E sale wéna tautona o fitlha tsébéng

TSa bagalé, o wa puruma gdtlhé go fdlé
Kwatha, go boy& go tsogé kwadi a marumd. -
Matla a lentswé& a feta ntlha a lerumd.

(Die Woord )

0, die vlymskerpe, deurboorder van

Die mure, watter muur van die hart is daar

Wat teen jou bestand kan wees as jy steek? Held

Wat sterk is, onoorkombare driwwe is maklik vir jou
om oor te steek,

Ook die steiltes is vir jou plat. Jy bars deur die heuwels

Van ore en harsings, die kierie kan oopkloof

Die voorkop van 'n mens, die kaptein en die hoofmanne
Dood mekaar met swaarde, -

As hulle agterkom bevind hulle hulleself binne

‘n oi stroom, die rooi stroom van dooie bloed!

As jy, leeumannetjie, by die ore van die dapperes kom
En dreig, koel alles af,

Doodstil.: dan kom daar weer die gesang van vrede: -
Die mag van die woord is sterker as die swaard.

Q@ «a -Hh ® -Hh 0o a O o 0 O
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jv.bb . iarrym

Die meeste van die koeplette in die sonnette wat op die Shakespeari=
aanse lees geskoei is, eindig met paarrym.Vergelyk die volgende voor=
beelde uit Matlala (s.j., p. 67) en Matsépé (1975, p. 15) onder=
skeidelik.

"Khwatha, go boyé go tsogé kwadi a marumd. g

Maatla a lentswé a feta ntlha a lerumd." g

(Doodstil: dan kom daar weer die gesang van vrede. -
Die mag van die woord is skerper as die swaard.)

“"Thatd ya gago le gé o ka e dira sehuba, g
0 kolobé ya morago, me3itd pele e a huba." g

(Jou wil, al sou jy dit ook kon uitvoer, griep,
Jy is veragtelik, die voetslae is hoorbaar daar voor.)
iv.bc Omarmingsrym

Vergelyk Groenewald (1966, pp. 68, 69).

"Hldgwana tse - di-a~3oma

Di-momileé - leralana

Ga-di-Tapé - di-fd-moma. a
Peldng tSohle - e-a-thufa a
TSé nyamiSang - tSé thabifang; b
Barongwa - ba-a-ikhut3a a

(Hierdie koppies werk
Hulle hou die toutjies vas
Hulle word nie moeg nie, hulle hou dit maar net vas.

In al die harte help dit;

Dié wat bedroef is, dié wat verbly is;
Die boodskappers rus hulleself uit.)
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Aaneenskakelende rym
Vergelyk Groenewald (p. 69).

"E, ke-hdlafétSe - yd a-ntiisSang.
Ke montihabanédi - yd a-nk&mélang.
Le gé go-atilé - ba-ba-ntsogélang:
Jesu o-na le nna - md ke-patégang."

(SR < VA« TR

(Ja, ek vertrou op Hom wat my sterk maak

Dit is my Voorvegter wat vir my instaan.

Selfs al het diegene wat teen my opstaan baie geword:
Jesus is met my waar ek versteek is.)

Gevolgtrekking

Dit blyk baie duidelik uit bogenoemde beskouinge dat rym ai sanklik
problematies in die Bantoetale was. 'n Beperkende faktor was die
ooplettergreepstruktuur met die gepaardgaandé gefluisterde
slotsillabe wat nie voldoende variasiemoontlikhede gebied het nie.

Om die rymelement suksesvol aan te wend moet dit verleng word na ten
minste die laaste twee sillabes van die laaste woord in die versreél
of die -segment soos deur Groenewald aangetoon. Dit bring mee dat
eindrym en middelrym in Noord-Sotho geidentifiseer kan word.

Om die rymelement doeltreffend aan te wend moet sowel die konsoni t=
foneme en vokaalfoneme in aanmerking geneem word vir skematiserings=

doeleindes.

Baie van die digters in die Bantoetale slaag op 'n besondere lier
daarin om te bewys dat rym wel effektief in die onders!

aangewend kan word. Vergelyk bv. die samevattings van Vilakazi en
Groenewald hierbo.



2.1.

2

rmonieuse ewewig binne die gedig:
Inneriike en uiterlike vormgewing

Omdat die gedig 'n verkonkretisering is van 'n innerlike en uiterlike
vorm om volkomenheid te bereik, vereis dit besondere vernuf en vermoéns
van die digter. Dit vereis 'n volkome integrasie van kwantitatiewe en
kwalitatiewe boustene om meerduidigheid in die gedig na vore te laat
tree. (Vergelyk Hoofstuk 2, pp. 53, 54).

Uie mondelinge poésie konsentreer verd op die objektiewe verhaling van
die konkrete sonder dat die digter werklik betrokke raak. Die subjek=
tiewe eienskappe wat in somige van die geskrewe werke na vore tree vi
teenwoordig dan 'n nuwe element wat karakteristiek is van die sogenaamde
moderne of geskrewe poésie. Die Bantoedigter bly nou nie meer net 'n
verteller van buite af nie, maar word 'n aktiewe, betrokke belyer van

sy gevoelens en emosies om deur te kan breek na waarheid en insig.

Die volgende twee gedigte word aangehaal en bespreek om aan te toon hoe
die digters daarvan vorm en inhoud doeltreffend integreer tot meerduidig=
heid. Die gedigte word onderskeidelik aangehaal uit Khaas (1966, p. 27)
en Mamogobo (1953, p. 29).

Méétse-dumd a lewatld

“Afa o re ga a phelé,
Kgane a np kgopiSéga.

A biloga, a talaféte,

A tiloga, a phaphamétse,

A ipdpa, a galéfile,

A ruthutha, a puputla .
Thaka. !

Afa o re ga le kgbne
Go khupét3a fase 1dhle;

A pShikoloSa, a godgdbi3a,
A nd tli%¥a, a kgobokétsa,
A hlatSét3a maribéng dhlé,

A lahléla, a potokédt3a .
Wéna. . 31



e a fata bjang,
A tla tloga a fihla fa.

Maphoto a phaphamétSe,
Maphild ke bild-bild,
GwaSa-gwada!! Pha%a-phaSa..
Go hlakane, go senyégilé.

E: E.

Afa . . . afa . . . ga a phelg;
Kgane . . . kgane . . . ke a 1dra;

A fihlilé, a biloga

A galéefilé, a gakétSe bjang,
A rodbakanya, a ribolo%a,

A dumiSa, a go dumiSa,

Eya.

E, e, wéna ga a phele,
Kgane pheld o ra bofe?

Bona gore a fihla kae,
Gona kua mahl1d a sa fihléng;
Bona gore a talafét¥e bjang,
A swana le marumatala

Etla.

Hee! thaka, boéla md
Galé bjola bo-fédileé,

Bona gore le botse bjang
: bai-bai;

MaSapu a md maribéng

A dihlare t3e swanélwang.

Le foka ya go thabisa,
Motho a ka rwala mphagd
Go timola kd magaéng
Metsedumd a swanélwang.



‘e "Dreunwater"” van die see)

Jy dink dit lewe nie,
Waarlik, dit bewys die teenoorgestelde.

Dit stoot op, dit is blou

Dit slaan, dit dryf

Dit vorm, dit is kwaai,

Dit broei, dit maak skuim .
Ou Maat!:

Jy dink dit is nie in staat
Om die hele aarde te bedek nie,

Bit rol en vergader vullis,
Dit brihg en maak bymekaar,
Dit kom op al die strande uit,
Dit tel op en laat val

Jong. .

Kyk hoe krap hy,

Hy sal netnou hier aankom.

Die golwe kom aangedryf,

Die skuim is borrels,
GwaSa-gwaSa.. Pha3a-pha¥a!!

Dit is deurmekaar, verwoestend .

E! E.
Miskien . . . miskien . . . lewe hy nie,
Waarlik . . . waarlik . . ., ek droom;
Dit is , dit stoot op,

Dit is kwaai, hoe opruiend is dit,
Dit verbreek, dit draai terug,
Dit groet, dit groet jou,

Dit gaan!

Ja, jong, hulle lewe nie
Watter lewe bedoel jy dan?



¢ tot waar strek dit,
Tot waar die o0& nie kan reik,
Kyk hoe diepblou is dit,
Dit lyk soos donderwolke.
Kom,

Haai, ou vriend, staan terug
Daardie woestheid is verby.

Kyk hoe mooi is dit,

Dit is 'n donkerblou kombers,

Die uitwerpsels 18 versprei;

Die takke 1@ op die strand

Van die bome (seeplante) wat daarby hoort.

Selfs die bries verbly 'n mens,

'n Mens kan padkos saam neem

Om te eet by die huis

Die dreunwater, die geluid wat daarby pas.

Die gedig beskryf die branders van die see wat in die verte met & -
matige deininge lewe begin gee aan die blou watermassa wat onheil=
spellend en ru naderrol om in woestheid en skuim te verbreek. Let
veral op die besondere klank en ritme suggesties in die gedig om

die naderende gedruis en reélimatige deinings uit te beeld. Die sterk
frikatiewe [/] -klank word doeltreffend ingespan om die gedruis van die
see effektief te suggereer. Die koepletstrofes suggereer die rustige
kort oomblikke tussen die branders (die ritme is egalig en lank), wat
dan vinnig en spannend opbou tot by die hoogtepunt waar die brander
miskien gaan breek. Vergelyk die eerste twee strofes:

"Afa o re ga a phelg,
| H | )1§éga:

A biloga, a talafétse,

A tiloga, a phaphamétse,

A ipdpa, a galéafilea,

A ruthutha, a puputla .
Thaka:: "
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Identiese bewegings word driemaal herhaal, die brander breek dan in

woeste gedruis naby die strand:

"GwaZa-gwaSa.. PhaSa-phaSa..
Go hlakane, go senyégilé .
EX E! "

Die terugtrekking word gesuggereer in 'n koepletstrofe wat, in tee
stelling met die ander, 'n terugwerkende aksie uitbeeld wat vinnig terug=
bou in die daaropvolgende strofe om 'n laaste hoogtepunt (vormlik en
inhoudelik) te bereik in die slotvers:

“Eya." (Gaan terug:)

Die nimmereindigende siklus word dadelik weer in die vooruitsig gestel
met identiese strofebou om pragtig te kulmineer in die slotvers (vorm=
1ik en inhoudelik):

"Etla.”  (Kom.)

Roux (1970, p. 80) is heeltemal reg in soverre hy die klank en ritme
suggesties in die gedig aandui. Ook die pragtige stygende spannings=
element wat deur die uitsteltegniek bereik word (die eerste twee branders
wat nie werklik breek nie, die verwagting wat geskep word deur die doe
treffende aanwending van die aandagstippels, om 'n klimaks te bereik

in die brander wat woes op die strand breek. ) Die klimaks word e :er
nie in strofe agt (soos Roux beweer) bereik nie, maar reeds vroeér in

die sesde strofe. In strofe sewe en agt tref ons eerder 'n vinnige,
deurmekaar, terugtrekking van die see aan om die siklus te voltooi en

af te sluit.

Skematies kan die opbou van die gedig sb voorgestel word:
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Strofe 1-6

Ons tref hier 'n voortstuwende innerlike en uiterlike bewegingsvorm aan
wat pragtig kulmineer in die klimaks (strofe 6). Let op die pragtige
suggesties wat 'n afwagting skep in strofes twee en vier. Die spanning
word binne elke strofe doeltreffend opgebou deur die herhaling van

"A . . ." aan die begin van elke versreél. Die verwagting, wat s° 3 |
in die spanning veroorsaak, dat die brander gaan breek word verder

beklemtoon deur die aandagstippels " . . .
In die klimaks (strofe ses), nadat die brander gebreek het, suggereer
die aandagstippels weer eens verwagting, so asof die digter wil vra:

Wat nou!? Wat nou!?

Strofe 7 en 8

\...

N

In teenstelling met die voorafgaande progressiewe beweging tref ons hier
regressiewe beweging aan. Die afwating is nog nie volledig voltrek nie.
Dit word voortgesit in die oomblik van konsternasie nadat die brander
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¢ het, versterk deur die aandagstippels binne strofe sewe. In
strofe agt word die stygende terugbou weer eens deur die herhaling van
"A . . ." aan die begin van die versreéls gesuggereer. Die spanning
verslap egter volledig as die digter besef dat die slag gelewer is en
die brander terugtrek; "Eya." (Gaan terug).

Die siklus wat deur elke brander gevolg moet word, word hiermee voltooi.
Strofes (9-13) vorm egter iets besonders in die sin dat dieselfde
deining in die gemoed van die digter na vore tree. Dit vorm nie 'n
niksseggende aanhangsel of poging tot bewustelike mooiskrywery nie.
Vergelyk Roux (p. 83). Dit is eerder 'n pragtige innerlike hoogtepunt
wat die geprojekteerde (die natuurtoneel) in perspektief plaas.

Vergelyk die volgende skematiese voorstelling:

13

12
11

'n Identiese progressiewe herhaling van die siklus word in strofe nege
en tien begin om die nimmereindigende siklus in die vooruitsig te stel.
Die aandag word nou egter nie meer in afwagting gefokus op die beweging
van die al-groter-wordende brander nie, die weg word gebaan vir 'n
innerlike konklusie in die gemoed van die digter self. Strofe twaalf,
wat eintlik nog deel vorm van die herhalingspatroon, word nou 'n deining
van bewondering in die gemoed van die digter. Die breekslag van die
“brander" in sy gemoed is egtér kalmer en rustiger - die besef dat 'n
mens tog "padkos" uit die see terug huis toe kan neem; kos uit die water
wat dreun, die geluid wat daarby pas.
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TZela

Thaba t¥2la ke t3a kae?

Thaba t32la hléng di phala dithaba!
Nke nkabé ke tseba go fofa

Ka fofala godimo ga t3éna.

Ke Kgapu, Kgatswana, T1dlane,
Malehupé, Maokéng,
Segwahléng ke dithaba t3@ dikgolo.

Ka na ka leba ka morago

Ka na ka hwét$a marumd a bétdwa

Ka na ka tShabé&la thabéng t¥a badimo
Ka na ka leba dibéng t3a khut$d.

("Daardie berge")

Watter berge is dit daardie?

Daardie berge, hoekom oortref hulle die ander berge!
As ek maar kon vlieg

Sou ek bo-oor hulie wou vlieg.

Dit is Kgapu, Kgatswana, Tld0lane,
Malehupé, Thabakhubédu,

Malopé, Maokéng,

Segwahléng is groot berge.

Toe ek agter toe kyk

Toe vind ek die assegaaie word gegooi

Toe vlug ek na die berge van die geeste

Tc | :ek¢ ji 1nadie fonteine van rus.

Die digter beskryf die berge in sy omgewing wat goed aan hom bekend is
want hy noem hulle by die naam (vergelyk strofe twee). In dié berge
18 vir hom 'n raaisel opgesluit, want hoekom is hulle anders as al die
ander? 'n Mens besef die nuuskierigheid van die digter as hy graag
wil vlieg om te kan sien hoe die wéreld daarbo , en anderkant die
berge 1yk. As hy dan terugdraai en kyk na die wéreld agter | = it
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2.1.3.3

'e lewe hier op die aarde), dan sien hy assegaaie wat gegooi word.
Dit simboliseer die sondigheid van die menslike bestaan - oorlog,
haat en‘nyd. Die berge word dan simbool van rus en vrede - die lewe
hierna saam met die voorvadergeeste. Die gedig projekteer 'n pragtige
ewewig tussen simbool en gesimboliseerde (resp. die berge en die ewige
rus en vrede). |

Anders as in die mondelinge poésie, wat objektief van aard is, tref ons
hier subjektiewe verskuns aan. Vir Mamogobo is sy verse 'n diepe,
innerlike soeke, ontroering en belydenis. Vergelyk ook Combrinck | by
p. 11) as hy s& dat Mamogobo in sy bundel Leduléputswa vormgewing van

sy gevoeiens en gedagtes vind.
Eksperimentering met digvorme

Vormkuns, en in die besonder vaste vormkuns, soos vergestalt in die
kwatryn, die sonnet en ander, bied aan die swart digter die geleentheid
om sy taal te ontgin en te eksploiteer. Dit is veral die sonnetvorm
wat deur sommige digters in Noord-Sotho soos Matsépé, Matlala, Maditsi
en Mamogobo becefen word - sommige met groter sukses as ander. Dit
blyk ook, behalwe enkele uitsonderinge, dat veral die Shakespeariaanse
sonnetvorm deur die digters vir eksperimenteringsdoeleindes gebruik
word,

Met vaste vormkuns in die poésie word daardie digvorme bedoel wat tradi=
sioneel hulle identiteit te danke het aan formele kenmerke soos 'n
bepaalde aantal versreéls gekoppel aan 'n bepaalde rymskematiese
patroon. Vergelyk Grové (1977, p. 120) waar hy 'n onderskeid maak
tussen die tradisionele digvorme en digsoorte. Eersgenoemde opereer
veral vanuit formele oorwegings, terwyl laasgenoemde op grond van die
aard van die stof onderskei word.

-.e blote nakom van die vereistes, soos bv. gestel deur die sonnetvorm,
verseker egter nie 'n goeie sonnet nie. Grové(p. 20) s2 dat elke digter
binne die gestelde grense sy eie weg moet volg. Die feit dat hy (die
digter) hom by dié digvorme onderwerp aan 'n ekstra "tugmiddel" (die
bykomende formele eienskappe) verseker nie 'n volkomenheid van die dig=
vorm waarmee hy werk nie. Die digvorme vorm, ten spyte van die by=
komende formele kenmerke, nog steeds deel van die groter raamwerk van
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e poésie as hoofgenre met sy algemeen-fundamentele kenmerke (vormlik
en inhoudelik). Dit kom daarop neer dat die digter in die digvorm et
streef na’vo1komenhe§d binne die besondere raamwerk (vereistes wat deur
die digvorm in besonder gestel word) teen die agtergrond van die alge=
mene raamwerk (vereistes wat deur die poésie as hoofgenre gestel word).

Omdat die sonnetvorm in Noord-Sotho breedvoerig in hocfstuk vier bespreek
gaan word, word hier volstaan deur slegs enkele sonnette aan te haal ¢ te
wys op die besondere eksperimenteile aard daarvan.

A. Mamogobo (1953, p. 28)
Afrika Nagaselld

Afrika 'a molokotSa nagagédi ‘1épé sa badimo,

Se wa 'atléng tSa Rabadimo maakalalé kukamaditShaba,

Se wa ka hlakori se rémaréma méétsemagolo maphasalalé

Madiba a kgaoga a kgapétSa naga di le golé:

MoSokga wa Meditéré fula la apé%a Eropa,

Magalé 'a réma Atlantiki photho la photom&la Amérika,

Intiyd gwa gwérémane sedka gwa na pula'a mardotholddi a magolo,
Gar'a madibamatala gwa rakalala mphd‘a badimo Afrika.

Afrika nagamaSotdsdtd, o le ramalwétSi bohloko o kwa kae?
Namane bohloko go baba kae, o 11a sa mogd18di ndng ya mahlomola?
0 gatilwé ke maswéna dira matlakagothdpa,

Mabala a tSérwe o tsénétswe ke phéhli o fatolot3wa mala,

0 phérékantswé kgopold bana béngSakd ba bolawa ke tlala

Afrika bowa, kgola meriti bana ba dulé ka boikétld.

(Afrika Land van Smarte)

Afrika, Tangwerpige groot land, byl van die geeste,

Dit val uit die hand van die geestesvader, verhewe opheffer van:
volkere,

Dit val met die kant, dit kap-kap die groot water wat uitgestrek is,
Die waters verdeel die branders, breek by ver lande:
Die rugkant val by die Middellandse See, die vloed oortrek Europa,
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Die skerpkant ap die Atlantiese Oseaan, branders breek by Amerika,
In Indié val 'n groot ding, daar val 'n reén van groot druppels,
Tussen die blou waters staan die geskenk van die Geeste, Afrika.

Afrika,gelukkige land, jy is 'n sieke, waar voel jy die pyn?

Waar pyn die seer plekkie, jy huil soos 'n visvanger, voél van droew je
gesange?

Jy is vertrap deur die vyand, leérs wat kom om te roof,

Jou vlaktes is ingeneem, is binne gedring deur 'n wurm, jou binnegoed
1s verskeur,

Jou gedagte is verwring, die kinders, eienaars van die lar is >ngi
Afrika keer terug, sprei die skadu's dat die kinders rustig kan

Die sonnetvorm waarmee Mamogobo hier eksperimenteer is die Petrarkaanse
of Italiaanse sonnetvorm. Vergelyk Combrinck (1963, p. 73), Kern (1969,
p. 5) en Groenewald (1968, p. 116). Slegs een van die besondere kenmerke
van die sonnet, naamlik die innerlike tweedeling, is deur hom i die
daarstelling van sy bogenoemde sonnet in aanmerking geneem.‘ Sonder die
rymskematiese patroon wat eie is aan die Petrarkaanse sonnet, konsen=
treer hy slegs op 'n beeld en 'n toepassing wat onderskeidel” in die
oktaaf en die sekstet opgeneem is.

In die beeld beskryf die digter die kontinent Afrika wat die geskenk van
die voorvadergeeste is. Die aandag word veral gefokus op die grootsheid,
mooiheid en vrugbaarheid van hierdie land. Maar dan, in versreél nege,

tree die wending na vore in die teenstellende, byna skokkende ervaring:

"Afrika, gelukkige land, jy is 'n sieke . . ."

Die elende en pyn wat skuil agter die aanvanklike grootsheid én be=
wondering, word effektief beklemtoon met woorde in die sekstet soos:

bohloko (pyn), -baba (brand, siek wees),-11a (huil), mahlomola (hart=
St » -gatilwé (vertrap), matlakagothdpa (rowers), -p
(verwring), -bolawa (doodmaak) en tlala (honger).

Hierdie balansversteuring, soos vergestalt in die pyn en geluk wat

tegelyk ervaar word, se herstel word in die vooruitsig gestel 1in die
laaste versreél:
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rika bowa, kgola meriti bana ba dulé ka boiké&tlg."
(Afrika keer terug, sprei die skadu's dat die kinders rustig kan bly.)

Dit suggereer dat Afrika, die verhewe offer van die volkere, die ge=
skenk van die voorvadergeeste, nie 'n land van smarte hoef te wees
nie. Hier's genoeg plek en vrugbaarheid om 'n tuiste te kan ied
vir sy "kinders" om in rus en vrede te kan lewe.

Die gevolgtrekking waartoe 'n mens kom is dat hierdie eksperiment
binne die groter raamwerk van die poésie uitmuntend slaag. Dit be=
antwoord slegs gedeeltelik aan die besondere kenmerke wat die
sonnetvorm betref. Tog word aan die essensie binne die besondere
raamwerk, naamlik die eis van ewewig in tweedeling, goed voldoen.
Dit Taat 'n mens wonder of die ekstra "tugmiddels" in die vorm van
'n besondere konstante ritmies-metriese plan en rymskema enigc¢ 1s
sou kon bydra tot die bereiking van 'n beter begrip en volkomenheid?

Matlala (s.j., p. 65)

Die sonnete van Matlala is almal geskoei op die lees van ¢ 3
Shakespeariaanse vorm. Op 'n besondere eksperimentele wyse slaag
hy daarin om in die meeste van sy sonnette 'n byna volmaakte rym=
skema en ander sonnetkenmerke te laat realiseer. Vergel: dije

volgende voorbeeld:

NalétSana

NaletZana towd o tsétsémang
Godimo, na o ya mpdna naa?
Naletsana towg o bakamang

Godimo, nna ke ya go bona.

0 3nyéma, mr @t< 1a sago

Sa mathasothaso, se nkgatlha

Gé se édiSa gdotlhe, pele Te morago
A batho, Te dikgdmo le mesibitlha
Ya ditThare. E se wéna, ratadima
Le tlétSe fifjana la bonka-nt3ana,
Motsamai a ka phiphila a kotima

Ka dihwalete t3a botlhokwanyana.
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A kgany k¢ 1yang ka ybna gotlha,
Le nna ke kganyé ka yona peldng t3a bdtiha,

(Sterretjie)

Sterretjie, jy wat skitter

Daarbo, sien jy my?

Sterretjie, vir wie skyn jy

Daarbo, ek sien jou

Jy glinster, en jou liggie

Wat stralend helder is, verskaf my plesier
As dit orals skyn, voor en agter

Die mense, en beeste en die fyn blare

Van bome, sonder jou is die hemelruim

Vol donkerte en vuurvliegies,

Die wandelaar sou afdwaal en afdaal

In die dale van smart

Die glinstering waarmee jy op skitterende wyse oral skyn,

Laat ek dan ook daarvolgens in almal se harte skyn.

Matsépé

Die eerste sonnette van Mats&pé toon duidelik dat hy eksperimenteel
te werk gegaan het. Die sonnetvorm wat hy deurgaans nastreef, is
die Shakespeariaanse vorm, Tog verskil dit meeste van die - |

ten opsigte van die uiterlike voorkoms (tipografie) en ook die
rymskema.

Vergelyk die volgende twee sonnette uit sy twee bundels wat i
1968 vir die eerste keer verskyn het. Die gedigte word on 'rskeide=
lik uit Matsépé (1968, p. 13) en (1976, p. 27) aangehaal.



sna Tlala

Go ntshwara o bé o ntshwarétSe eng
Gé ruri maatla o bé o Te yd o a tii§it3éng?
Go ntira o bé o gopot3e go ntira eng
Gé ruri go nkholoféla e le sé o se diriléng?
Dikgdmo ke yd ke bego ke i1é go inyakéla,
Go nthak&léla ke séo o ilego wa ntiréla;
Go go kgopéla e le sé ke sego ka go diréla.
Mphagd wa ka lehono letswa o a go beéla,
Tlala e tla swara wéna, moSaa tlala.
Mpa ke ya ka e tlago go tlala,
Ya gago ke ydna e ka sego ya tlala,
Le gé o robétSe go tla duma a gago mala
Gagéno a e se né, o ntshelekilé,
GagéSu a e né, e bé gore e go rakilé.

(Jy, honger)

Hoekom het jy my gevang

Terwyl jy die een is wat in sterkte en krag toeneem?
Wat wou jy met my doen

Dit waarvoor jy gehoop'het met my, het jy dit toe reggekry?
Die beeste het ek vir myself gaan soek,

Jy het daarin geslaag om my te verdryf,

Ek het nooit by jou gesmeek nie,

My padkos, vandag, dit is te sterk vir jou,

Die honger sal jou vang, jy, seuntjie van die honger:
Dit is my maag wat gevul sal word,

Dit is joune wat nie vol sal word nie,

Selfs terwyl jy slaap sal jou maag kerm van die honger.
Mag dit by jou stat nooit ' in nie, jy het my gepla,
Mag dit by my stat reén, en jy verdryf word .



Téng ya ka e fahlilwé

Téng ya ka e fahlilwé ke mang
Y83 ruri ke mo tshwent§eng kang?
Go hwa le leina ke séo a ntakalétdang -
EtSwé ba gagwd a gana ke ba roma.
Dihlare le dihlaSana ke di nwele
H1é banabé&Su, go ba lekwa ke kwelé!
Magare le diphéko ka nna kgwelé
Di iteilé, bjalé gdona ke kgé&hlémane.
H1é Moréna, o le3oko dira matete,
Bantlh0i ba nyamé ka gare ga molete
Go nyama ga ka go wele e bd mokete!
Go a ronwa eupSa nna aowa,
T8a bogadi dikgdmo di ny&te moopa
Gé e le koSa ba nkdpéla le ka moropa. -

(My binneste is verblind)

Wie het my binneste verblind

Die een, waarmee het ek hom gepla?

Dat hy my saam met my naam wil uitwis -

Selfs sy kinders mag ek nie stuur nie.

Die medisyne en medisynetjies het ek gedrink
Asseblief my mense, ek is nou raadop!

Al die toormedisyne het my gevang

Hulle het raak getref, nou is ek verlam.

Asseblief Here, U is barmhartig, doen wondere,

My haters laat hulle skaam word

My skande,mag dit verander in 'n fees

Daar is so baie onsinlike dinge, maar ek is nie skuldig nie.
Die bruidskatbeeste is verniet gegee,

Met luide tamboer - en liedgeklank sing hulle my t

Die tipografiese afwykings is onvert iarbaar. Geen besondere rede
kan daarvoor aangevoer word nie. Om hierdie rede moet hierdie soort
"eksperimentering” afgekeur word want dit dien geen doel nie en
verswak die geheelbeeld wat die sonnet moet vertoon. 'n Baie duide=
like eksperimentering ten opsigte van die rymskemas word ook ervaar.
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e eerste sonnet vertoon die volgende skema:
aaaa bbbb cccc dd

Die eenheid wat hierdeur bewerkstellig kan word gaan verlore deur
die "ongewone" rangskikking van die versreéls.

Die tweede sonnet toon ook duidelike tekens wat getuig van eksperi=
mentering. Dit val veral op by die tipografie en die rymsk a wat
onkonvensioneel en tog konsekwent deurgevoer word. Die rymskema

is naamlik:

aaab cccd eeef gg

In die bundels wat later verskyn, is daar 'n besliste wegbeweeg
van die "tipografiese" eksperimentering.‘ Die sonnette vertoon 'n
duidelike monostrofiese karakter met slegs 'n koepleteinde wat
tipografies onderskei kan word. Wat die innerlike en uiterlike .
bou betref neig die sonnette ook na die Shakespeariaanse vor

Let veral op die geslaagde rympatrone.

Vergelyk die volgende twee sonnette uit Matsépé (1975, p. 18) en
(1971, p. 22) onderskeidelik. Die bundels se eerste verskynings=
datums is 1970 en 1971 onderskeidelik.

Ba go félang leina la ka

Ba go félang leina la ka ngwana wa ngwanaké -
Na ke gdna gé& a Suthéla madibana?
Gé ba go bitSa le nna ke a nagana
Gore nnetenete go thwé nna goba ngwana‘wa ngwanake,
Ka gé& bjald ke Temogilé gore ga ba sa mpit3a
+ tseba gore mohola ga ke sa na le wdbna -
Gé ba bitSa ke a ikhomoléla o hlwé o mpdna.
Gé e le dimo ke SétSe ke fiwa magdgd a pitsa,
Ka ntlé ga go tla go ngwathi3a t3a gago go padilé
Gobane ba re mpa ya monnamogolo ga e nené
Ka gore le mmele wa gagwé o ponné, -
Ba lebala g& e le gore moriti wd ke o kgodila
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A ke dikélé gobane ke morwald go lena,
A ba se go rogé gobane ba tla ba ba roga nna.

(Hoekom gee hulle my naam aan jou)

Hoekom gee hulle my naam aan jou, my kleinkind -

Beteken dit die oues moet nou plek maak vir die jonges?

As hulle jou roep dan wonder ek

Wie word werklik bedoel: ek of my kleinkind.

Nou besef ek hulle roep my nie meer nie

Hulle weet ek is niks meer werd nie -

As hulle roep bly ek stil, jy sien mos.

Kos, ek kry alreeds die aanbrandsel

Sonder jou bietjie kos wat ons deel is ek verlore

Want hulle s& mos 'n ou man se maag is klein

Want sy liggaam is ook verwelk -

Hulle vergeet egter dat my gees groot is.
Laat ek dan tog sterwe, want ek is 'n las vir julle,
Laat hulle jou tog nie vloek nie, want dan vloek hulle my ook.

Go Noga

Go bot3i3a e se go kganya le gannyane
E lego mabinakoSana a gago a i1é kae
0 hlomola peld bjald ka ngwana o monyane,
Ka dimpa o abuléla kae le kae?
Nnete pela e pdnapdniswa ke go ladléla -
Naa le wéna o gdldofaditiwé ke taba yéo?
Go gana go mpotSa ga go thu3é ba a boléla,
0 itshenyg le rena wa re seny&t3a ka t3&o
Le nankhono re sa gerulanélago t3dna.
Ke mang a ka go kwélago bohloko wéna
i0lai le mphapanyi go Rrawésu le bdna

Bana ba re sa tlilégo go ba balégdla Yéna?

Ntlhoyé gé o rata o bd o ntomé,

Ga 0 se¥éba rena re ja komé.
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2.2.0

an die slang)

Ek Vra nie uit om snaaks te wees nie

Waar is jou dansertjies heen

Mens kry jou jammer soos 'n klein kindjie,
Op jou maag kruip jy orals heen?

Die waarheid is, die dassie sit sonder stert omdat hy ander
wou stuur -

Is jy ook gebreklik om dieselfde rede?
Dit help nie om vir my weg te steek nie, hulle praat,
Jy het jouself benadeel en daarmee ook vir ons
Selfs vandag kry ons nog swaar as gevolg daarvan.
Wie sal vir jou ooit jammer kan wees, jy
Moordenaar en twissoeker by die Vader en ook hulle
Die kinders wat ons nog vir Hom sal gee?
Haat my as jy wil en byt my,
Jy's nie bykos nie, ons eet daarsonder.

'n Hoofdelike indeling van die Noord-Sothopogésie

Aan die begin van die hoofstuk is reeds melding gemaak van die feit dat die
kontaksituasie tussen blanke en Bantoe laasgenoemde se letterkunde oor die
algemeen in 'n nuwe rigting gekanaliseer het. Daar is toe ook melding ge=
maak van die feit dat daar gepraat kan word van 'n hoofdelike indeling of
twee fases, naamlik die tydperk voor die koms van die blanke en die tyd=
perk daarna. Omdat sodanige indeling op kultuur-historiese grondslag
berus, is dit nie literér-teoreties verdedigbaar nie, en juis daarom on=
aanvaarbaar.

In die onderafdelings wat gaan volg sal dan gepoog word om oorsigtelik
die volgende aspekte uit te lig:

In die eerste plek sal gewys word op enkele indelings van die Noord-Sotho=
poésie en die t_.minologiese verwarring wat daaruit voortvloei.

In die tweede plek sal 'n hoofdelike indeling van die Noord-Sothopoésie
gemaak word wat op 'n literér-teoretiese grondslag berus. Hierna sal

dit dan moontlik wees om die sonnet in Noord-Sotho binne hierdie gro
raamwerk in perspektief te plaas.
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2.2.1 le indelings van die Noord-Sothopoésie met besondere
verwysing na die terminologiese verwarring

2.2.1.1 Breed (1954, pp. 32-47 en 97-106)
In sy oorsig oor die Moderne Noord-Sotholetterkunde verdeel hy die poésie

in twee hoofkategorie&, naamlik 'n tradisionele en 'n moderne poésie.
gelyk pp. 32-47 en 97-106.

Die moderne poésie kan volgens hom nie ten volle verstaan en waardeer
word sonder om die tradisionele poésie in aanmerking te neem nie (pp.2,
3). Die vraag is egter wat die verband tussen die twee tipes poésie
is, met ander woorde is die moderne poésie 'n verlengstuk van die
tradisionele of kan die twee los van mekaar staan?

In sy ondersoek kom hy (p. 106) tot die gevolgtrekking dat daar in
werklikheid geen verskil tussen die tradisionele en moderne poésie be=
staan nie, behalwe dat:

"die tradisionele uit objektiewe en die moderne uit subjektiewe
poésie bestaan. Eersgenoemde is oorwegend epies, terwyl
laasgenoemde liries is."

Alhoewel hy die vernaamste verskil, naamlik die mondelinge en geskrewe

aard van die tradisionele en moderne poésie respektiewelik erken, neem

hy dit nie in aanmerking vir terminologie doeleindes nie. Ander be=

langrike verskille wat nie uit die oog mag gaan nie is die objektiewe

en subjektiewe eienskappe asook die epiese en liriese aard van die
~adisionele en moderne poésie onderskeidelik.

2.2.1.2 Combrinck (1963, pp. 6-8)

Hy onderskei ook ‘n tradisionele en 'n moderne poésie. Eersgenoemde
vind veral gestalte in die prysliedere (p. 6):

"Die tradisionele poésie van die Noord-Sotho is bekend as
prysliedere."
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2.2.1.3

Op bladsye ses tot agt gee hy 'n kort samevatting van die kenmerke

van die pryslied wat as die grootste digterlike prestasie (tradisioneel)
van die swartman beskou kan word. Ongelukkig verstrek hy geen ti=
vering waarom hy die indeling van 'n tradisionele teenoor 'n moderne
poésie handhaaf nie., Die digter P. Mamogobo word by implikasie onder
die garde van die moderne neiging geresorteer as mens sy werke in
Leduléputswa beoordeel (p. 11):

“Anders as die tradisionele poésie wat objektiewe kuns is, is die
verse van Mamogobo in sy bundel, Leduléputswa, subjektief van
aard."

Roux (1970, pp. 15-88)

In sy ongepubliseerde verhandeling oor literére verhoudinge handel hy
breedvoerig in hoofstuk twee en drie respektiewelik oor die tradisionele

en n « ne Sothopoésie.

Die tradisionele poésie vorm volgens hom die basis waarop die moderne
poésie kan bou en in gehalte kan toeneem. As hy na die tradisionele
poésie verwys bedoel hy ook (p. 15):

"daardie werke wat hul ontstaan gehad het voordat die Bantoe
met die blanke en die Westerse kultuur in aanraking gekom
het."

Hoewel hy grondig en diepgaande ingaan op die aard en die kenmerke van
die tradisionele poésie gebruik hy die resultate nie as grondslag vir die
tipering van hierdie sogenaamde tradisionele pog€sie nie.

Die moderne poésie se ontstaan, wat hy tipeer as 'n "vernuwing" in
Bantoepoésie, skryf hy toe aan twee faktore (p. 46), naamlik die kultuur=
kontak tussen blanke en Bantoe met die gepaardgaande gevolge daarvan, e
die natuurlike proses van evolusie wat gepaard gaan met generasiewisseling.

Die eerste faktor, die kultuurkontak, sluit aan by die menings van al die
ander kritici. Dit is egter baie moeilik om die moderne poésie (pp. 45-

37) te sien as die moontlike resultaat van generasiewisseling. rrgelyk

(p. 46) waar hy impliseer dat die normale ontwikkelingsproses, wat die
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2.2.1.4

2.2.1.5

>1g is van generasiewisseling, '‘n normale verbreding van perspektief
in enige gemeenskap en dus ook enige letterkunde tot gevolg sal hé.

Groenewald (1966, p. 17) en (1968, pp. 106-122)

Hy gebruik hoofsaaklik die terme ongeskrewe teenoor geskrewe poésie om
respektiewelik te verwys na die tydperk voor die koms van die blanke en
die tydperk daarna. Anders as die ander kritici erken hy egter dat
sodanige indeling nie literér-teoreties verantwoord kan word e.
motivering vir die gebruik van bogenocemde terme is (1966, p. 17):

"Die onderskeid wat hier tussen 'n ongeskrewe woordkuns en 'n
geskrewe letterkunde gemaak word, is literér-teoreties onverdedig=
baar en berus op 'n kultuur-historiese grondslag, maar word ge=
tref omdat dit vir die Noord-Sotho-versleer implikasies van vers=

tegniese belang inhou."

Verdere motivering is gele€ in die feit dat sekere neiginge in die =
skrewe poésie (bv. verste 1iese eksperimentering) die kultuur-historiese
agtergrond as 'n basis vir indeling regverdig.

‘n Belangrike faktor wat :wr hom aangedui word (1968, p. 107) is die
sogenaamde "oorgangsfase" tussen die tradisionele en moderne letterkunde.
Die vertroebeling gedurende hierdie fase bemoeilik die navorser se taak
aansienlik omdat dit moeilik is om sodanige werke korrek te plaas. Die
probleem word nog verder bemoeilik deur navorsers wat mondelinge w( ke
op skrif stel en dan nalaat om dit as sodanig te kwalifiseer,

Gevolgtrekking

Die volgende gevolgtrekkings kan uit die bogenoemde enkele beskouinge
aangaande die Noord-Sothopoésie gemaak word.

In die eerste plek is dit baie moeilik om die Noord-Sothopoésie in be=
sliste tydvlakke in te deel, die poésie (respektiewelik die letterkunde)
is veels te kompleks en dinamies van aard.

In die tweede plek is dit baie duidelik dat die bestaande indelings op
kultuur-historiese grondslae berus. Hiervolgens word twee fases 1 die
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2.2.2

bestaan van die Noord-Sothopoésie erken, naamlik die tydperk voor die
koms van die blanke en die tydperk daarna.

In die derde plek word 'n oorgangsfase wat soms ook as semi-tradisioneel

getipeer word, erken.

Vierdens is daar 'n verskeidenheid terme te identifiseer wat verwarri
in die hand werk. Die volgende terme word algemeen aangetref:

'n tradisionele teenoor ‘n moderne po€sie; '‘n_ongeskrewe teenor 'n ge=

skrewe poésie; 'n gesproke of mondelinge teenoor 'n moderne of ge=

skrewe poésie en 'n sogenaamde oorgangsfase of die semi-tradisionele

poésie,

In die Taaste plek kan opsommend gesé word dat nérens in die literatuur

| oor die Bantoeletterkunde goed gemotiveerde indelings wat op literér-
teoretiese grondsiag berus, aangetref word nie. Besware word daarom nie
so seer teen die terminologie gemik nie, maar juis teen die‘motivéring
daarvan wat deurgaans kultuur-histories van aard is.

'n Hoofdelike indeling van die Noord-Sothopogsie -
literér-teoreties gemotiveer

rede waarom hier gepoog word om die Noord-Sothopoésie binne 'n literér-
teoretiese raamwerk te plaas is eintlik tweérlei van aard:

In die eerste plek gaan dit om 'n wetenskaplik-gefundeerde basis wat as
maatstaf kan geld tydens die beoordeling van die Noord-Sothopoésie. In
ander woorde gestel beteken dit dat die Noord-Sothopoésie hoofdelik =
nader gaan word vanuit 'n formele standpunt. Nadat die navorser dus die
fundamentele kenmerke en eienskappe van die poésie be; 1| :, il are
distinktiewe kenmerke 'n doeltreffende terminologie determineer wat alge=
meen-geldend kan wees.

In die tweede plek sal dit dan maklik wees om binne die algemene raamwerk

van die Noord-Sothopoésie die somet te kan bestudeer en in perSpektief te
plaas.
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sie as hoofgenre: algemeen-fundamentele :nmerke

'n Studie om die wese van die poésie vas te pen en in woorde te omskryf
blyk onmoontlik te wees. it word weerspieél in die feit dat nérens in
die Titeratuur 'n bevredigende definisie of 'n antwoord op die vraag:
Wat is poésie?, gegee kan word nie. Die feit bly dus staan dat watter
benadering ookal gevolg word, die poétiese kern altyd ontglip. Grové
(1977, p. 13 ) merk dan ook tereg op:

“Daar is in die poésie - en dis miskien die wesenlike
kenmerk van alle poésie - 'n ontglippende element wat de:
die skerpsinnigste analise nie bloot te 1& of onder woorde
te bring is nie."

Omdat die probleem rondom die wese van die poésie nie op die vlak van
hierdie studie 1& nie, word daar volstaan met bogenoemde opmerkings wat
die komplekse en ingewikkeide aard daarvan aanbetref.

Vanuit 'n formele benaderingswyse kan egter 'n stel algemene i 1=
identifiseer word wat as fundamenteel vir alle poesie beskou kan word.
Cloete (1976, Klasaantekeninge) maak op grond hiervan 'n hoofdelike in=
deling van kwantitatiewe en kwalitatiewe boustene waarmee die gedig tot

stand gebring word. Die boustene (kwalitatief en kwantitatief) moet so
integreer dat ewewig en volkomenheid daardeur bewerkstellig kan word.
Alleen dan kan die plusfaktor in die werk na vore tree, daardie "ontglip=
pende element" waarvan Grové (1977, p. 139) praat wat 'n mens nie so
maklik kan blootl1& of onder woorde kan bring nie. Cloete (1976, klas=
aantekeninge) noem hierdie plusfaktor die meerduidigheid van die woords=

kunswerk. Die waardering van die gedig as woordkunswerk steek dus nie
vas by die blote sintuiglike waarneming van die fundamentele boustene
nie, maar in die verbeelding word 'n herskape wéreld van heldere insig
gevorm,

Skematies kan die algemeen-fundamentele boustene van die poésie as )of=

genre, wat moet integreer tot harmonie, volkomenheid en meerduidigheid,
so voorgestel word:
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‘ Poesie
//’\

P

Kwantitatiewe boustene Kwalitatiewe boustene
1. Die sillabe 1. K]angebruik
2. Die woord a. ritme
3. Die versreél b. metrum
4. Die strofe C. rym

2. Beeldgebruik

Sintuiglike waarneming

(Integrasie tot harmonie en volkomenheid)

Innerlike waarneming

(Meerduidigheid van die gedig)

2.2.2.2 'n Mondelinge en 'n Geskrewe Noord-Sothopoésie

Die grootste besware wat teen die kultuur-historiese indeling van die
Noord-Sothopoésie gemaak kan word is dat dit in die eerste plek literér-
teoreties onverdedigbaar is, en in die tweede plek kan die afleiding ge=

maak word dat die geskrewe po€sie 'n verlengstuk in 'n "nuwe" gedaante

van die mondelinge po€sie vorm,

; die na' ‘'ser egter die ware toedrag van sake in f1 o m, sal
vind word dat beide die mondelinge en geskrewe poésie onderskei kan wor
op grond van besondere distinktiewe kenmerke binne die groter raamwe:
van algemeen-fundamentele kenmerke van die poésie as hoofgenre. In wese
of fundamenteel is daar dus nie so 'n groot verskil tussen die mondelinge
en geskrewe poésie nie, behalwe vir die enkele distinktiewe kenmerke
waarvolgens 'n differensiasie kan plaasvind. Hierdie kenmerke it dan
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beskou word en dit is op hierdie basis waarop 'n behoorlike

hoofdelike indeling gemaak kan word.

Vergelyk byvoorbeeld in die verband die volgende uitsprake van kritici:
Wellek (1966, p. 142)
"We must, however, endorse the view that the study of oral
literature is an integral part of litterary scholarship, for-
it cannot be divorced from the study of written works, and

there has been and still is a continuous interaction between
oral and written 1iterature."

Finnegan (1970, p. 20)

"the two forms, oral and written, are not so mutually
exclusive as is sometimes imagined."

Finnegan (1977, p. 2)

"there is no clear-cut line between "oral' and 'written' litera=

ture, and when one tries to differenciate between them - as has
often been attempted - it becomes clear that there are constant
overlaps."

Uit bogenoemde aanhalings is dit baie duidelik dat daar wel 'n duidelike
hoofdelike tweedeling bestaan. Die raakvlakke of die gemeenskaplike ken=
merke veroorsaak egter verwarring. Die "continuous interaction" en die

“constant overlaps" hoef nie soveel probleme te veroorsaak as 'n mens

dit plaas teen die agtergrond van algemene fundamentele kenmerke van die
poésie as hoo” :nre nie., In die 1ig hiervan is dit moontlik om d-
mondelinge en geskrewe poésie in perspektief te plaas. Vergelyk die vol=

- gende skematiese voorstelling:
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Poésie

1. Kwantitatiewe boustene
2. Kwalitatiewe boustene

plus
meerduidigheid
e
™~

Mondelinge poésie ’ Geskrewe poésie
Distinktiewe kenmerke Distinktieie kenmer 2

1. Mondeling 1. Geskrewe

2. Objektief 2. Subjektief

3. Epies 3. Liries

Die raakvlakke of gemeenskaplike kenmerke 18 op die vlak van die p sie

as hoofgenre. Die stel fundamentele kenmerke (kwantitatief en kwalitatief)
vorm die grondslag van die poésie as hoofgenre. Die digter of die kunste=
naar sal in sy skeppingsproses sekere aspekte doelbewus bekl toon en
ander verwaarloos, 'n proses van seleksie en ordening om deur te kan

breek na daardie oomblik van heldere insig.

In die Noord-Sothbpoésie kan nou 'n besliste hoofdelike twee ing gemaak
word, naamlik 'n mondelinge poésie en 'n geskrewe poésie. Die twee terme

(mondeling teenoor geskrewe) word gedetermineer deur die feit dat dit die
;e van d- ondersl : afdelil !

objektiewe en subjektiewe eienskappe wat 'n digkunswerk kan vertoc baie
relatief van aard is, is dit nie geskik gevind om byvoorbeeld te praat
van 'n objektiewe teenoor 'n subjektiewe poésie nie. Dieselfde argument

geld t.o.v. die epiese en liriese eienskappe.

Die geskrewe poésie het in Noord-Sotho, soos in al die ander Bantoetale,
die aandag vir 'n wyle so gekondisioneer dat die waarde van die mondelinge
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inswerke heeltemal verwaarloos is. it an toegeskryf word aan
onder andere die feit dat e geskrewe poésie beskou was as die "nuwe
poésie" wat die plek van die sogenaamde tradisionele ingeneem het. Laas=
genoemde kon as't ware nou nie meer aanspraak maak op ontwikkeling nie.

Baie van die mondelinge digkunswerke is deur navorsers op skrif gestel,
maar met die uitsluitlike el om dit vir die nageslag behoue te Taat ly.
Die ter skrifstelling verander egter niks aan die uniekheid soos ver=
gestalt in die distinktiewe kenmerke van hierdie digkunswer as

linge poésie nie. Dit het eerder 'n negatiewe uitwerking in die sin dat
die wesenlike aard daarvan (die mondelinge kenmerk en alles wat daarmee
saamhang), daarvan ontneem word sodat die skoonheid van die werke verlore
gaan. Dit sou veel beter wees om met behulp van die moderne tegnologie
die werke op videoband vas te 18 om dit in sy totale vorm behoue te kan
laat bly.

2.2.2.3 Die sonnet as sub-genre binne die raamwerk van die geskrewe
Noord-Sothopoésie

Die sonnet vorm deel van die geskrewe Noord-Sothopoésie en kan as 'n sub-
genre binne die groter raamwerk geplaas word. Die algemeen-fund: : :ele
kenmerke (die basis waarop alle poésie gebou word) is ook by die sonnet=
vorm van belang. Die sonnet as sub-genre stel egter binne die groter
geheel sy eie raamwerk met kenmerke wat inherent eie aan die sonnetvorm
is. Die boustene (kwantitatief en kwalitatief) in die sonnetvorm is dus
dieselfde as vir alle ander po€sie, behalwe dat in die sonnetvorm sekere

"tugmiddels" (bykomende formele eienskappe) die sonnet as genre kwalifiseer.

Omdat die sonnet in Nocrd-Sotho en die kenmerke wat dit ten grondslag 1&
in hoofstuk vier volledig bespreek gaan word, word hier volstaan deur die
sonnet as digvorm te plaas binne die groter raamwerk van die poésie as ge=
heel. Vergelyk die vol« 2 skematiese voors: |ling:
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Poésie

Algemeen-fundamentele kenmerke

/ T

Mondelinge poésie Geskrewe poésie

Die sonnetvorm

(Distinktiewe kenmerke)
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3.0

3.1

3.1.

3.

1.

1

2

DIE SONNETVORM: SY ONTSTAAN EN ONTWIKKELING MET BESONDERE VERWYSING
NA DIE VERSKILLENDE SONNETVORME

ENKELE BESKOUINGE OOR DIE WESE VAN DIE SONNETVORM
Mdonch (1955, pp. 9-51, soos aangehaal deur Roose, 1971, pp. 12 e.v.)
In sy standaardwerk oor die sonnetvorm wys hy op sekere kenmerke wat

essensieel in die sonnetvorm is. Die kenmerke verdeel hy in twee kategorieg,
naamlik die wat onder die uitwendige vorm resorteer, en die kenmerke wat hy

saamsnoer onder die innerlike struktuur.

Onder eersgenoemde kategorie kan al die waarneembare of telbare ke ierke
geklassifiseer word soos byvoorbeeld die aantal versreéls, die rymskema
en die metriese patroon. Die "innerlike struktuur" (wat niks.anders as die

“inhoud" beteken nie) is vir hom 'n bepaalde struktuurvertonende inhoud.
Roose (1971, pp. 12-17)

Onder die invloed van Monch se beskouing hierbo, maak hy ook van die twee=
deling van essensiéle kenmerke in die sonnetvorm gebruik. Die uitwendige
vorm is vir hom ook al die telbare kenmerke soos die aantal versree 3, die
rymskema en die metrum. Hy maak egter beswaar teen die term "uitwendige
struktuur" aangesien die term "struktuur" sedert Monch se uitsprake 'n
ander betekenis verkry het. Struktuur is dan nou die samehang van al die
aspekte van vorm en inhoud. Vergelyk ook Grové (1977, p. 5) waar hy sé
dat teoretici vandag verkies om te praat van "materiaal" en "struktuur" in
die beskrywing van die poésie:

"Materiaal is dit\y mee die digter werk. ~ 't 1k die stof |
as die taal en sluit alles in wat artistiek onverskillig is, terwyl
die struktuur tot stand kom deur die bewerking van beide die stof
en die taal op so 'n wyse dat dit 'n artistieke resultaat tot
gevolg het."

Roose verkies dan om te praat van "inhoud" naas die "uitwendige vorm". As
essensi€le innerlike wet noem hy die tweedeling of tweeledigheid van die
sonnet. Vergelyk Roose (p. 14):
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3.1.3

3.1.4

" »ledigheid betekent in de eerste plaats dat ergens in de
inhoudsontwikkeling een 'wending' moet plaatsgrijpen, waaraan
men dan ook een naam heeft gegeven: ‘keer' of ‘wending in =t
Nederlands, 'volta' in het Italiaans (en ook in ons taalgebruik),
‘chute' in het Frans en 'turn' in het Engels."

Grové (1977, pp. 123-128)

Die sonnet vertoon volgens hom ook 'n uiterlike en 'n innerlike bou. Onder

eersgenoemde resorteer die volgende:

- Veertien vyfvoetige jambiese versreéls wat strek oor 'n oktaaf (agt
versreéls),en

- 'n sekstet (ses versreéls . Die oktaaf en die sekstet word weer onder=
skeidelik verdeel in twee kwatryne en twee tersines of tersette.

- 'n Standaard rymskema word aangetref, naamlik

abba abba cdc cdc
Talryke afwykinge van bogenoemde standaardskema is moontlik

-~ In die oktaaf word die beeld beskryf en in die sekstet word die
repassing of die verklaring gegee.

Die innerlike bou fokus ver: op die fundamentele kenmerk in e sonnet,
naamlik die wending of die keerpunt. Dit is die drumpelvlak van inter=
pretasie van die sonnet soos gesien in die 1ig van die digter se eie ont=
roering en visie.

Fussell (1965, pp. 113-133)
Hy definieer die sonnet as volg (vergelyk p. 119):

"The sonnet is a fourteen-line poem in iambic pentameter: the
rhyme scheme and the mode of logical organization implied by it
determine the type."

Verder op dieselfde bTadsy wys hy op 'n baie belangrike as & in die struk=
tuur van die sonnetvorm:
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Die goeie sonnetskrywer (p. 120) is dan die een wat die kuns bemeester het

1e sonnet's structural identity lies in just this imbalance:
the first eight lines constitute a weightier quantitative unit
than the last six: if the two parts of the sonnet were equal in
number of lines, the form would risk the dullness of perfect
symmetry - of a painting whose main effect occurs exactly in
the center, for example, or of a line unrelieved by any hint of
crookedness or deviation from geometrical exactitude."

om die "imbalance" in die sonnetvorm ten volle te eksploiteer.

Hy beskou ook die wending as fundamenteel in die sonnetvorm. Vergelyk

(p. 120) waar hy ten opsigte van die wending in die Petrarkaanse sonnet

volgende sé:

"we are presented there with a logical or emotional shift by which
the speaker enables himself to take a new or altered or enlarged
view of his subject.” '

3.1.5 Kallich, 1973, pp. 160, 161

In sy hoofstuk oor "Sonnet Criticism“ haal hy Sharp (1886, p. Ixxvix) aan
wat die volgende tien essensiéle reéls vir die skryf van 'n goeie sonnet

i1

iii.

iv.

18.

The sonnet must consist of fourteen decasyllabic lines.

Its octave, or major system, whether or not this be marked by pause
in the cadence after the eighth 1ine, must (unless cast in the
Shakespearian mould) follow a prescribed arrangement in the rhyme-
sounds- namely, the first, fourth, fifth, and eighth lines must
rhyr  on the me sound, and the second, third, éixth, and se' f
on another.

Its sestet, or minor system, may be arranged with more fre: m,
but a rhymed coupiet at the close is only allowable when the form
is the English or Shakespearian.

No terminal should also occur in any portion of any other line in

- the same system; and the rhyme-sounds (1) of the octave should be

harmoniously at variance, and‘(2) the rhyme-sounds of the sestet
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3.1.6

1 be entirely distinct in intonation from those of the octave.
Thus (1) no octave should be based on a monotonous system of nominally
distinct rhymes, such as sea - futurity - eternity - be - flee -
adversity - inevitably - free.

v. It must have no slovenliness of diction, no weak or indeterminate
terminations, no vagueness of conception, and no obscurity.

It must be absolutely complete in itself - i.e., it must be the
evolution of one thought, or one emotion, or one poetically-
apprehended fact.

vii. It should have the characteristic of apparent inevitableness, and

in expression be ample, yet reticent. It must not be forgotten
that dignity and repose are essential qualities of a true sonnet.

viii. The continuity of the thought, idea, or emotion must be unbroken

throughout.

ix. Continuous sonority must be maintained from the first phrase to
the last. |

X, The end must be more impressive than the commencement - the close
must not be inferior to but must rather transcend what has gone

before.'

Alhoewel hierdie reéls of telbare items volledig genoem is, beteken dit
nie dat dit alleen die volkome sonnet bewerkstellig nie. Hy

wys dan ook daarop dat hierdie telbare items geen waarde besit indien dit
nie harmonieus integreer tot meerduidigheid nie, of soos hy dit stel:

'n refleksie van die lewe of die natuur self word nie.

Beicher (1969, pp. 9-35)

In die sonnettekuns is daar sekere wetmatighede waaraan elke sonnet moet
voldoen. Dit (volgens Bel: er, 1969, p. 11) word veral weerspieé]
konstante prosodie wat die sonnetvorm openbaar. In sy studie bepaal hy
homself (p. 11) by die paradoks van:

“algemeen geldende vormwetmatighede enersyds en eenheid van vorm
en inhoud andersyds."
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| stel ere * k die beginsel (p. 11) dat die "¢ I » u (gedagte-
of inhoudstruktuur)" en die "uiterlike bou /nrrosodiese struktuur)" van die
sonnet moét ooreenstem. In ander woorde gestel beteken dit dat die
“prosodiese struktuur" en die “inhoudstruktuur" saam die "vormstruktuur"
van die sonnet bepaal.

Wat is die prosodiese struktuur van die sonnet dan?

Oppervlakkig beskou kan die volgende telbare items geidentifiseer word:

- 'n raanmwerk bestaande uit veertien verse,

- die versreéls vertoon 'n sekere lengte,

- die versreéls is gerangskik volgens 'n bepaalde metriese en rymskematiese
patroon.

Binne hierdie vasgelegde raamwerk word die gedagte of inhoud verwesenlik.
Die uniekheid van die sonnetvorm en die geslaagdheid daarvan berus geheel
en al op die wyse waarop die digter binne hierdie raamwerk kan deurbreek
na die heldere oomblik van insig.

Volgens Belcher (p. 18) is die prosodiese vorm slegs een element in e
konstituering van die sonnetvorm in sy geheel. Hy onderskei dan vier vorm=

tegniese lae, naamlik:

- die prosodiese vorm,

- die teksturele vorm,

- die inhoudsvorm, en
- die innerlike bewegingsvorm.

Die bereiking van volkomenheid in die beoefening van die sonnetv( n setel in
die volledige interaksie wat bewerkstellig moet word tussen hierdie vier
vorm] ae.

'n Nadere ondersoek na elkeen van die vormlae lewer die volgende resy. tate:

3.1.6.1 Die prosodiese vorm

Die neiging onder kritici is om die prosodiese vormlaag as absoluut by die
sonnet te beskou. Belcher (1969, p. 22) onderskei egter tussen 'n
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osodiese vormlaag en 'n werklike prosodiese vormlaag.

Die absolute of algemene prosodiese vormlaag is 'n vaste fiktiewe
realiteit wat konstant bly van sonnet tot sonnet. Vergelyk die volgende

skematiese voorstelling (Belcher, 1969, p. 21):

bl At A B N

A N

I A Ay B A | a
~) =/ = T T/ b
et At Bt B Bl | b
At B B B | a
et B iy B B a
Bt B B B b
el A R B AN b
et Bt Bt B N a
I At el B c
A Bt B B d
T Y 7y e
C
d
e

e A B B B

Die ware toedrag van sake is egter dat hierdie fiktiewe absolute vorm

selde in die sonnetvorm ten volle realiseer. Vergelyk Vestdijk (1950,

39) waar hy die metriese skema in die gedig as 'n "abstrakte ideaal"

tipeer waaraan die gedig maar selde gehoorsaam is. Vir Belcher (1969,

p. 22) is die werklike of die spesifieke prosodiese vorm dan 'n skematiese
indeling wat:

"enersyds berus op die neiging van die natuurlike maatval van
die woorde van die bepaalde sonnet om hulleself te stabiliseer
tot simmetriese reélmaat van sterk en minder sterk betoonde
lettergrepe in gereeld terugkerende vaste groepering, en ander=
syds op die indeling in verse volgens 'n sekere rymskikking."

Tussen hierdie twee vormlae in die prosodiese struktuur bestaan daar 'n

gedurige wisselwerking. Alhoewel die absolute vormlaag nie werklik in
die sonnetvorm bestaan nie, kan dit binne die sonnetvorm 'n dinamiese
rol as invloed laat geld. Hierdie onsigbare wet het volgens Belcher
(1969, p. 23) ook 'n interrelasie ten opsigte van al die vormlae van die
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3.1.6.2

3.1.6.3

yrm as geheel en ook in die spesifieke sonnetelemente binne die
geheel.

Die teksturele vormlaag
Die teksturele vormlaag is volgens Belcher (1969, p. 24) 'n "subjektiewe

element" wat berus op die kwalitatiewe eienskappe van die prosodiese
skema. In die prosodiese skema word n jambiese versvoet geident Fi

grond van 'n swakker beklemtoonde lettergreep gevolg deur 'n sterker
beklemtoonde een (*~/ ), die lengte van die versreél word weer bepaal deur
die aantal versvoete te tel. In die teksturele vormlaag word "die af=
sonderlike versvoete in teksturele vormverband gemeet." (p. 24)

Die teksturele vormlaag kom dus tot uiting in (Belcher, 1969, p. 24):

"die fonetiese samestelling van die lettergrepe en die versy te
as geheel, sonoriteit en lengte van vokale, ens., as ook die
mate van klem wat 'n Tettergreep as deel van 'n versvoet ontvang.
Ook tussen die versvoete laat die tekstuurvorm hom geld en wel
samehang met pouses, tempoversnellings en -vertragings ens."

Die inhoudsvorm

Die inhoudsvorm kan nie soos die prosodiese en teksturele vor ae terug
herlei word na afsonderlike elemente in die sonnetstruktuur nie, maar
moet in sy geheelvorm beskou word. Volgens Belcher (1969, p. 34) moet
die navorser die materia: wat deur die digter georden word, beskou van=
uit drie hoeke of gesigspunte:

- die vertellingshoek,
- die situasiehoek, en

- e i1 i ek,

Twee prosesse, naamlik assosiasie en dissosiasie plaas die elemente waar=

mee die digter werk in 'n bepaalde "gerigthéidsverhouding" tot m ar en
die strukturering daarvan tot volledigheid.
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3 i rlike bewegingsvorm

Die innerlike beweging van die sonnet kom ooreen met die uiterlike be=
weging. Dit fokus veral op die wending wat gepaard gaan met 'n verandes=
ring van die rymdisposisie. Volgens Belcher (1969, p. 35) kom die ver=
houding tussen die inhoudsvorm en die bewegingsvorm veral tot uiting as
die wending beskou word as:

"'n verandering van houding, 'n verhewiging van houding,
'n diepere implikasie van die houding van die inhoud."

3.1.7 Berman (1976,pp. 1-17)

Ten spyte van verskille in die totale sonnetstruktuur kan 'n mens sekere
ooreenkomste identifiseer (vergelyk Berman, 1976, pp. 3, 4). Elke sonnet
kan geakkommodeer word binne die volgende eenvoudige definisie:

"a fourteen line poem of fixed verse form."
Sy gaan vérder (1976, p. 4):

"This definition, posed here as a necessary first step toward

a more precise and nuanced sonnet description, is, of course,
extremely general and even somewhat ambiguous. While the
‘fourteen lines' and, to a lesser extent, the 'fixed verse form'
are quite predictable sonnet elements, the fact that a sonnet is
or ought to be a 'poem', suggests the freedom which a sonneteer
ultimately has to mold the other two factors into a satisfying
whole."

Haar definisie van die sonnetvorm onderskei drie kenmerke binne die studie=
veld van e t 2 sonnetstruktuur, amlik:

- die veertien versreéls,
- die vaste vormkuns, en
- die kwaliteit wat die sonnetvorm as poésie openbaar.

Die sonnetvorm is verder vir haar ook 'n vorm van artistieke ekspressie, met
die verskil dat dit alleenlik binne 'n sekere gegewe of raamwerk tot uiting
kom,
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3.2.0

3.2.1

rkking

Die gevolgtrekking waartoe 'n mens kom is dat die sonnetvorm die volgende
basiese kenmerke vertoon:

- Dit is in die eerste plek poésie.

- Dit is vaste vormkuns met spesifieke aantoonbare innerlike en uiterlike
kenmerke.

- Dit is 'n gedig wat uit veertien versreéls bestaan, met 'n vaste metriese

plan en rymskema.
- Die wending of keerpunt is fundamenteel in die sonnetvorm en vorm die

drumpelvlak vir 'n volledige interpretasie.

DIE ONTSTAAN EN ONTWIKKELING VAN DIE SONNETVORM

Die Titeratuur bewys baie duidelik dat daar onsekerheid bestaan omtrent die
wyse waarop die sonnet sy beslag as digvorm gekry het. Daar bestaan 'n
aantal beskouinge wat kortliks hier onder die volgende hoofde saar i
word:

- die invloed van die Bybelpsalm ,

- die invloed van die Griekse koor,

- Provencaalse invloed, en

- die twee dele (oktaaf en sekstet) het onafhanklik van mekaar onts' 1n.

Die invloed van die Bybelpsalim

Belcher (1969, p. 37) wys daarop dat beinvioeding vanuit sekere vorme, soos
byvoorbeeld die Bybelpsalm, baie sterk is as sekere ooreenkomste met die
sonnetvorm vergelyk word. Hy sé dat Psalm 1 baie duidelik uit twee afdelings
bestaan, wat die vermoede van beinvloeding versterk, aangesien die tweedeling
'n belangrike kenmerk van die sonnetvorm is.

Die die Griekse koor

Die Griekse koor het volgens kritici 'n nog sterker invioed op die sonnet=
vorm gehad. Dit word veral opgemerk in die vierledigheid van die vr &
Italiaanse sonnette waar 'n sterk omlynde skeiding tussen oktaaf (bestaande
uit twee kwatryne) en die sekstet (bestaande uit twee tersette) bestaan het.
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3.2.3

In sy krit in  iing sé& Sharp (s.j., p. xxxii).
die volgende aangaande die vierlingsooreenkoms van die sonnet en die
Griekse koor:

"It's divisions corresponding with the strophe, antistrophe,
epode and antepode."

Belcher (1969, p. 37) is dieselfde mening toegedaan maar waarsku dat mens
it nie as vanselfsprekend moet aanvaar dat die sonnet sy oorsprong aan
die Griekse koor te danke het nie. Die enigste afleiding wat wel 't so

n vergelyking gemaak kan word is dat die Griekse koor wel bygedra het tot

die vierlingsverhouding van die sonnet. Die ooreenkoms lyk dan so:

- Die eerste kwatryn val saam met die strofe.

- Die tweede kwatryn val saam met die antistrofe.
- Die eerste terset val saam met die epode.

- Die tweede terset val saam met die antipode.

Provencaalse invloed

AThoewel die eerste sonnette in Sicili& geskrywe is, is daar volgens
Belcher (1969, p. 37) genoegsame bewys om aan te toon dat die onmiddellike
oorsprong van die sonnetvorm gevind kan word in Provence onder die trouba=
doers. Hy sé dat in die vroeé Provencaalse en Franse po€sie sekere liriese
‘g bestaan het wat “son' of “sonet' genoem is.Hierdie terme word gebruik
as afkorting vir “chanson" wat in die Italiaanse poésie dieselfde vorm as
die "canzone" het. Hierdie digvorm (die canzone) was lank voor die sonnet
bekend en het geen bepaalde vorm of lengte nie. Dit het afsonderlike

strofes wat deur sekere rymklanke aanmekaar geskakel word.
Shipley (1972, p. 265) definieer 'n "canzone" as:

"A  ries of s zaic without = “rain, writ
accompanied by music, though music is not essential; it is
dominated by the hendecasyllabic 1ine with end-rime."

Die twee belangrikste ooreenkomste tussen die "canzone" en die sonnet is
dan die rymsisteme en die innerlike bou waar tweeledigheid die besliste
gevolg is van die musikale inslag van die "cai ine".
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3.2.5

2 e dele (oktaaf en sekstet) het onafhanklik van z2kaar
ontstaan

In die eerste plek word deur sommige kritici aanvaar dat die oktaaf 'n
ontwikkeling is uit die "strambotto" wat 'n soort Siciliaanse volksliedjie
is. Shipley (1972, p. 379) sé:

- "The accepted theory is that the Sicilian strambotto, con=
sisting of two gquatrains, was lengthened by a double refrain
of six lines, thus forming the sonnet."

Die gevolge van die teorie is dat dit die “"canzone" as moontlike oorsprong
van die sonnet kanselleer, en omdat dit feitlik net betrekking het op die

oktaaf‘(verge1yk die aanhaling hierbo “consisting of two gquatrains") moet

‘n ander oorsprong vir die sekstet gesoek word.

Belcher (1969, p. 39) wys op die moontlikheid van die Arabiese liefdes ie
die sagal, wat aanleiding kon gee tot die rymskema van die sekstet. |

dat hierdie teorie nie onwaarskynlik blyk te wees nie,aangesien Sicilié ge=
leé was aan die voordeure van die Arabiese Ryk en dat Arabiese invloed sterk
in Provence voorgekom het. Verder, op dieselfde bladsy, sé& hy dat dit
selfs nie onmoontlik is dat die oktaaf ook sy oorsprong hier gehad het nie,
aangesien die kwatryn 'n bekende Arabiese digvorm is.

Gevolgtrekking

Die enigste gevolgtrekking waartoe 'n mens kan kom is dat die onmiddellike
oorsprong van die sonnet nie duidelik bepaal kan word nie.

Die eerste sonnette is egter in die dertiende eeu geskrywe deur Siciliaanse
kunstenaars aan die hof van Frederik II wat self ‘n digter was. Roose (1971,
p. 18) sé dat Giacomo da Lentini beskou kan word as die vader van die sonnet.
Hy sluit ook aan by Belcher se siening (vergelyk 3.2.3 hierbo) as hy sé:

"Niet alleen in thematiek en stijl tonen Lentini's gedichten
verwantschap met de troubadourslyriek, ock de bouw van het sonnet
schijntrin de Siciliaanse canzone die op haar beurt aan de trou=
badours ontleend was."
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Die "thematiek" waarna Roose verwys dui op die verwantskap wat die sonnette
van Lentini toon met die liefde en vroueverering wat kenmerkend van die
troubadoers is.

In die daaropvolgende eeu het die Italiaanse vorm sy beslag gekry i die
persone van Cavalcanti, Dante en Petrarka. Eersgenoemde twee het vol :ns
Roose (1971, p. 18) gestreef na:

“liefelijkheid in zegging en tederheid in de menselijke ver=
houdingen."

Hierna het die poésie in die Petrarkaanse sonnetvorm 'n vorm gevind met
poétiese ewewig en harmonie. Vergelyk Roose (1971, p. 19) se bespreking
van Petrarka se Canzoniere wat 'n digterlike verslag van die liefde is.
Hierin bly die digter nie meer net 'n verslaggewer wat 1id van die ge=
meenskap is nie, maar hy spreek: ‘

"bewust vanuit zijn eigen individualiteit, hy verbeeldt
zijn persoonlike verlangens, angsten en zielsconflicten."

Die voorwerp en inspirasie van sy liefde in hierdie werk is Laura - 'n
pragtige vrou. Sy word vir hom 'n wese wat uit die hemel neergedaal het,
maar tog ook 'n wese wat tot die aarde behoort en die digter met verleiding
bedreig (haar mooi liggaam, blonde hare, haar vel soos sneeu, ens.). Hier=
deur, stel Roose dit verder op dieselfde bladsy, word:

“zijn verlangen naar de hemel bedreigt."

Petrafka se genialiteit as digter 18 dan juis daarin dat hy (Roose, 1971,
p. 21):

> en innerlijke tweespalt in zijn poé: > hoc ar
en aanschouwelijk heeft gemaakt."

Petrarka het dus van die sonnet 'n poétiese instrument gemaak wat, so0o0s
Sharp (s.j., p. xxxiii) dit stel, ontwikkel het in
i

n "mature flower" en 'n "perfected stock" waarna die poésie deur die eeue
heen gestreef het. Die sonnetvorm het, na Petrarka, vir baie digters in
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3.3.0

3.3.

1

ide 'n fasinerende aantrekkingskrag geword wat hulle tot navolging
geprikkel het,

DIE VERSKILLENDE SONNETVORME

Die oogmerk is om onder hierdie hoof 'n uiteensetting te gee van die be=
staande sonnetvariasies en ook te wys op die vernaamste verskille. Tydens
die bespreking van die verskillende sonnetvorme, wat in hierdie stadium
belangrike aanloop vorm tot die evaluering van die Noord-Sothos:
in die hoofstuk wat volg, sal slegs geTllustreer word met voorbeelde uit
die Europese en Afrikaanse sonnettekuns. Wat die indeling van die sonnet=
vorme betref,sal daar hoofsaaklik gehou word by die indeling van Belcher
(1969,pp. 94-162). Die indeling is soos volg:

- Die Petrarkaanse sonnet.

- Die Miltoniaanse sonnet,

- Die Shakespeariaanse sonnet.

- Die Spenseriaanse sonnet.

- Die koepletsonnet,

- Sonnette met innerlike vormverskuiwings.

Die Petrarkaanse sonnet
Die Petrarkaanse of Italiaanse sonnetvorm word voorgehou as die basiese,
algemeen-geldende vorm wat vandag nog beoefen word. Vergelyk die volgende

skematiese voorstellinge van die Petrarkaanse sonnetvorm betreffende die
algemene bou en die algemene prosodiese vorm.

/1



1.1 Die algemene bou van die Petrarkaanse sonnet

3.3.1.2 Die algemene prosodiese vorm van die Petrarkaanse sonnet

Belcher (1969, p. 21) hou die volgende skematiese voorstelling
prosodiese struktuur van die Petrarkaanse sonnet as die alge
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3.3.1.3

Verdere algemene kenmerke van die Petrarkaanse sonnet

Die kenmerke (uiterlik en innerlik) van die Petrarkaanse sonnet kan soos
volg saamgevat word:

- Veertien versreéls is 'n noodwendige vereiste.

- Dit is opgebou uit twee dele, naamlik die oktaaf en die sekstet.

- Die oktaaf het 'n standaard rymskema met slegs twee rymklanke, naamlik
abba abba

- Die sekstet het nie 'n standaard rymskema nie. Daar kan twee of drie
rymklanke wees, naamlik

cdc cdc
of
cde cde
- Die metrum neig in die rigting van 'n bepaalde patroon - die vyf=

voetige jambiese vers.

- Fundamenteel in die sonnet is die wending wat normaalweg nd die agtste
versregl of die oktaaf plaasvind. Dit word vergestalt in die pouse
wat daar tussen die oktaaf en sekstet intree. Dit is verder belangrik
om daarop te wys dat daar slegs &é&n wettige poétiese pouse of wending
mag wees, aangesien 'n afwyking hiervan die ewewig versteur en swak
sonnettekuns in die hand werk. Die wending bewerk nie 'n skielike af=
sluiting van gedagte nie, maar versterk dit juis en neem dit dan verder.
Tipografies is die wen .ng normaalweg te onderskei in die oop spasie
wat daar tussen die oktaaf en sekstet bestaan.

Die wending (pouse) vorm dan die spil waarom die hele sonhet draai.
Fussel1(1965, p. 120) onderstreep hierdie belangrike feit deur te sa:

"something indeed indispensable to the action of the
Petrarchan sonnet, happens at the turn . . ."

- In die oktaaf word 'n beskrywing van die beeld verskaf. Die eerste

kwatryn projekteer die objek en in die tweede kwatryn word die obj¢ =
projeksie voltooi.

- In die sekstet word die toepassing of verk]aring van die beeld gegee.

e | 'spektiewe met betrekking tot die beeld en die gedig as g 1]
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word nou ontplooi. Die tweedeling van beeld en toepassing word mooi
saamgevat deur Fussell (1965, p. 120). Hy vergelyk die oktaaf met die
aksies wat plaasvind as 'n mens jou asem intrek, die sekstet weer word
vergelyk met dit wat plaasvind as 'n mens jou asem uitblaas. Eerss=
genoemde bou geweldige spanning op en laasgenoemde verskaf egalige ont=
spanning. Die wending s& hy, is dan (p. 120):

“the dramatic and climatic center of the poem, the place
where the intellectual or emotional method of release becomes
clear and possible.”

3.3.1.4 Afwykings van die Petrarkaanse sonnet

Dit sou poéties baie verkeerd wees om die algemeen-geldende vormkenmerke,

soos hierbo uiteengesit as absolute norm te aanvaar. Daar word veral

afwykings aangetref by die metriese en rymskema rangskikkings asook die

wendingaanvang van die Petrarkaanse sonnet.

A.

Metriese en rymskema afwykings van die Petrarkaanse sonnet

Belcher (1569, p. 22) praat van 'n absolute prosodiese vorm en 'n

werklike prosodiese vorm, of wat hy onderskeidelik die algemene
vormlaag en die spesifieke vormlaag noem.

Die algemene vormlaag is, veral wat die metrum betref, 'n abstrakte

vasgelegde beginsel waaraan die sonnet moet voldoen, terwyl dit nie
altyd die geval is nie. Vestdijk (1950, p. 39) s& dat afwykinge in
die poésie geen uitsondering is nie, maar eerder die reél. Die
metrum is dan vir hom:

"Een abstract ideaal, dat men het vers voorhoudt, een
fictieve wet waaraan het vers héét te gehoorzamen, maar

waaraan het in werkelijkheid maar, zelden gehoorzaamt . . ."

Die spesifieke vormlaag word gevind in die uniekheid van elke sonnet

as outonome entiteit. Belcher (1969, p. 22) definieer die spesifieke

vormlaag as volg:
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“'n skematiese indeling wat‘énerSyds berus op die neiging
van die natuurlike maatval van die woorde van die bepaalde
sonnet om hulleself te stabiliseer tot simmetriese reélmaat
van sterk en minder sterk betoonde lettergrepe in gereelde
terugkering van vaste groepering, en andersyds op die in=
deling in verse volgens 'n sekere rymskikking."

Behalwe afwykings op die metriese vlak is daar ook talle afwykings
wat die rymskema betref. Die oktaaf het 'n standaard rymskema,
naamlik: . |

abba abba .

Die volgende skemas is egter moontlik (vergelyk Belcher, 1969, p. 19):

i. abba baab

ii. abab baba

Die sekstet het volgens hom (Belcher) nie 'n standaard rymskema nie,
Waar die oktaaf net twee rymklanke het, naamlik a en b, kan die
sekstet of twee Of drie klanke gebruik, naamlik ¢-, d- en e-rymklanke.
Op bladsy 20 gee hy, volgens hom, die vier vernaamste rymskemas wat
algemeen in die Petrarkaanse sonnet voorkom:

abba abba cde dec
abba abba cde cde
abba abba cde dce
abba abba cdc dcd

In teenstelling met Belcher se "mees algemene skemas", lyk die van
Grové (1977, p. 124) anders, veral wat die oktaaf betref waar die
rymskema abba abba nie as 'n konstante standaard skema aangegee word
nie. Volgens hom is die mees normale skema:

abba abba ¢dc  cdc

Met die verloop van tyd het talryke afwykinge gekom waarvan (volgens
Grové) die belangrikste die volgende was: ’

abba abba ccd ccd
abab abab cdd cdd

aabb aabb cde cde
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Fsell (1965, p. 119) beweer ook dat die oktaaf 'n standaard -skema
het met 'n sekstet wat varieerbaar is. Die mees algemene rymskema is
volgens hom:

abba abba cdc cdc

Die variasies ten opsigte van die sekstet kan wees:

cde cde
cde ced
cdc  dee

Die gevolgtrekking waartoe 'n mens kom, is dat variasies en verskils=
lende kombinasies byna eindeloos kan wees as ‘n mens die beskouinge
van kritici naslaan. Hierdie enkele feit onderstreep die beskouinge
van Grové en Vestdijk (vergelyk Hfst, 1,p.8) dat die sonnet nie maar
net 'n strakke aanwending van meganiese reéls is nie, inteendeel, dit
bied talryke moontlikhede waarbinne die digter vryelik kan beweeg.

Afwykings van die wendingaanvang
Die oktaafinhoud loop oor na die sekstet

Dit gebeur soms dat die digter meer as net die agt verse van die
oktaaf nodig het om sy beeld ten volle te omskrywe. Die wending
word dan uitgestel na die tiende of selfs die veertiende versreél,
Kritici is dit egter eens dat so 'n verskuiwing afbreuk doen aan die
argitektoniese vorm van die sonnet. Belcher (1969, p. 106) sé dat
as die oktaafinhoud oorloop na die sekstet, die innerlike ewewig van
die sonnet versteur word en die sekstet eintlik daardeur verswak
word, Volgens hom is dit wenslik dat, indien daar meer as agt verse
nodig is om die beeld te ontvou, dit hoot tens mag oorloop ti in d-
eerste helfte van die eerste sekstetvers. Sodra die wending verder
as die tweede vers van die sekstet verleng word, kan sodanige s ne
nie meer as 'n Petrarkaanse sonnet beskou word nie.

Vroeé aanvang van die sekstetinhoud

D erde, naamlik dat die toep: :ing Ireeds = ¢ verse
van die oktaaf begin, gebeur ook soms. Net soos die sekstet ses verse
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nodig het om die toepassing ten volle te ontplooi het ook die oktaaf
agt verse nodig om die beskrywing van die beeld volledig te gee.

Gevolgtrekking

Uit bogemelde argumente kan die afleiding gemaak word dat die
Petrarkaanse sonnet 'n beperking plaas op die verlenging van die
beeldbeskrywing of die vroeé begin van die toepassing. Die grootste
enkele faktor wat die verskuiwing van die oorgangspunt by die
Petrarkaanse sonnet in onguns stel is die versteuring van die har=
monieuse ewewig tussen die oktaaf en die sekstet, met ander woor
die eenheid van die sonnet gaan verlore.

Voorbeelde en bespreking van sonnette met afwykings van die
wendingaanvang

Die volgende sonnet van Revius wordvaangehaal deur Belcher (1969,
p. 107) en Grové (1977, p. 125):

God's Besluit

Gelijk als in een kolk een steentjen valt te gronde
Het water werpt terstond een ringsken in het ronde,
En van het ene komt een ander schieten uit,

Waarvan een ander straks, en weer een ander spruit.
Zodat in korten tijd de ogen daarop dwalen,

De grootte nocht getal niet konnend' achterhalen:
Zo gaat'et ook met mij, o grote God en Heer,

Van doe mijn tong began te stamelen uw eer,

Het ene denk ik na, het ander valt mij inne,

Uw wijsheid, uw gericht, uw waarheid, uwe minne
Omringen mij te zaam in enen erns]ag:

—1, wil ik van het een of't ander doen gewagqg,

Uw raad en uw besluit mij zo geheel verslinden,

Dat ik daarin noch grond noch oever weet te vinden.

In die gedig is die beeld die van 'n klippie wat in die water gegooi
word. Die kringe wat op die watervlak ontstaan rimpel uit, vinnig,
ontelbaar en later onsigbaar. In die toepassing word die beeld die
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onbegryplikheid van die raadsbesluit van 3d. Die beeld wor

eerste ses verse beskryf en die laaste agt verse word vir die toe=

passing aangewend. Die rymskema aa bb cc dd ee ff g9 is 'n verdere
afwyking van die "normale" rymskikking van die Petrarkaanse sonnet.

Vir Grové is die sonnet van Revius geslaagd. Vergelyk (Grové, 1977,
p. 126) waar die volgende punte aangehaal word:

- Die gedig het 'n duidelike tweedeling van beeld en toepassir
Dit word veral versterk deur die eerste woord van die beeld,
naamlik "Gelijk" wat die begin van die toepassing, naamlik
"Zoo" sintakties in die vooruitsig stel. Hierdie bewuste gelyk=
stelling en afweeg van onderdele is volgens Grové (1977, p. 126)

“een van die faktore wat aan die sonnet sy harmonieuse ewewig
en sy bespieélende karakter gee."

- Hy verklaar die vroe€ aanvang (reeds vanaf vers sewe) in die lig
van Revius se Calvinistiese lewens- en wéreldbeskouing. Dit gaan
nie vir die digter om 'n breé uiteensetting van die natuurbeeld
nie, maar eerder om die toepassing waarin die heerlikheid
God besing word.

- In plaas van vyfvoetige jambiese verse, gebruik die digter ses=
voetiges wat bydra tot die verhewe gedraenheid van die gedig.

- Die rymskema is 'n verdere afwyking wat volgens hom (Grové)
effektief en funks ineel aangewend is. Die paarsgewys ry nde
verse suggereer die uitkringende konsentriese sirkels.

Belcher, aan die anderkant, beskou die sonnet as Tomp en glad nie ge=
slaagd nie. Die beskouinge van Grové, soos hierbo uiteengesit, word
{ [ n v D yi o
wendingaanvang, is volgens hom poéties onverantwoord aangesien dit
berus op die persoonlike opinie van die digter. Verder beweer !

dat in alle sonnette, waar die oktaaf uit 'n natuur- of 'n ander
beeld bestaan, dit in die eerste instansie nie om die beskrywing
van die beeld gaan nie,maar om die toepassing. Hy keur dus Grové

se argumente ten gunste van 'n wyer sekstetomvang af omdat, formeel
benader, die ewewig tussen oktaaf en sekstet versteur is sonder dat
dit poeties funksioneel verantwoord is.
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Alhoewel Belcher, vanuit 'n absolute formele benadering, nie verkeerd
kan wees nie, is die kritiek van Grové meer aanvaarbaar. 'n s kom
veral tot hierdie gevolgtrekking weens die goed gemotiveerde redes vir
die afwykings binne die sonnet. (Vergelyk die samevatting van Grové
hierbo waarin elke afwyking funksioneel verantwoord bewys is.)

In die volgende sonnet van Kloos word die probleem van oktaaf-sekstet=
verhouding op 'n heel ander wyse ocorbrug. Die toepassing word eerste
gestel en in die sekstet volg die beeld. Die ewewig word n op .. 2r=
die besondere manier behou (vergelyk Belcher, 1969, p. 10¢°

Ik ween om bloemen, in den knop gebroken
En voor den uchtend van haar bloei vergaan,
Ik ween om liefde, die niet is ontloken,
En om mijn herte dat niet werd verstaan:

Gij kwaamt, en 'k wist - gij zijt weer heen-gegaan ...

Ik heb het naauw gezien, geen woord gesproken:

Ik zat weer roerloos, na dien korte waan,

In de eeuwge schaduw van mijn smart gedoken:

Zoo als een vogel in den stillen nacht

Op ééns ontwaakt, omdat de hemel gloeit,

En denkt't is dag, en heft het kopje en fluit,

Maar éér't zijn vaakrige oogjes gansch ontsluit,

Is het weer donker, en slechts droevig vloeit

Door't sluimerend geblaért een zwakke klacht.
3.3.2 Die Miltoniaanse sonnet

3.3.2.1 Die algemene kenmerke van die Miltoniaanse sonnet

Die Miltoniaanse sonnet, wat in wese 'n variasie van die streng Petrar=
kaanse sonnet is, toon die volgende kenmerke:

- Dit handhaaf dieselfde streng prosodie as die Petrarkaanse sonnet.
- | 'n monostrofiese karakter waarin die beweging vc tot
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aan die einde. Daar is met ander woorde geen strenge verdeling in
oktaaf en sekstet nie.

- Die wending word nie aan die begin van versre€l nege aangetref nie,
maar in die middel daarvan of selfs later. Versre€l agt en nege word
geénjambemeer. 'n Pouse in versreél nege of selfs tien is 'n aan=
duiding dat die innerlike tweedeling nie altyd geignoreer word nie.
Fussell (1965, p. 126) sé dat Milton se begeerte om die posisie van
die wending te varieer deel is van sy:

"larger tendency toward emotional enjambment: there is always
something in fixed forms that stimulates Milton to mild rebellion
or to exhibitions of technical independence."

- Belcher (1969, p. 146, 147) sé dat die soeke na 'n grondslég vir die
wysiging deur Milton bemoeilik word deur die feit dat:

"die wysiging nie gepaard gaan met 'n wysiging van die rym=

disposisie nie."

Volgens hom moet die verklaring vir die wysiging binne elke sonnet
afsonderlik gesoek word. Die neiging van die sonnetvorm om die

diese struktuur saam te laat val met die innerlike beweging is 'n fak=
tor wat van die sonnetvorm 'n statiese vorm kan maak. Die Miltoniaanse
sonnet verander dié statiese wese van die sonnetvorm na 'n dinamiese
een in die sin dat 'n hewige spanning bewerkstellig word tussen die
prosodiese vorm en die inhoud, Dit, s Belcher (vergelyk p. 147),
word teweeggebring deur die neiging dat:

"die bepaalde innerlike kompenente (oktaaf- en sekstetinhoud) neig
om saam te val met die uiterlike grense wat aan hulle gestel
word."

3.3.2.2 'n Vo A Id van 'n Miltoniaanse sonnet

As 'n voorbeeld van 'n Miltoniaanse sonnet word genoem "On the Late
Massacre in Piedmont" soos aangehaal deur Cruttwell (1966, p. 32).
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Avenge 0 Lord thy slaughtered saints, whose bones
Lie scattered on the Alpine mountains cold,

Ev'n them who kept thy truth so pure of old

When all our fathers worshipped stock and stones,
Forget not: 1in thy book record their groans

Who were thy sheep, and in their ancient fold
Slain by the bloody Piedmontese that rolled
Mother with infant down the rocks. Their moans
The vales redoubled to the hills, and they

bTo Heaven. Their martyred blood and ashes sow
O'er all the Italian fields where still doth sway
The triple tyrant: that from these may grow

A hundredfold, who having learnt thy way

Early may fly the Babylonian woe.

Die sonnet toon duidelik die monostrofiese karakter waarin die beweging
voortstu tot aan die einde. Die pouse in die middel van versreél tien
gee 'n indruk van tweeledigheid. Al die rymklanke, behalwe een, sent
rondom die vokaal "o". Dit suggereer die pyn en smart uitmuntend.

In teenstelling met die Petrarkaanse sonnet, waar 'n karakteristieke
egalige vloei van prosodie en inhoud waarneembaar is, het die |ltg
sonnet 'n onegalige stacato ritme. Dit word bewerkstellig deur die ge=
bruikmaking van (Cruttwell, 1966, p. 31):

“the phrase-unit or the sentence-unit which begins in the middle
of one line and ends in the middel of another, thereby cutting
across the metrical unit; it also deals much in the brief and

pregnant phrase."

Vergelyk die kort imperatiewe frases in die aangehaalde gedig wat, < s
Cruttwell (1966, p. 32) dit stel:

"cut across the lines with an effect of merciless slashing ..."
3.3.3 Die Shakespeariaanse sonnet

Die Shakespeariaanse sonnet (ook die Engelse sonnet genoem) verskil radi=
1al (innerlik sowel as prosodies) van die Petrarkaanse sonnet.
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Cruttwell (1966, p. 5) beweer dat die Petrarkaanse sonnet, met sy strenge
vormgebondenheid, nie so maklik kon inskakel by die Engelse taal nie, aan=
gesien Engels baie armer aan rymklanke is as Italiaans. Hy wys egter daarop
dat beide vorme in die Engelse taal beoefen word.

Belcher (1969, p. 147) sé dat as die sogenaamde "rymarmoede" as die enigste
oorsaak vir die totstandkoming van die Engelse sonnet aanvaar word, dit baie
ver van waar sou wees. Dit is volgens hom 'n buite-kontekstuele en poéties-
onfunksionele kriterium. Die maatstaf, soos deur hom voorgehou, moet :es:

"Enige verantwoorde wysiging wat by die rymskikking van d° sonne
teweeggebring word, sal dus die noodwendige gevolg wees van 'n
wysiging van die innerlike beweging."

Die rede vir die wysiging 1& dus nie in die "rymarmoede" van die En Ise
taal nie, maar in die nuwe veranderde manier waarmee uitdrukking b <=
stellig word. Hierdie veranderde manier van uitdrukking is gesetel in die
deurlopendheid van gedagtegang wat kenmerkend van die Engelse sonnet is,
Dit word veral versterk deur die uiterlike bou en die innerlike bewe r
wat korrespondeer, |

3.3.3.1 Die algemene bou van die Shakespeariaanse sonnet

Skematies saamgevat lyk dit so:
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3.3.3.2 Die algemene kenmerke van die Shakespeariaanse sonnet

In die drie kwatryne vind gaandeweg ‘n stygende ontwikkeling plaas. Die
klimaks word na die derde kwatryn bereik waar die wending intree. Die
stygende golf van gedagtegang word egter nie na die twaalfde vers af=
gesluit nie, maar pragtig saamgevat in die rymende koeplet. Fuése]]
(1965, p. 127) som dit mooi op deur te sé:

"for ideally each of the quatrains should serve its own way
to complicate the situation or to advance the dilemma which
it is the couplet's business to resolve."

Die gedagtegang word dan aangebied in die vorm van tese, iti I n=
tesev 1 dit in die koeplet saam . word,

Die gelykluidende paarrym van die koeplet sluit die sonnet duidel”  en
doelmatig af. Smith (1968, p. 51) wys op die belangrikheid van die v ;e
waarop die Engelse sonnet afgesluit word. Dit kan so maklik gebeur dat
die eindkoeplet alle noodsaak mis om die sonnet lomp en onafgerond te
laat eindig. Sy sé dat die paarrym van die Engelse sonnet die digter

in staat stel om die sonnet af te sluit met:
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"striking resolution, finality, punch, pointedness

Die sukses van die sonnet hang egter nie af van die afrondingswerk van die
rymende koeplet nie. Tematies en struktureel moet die sonnet in die koep=
let kulmineer. Vergelyk weer eens Smith (1968, p. 51):

"the sense of closure produced by a sonnet ending does not
arise so much from the independent effectiveness of the rhymed
coeplet as from its effectiveness in relation to the formal
structure that precedes it."

Belcher (1969, p. 152) s& dat die koeplet soms die werking van 'n damwal
het wat die voortstuwende beweging van die voorafgaande drie kwatryne
stuit en laat terugvloei deur die kwatryne heen. Ons het nou, in plaas
van een beweging wat voortstu en saamgevat word, twee bewegings: 'n
progressiewe en regressiewe stroom wat deur die sonnet beweeg en 'n vers=
hoogde spanning tot gevolg het. Hierdie twee bewegings, wat soms ook

die eb en die vloed genoem word, is net moontlik indien daar 'n sty nde
spanningslyn oorldie drie kwatryne beweeg tot by die koeplet waar ¢
beweging gestuit word om die regressiewe aksie tot gevolg te he. Die
oktaaf en die sekstet mag dus nie twee afsonderlike bewegings verteen=
woordig nie. Dit sou beteken dat die terugvloeiing net tot by die sekstet-
begin sou gaan waar dit gestuit sal word deur die wending tussen die twee.
Vergelyk die volgende sonnet van Opperman soos aangehaal deur Belcher
(1969, p. 153):

Rodar en Yrsa

Rodar, die trotse, het met elke lied,

of diertjie wat hy vang langs bos of bult
Yrsa sy heidenhart ru aangebied

sonder 'n mededinger ooit te duld.

Maar tog het hierdie liefde haar gekwel ...
tot sy een aand toe Thor deur takke ruis

as 'n bekeerde skugter hom vertel

van Christus en sy sterwe aan 'n kruis.
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3.3.3.3

I ardie sonnet is die wending aan die begin van die negende vers.
In die koeplet word bloot 'n opsomming van die sekstetinhoud gegee.
Die oktaaf behou sy streng voortskryende gekruisde rym, iets wat volgens
Belcher (1969, p. 155) nie te rym is met die streng verabsoluteerde
Petrarkaanse oktaaf nie. Tog, sé hy, dat 'n uitsondering soos hierdie
geldig kan wees as elke sonnet as sy eie maatstaf beskou word. Die wets=
matighede, soos 'n streng verabsoluteerde Petrarkaanse oktaaf, is nie
werklik absoluut nie. 'n Mens kan hoogstens praat van algemene wet=
tighede. Die oktaaf beweeg dan doelmatig in die rigting van
koeplet as gevolg van die gekruisde rym. 'n Belangrike vereiste is dat,
in 'n geval soos hierdie, daar nie sprake mag wees van drie bewegings
nie. (Die oktaaf-, sekstet- en koepletbeweging). Alhoewel daar 'n
pouse kan wees tussen die twaalfde en dertiende vers, mag dit nie 'n
wending suggereer nie. Die koeplet kan alleenlik maar 'n samevatting
van die sekstetinhoud weergee.

Gevolgtrekking

Die Shakespeariaanse of Engelse sonnet vertoon basies die volgende drie
soorte. Vergelyk Belcher (1969, p. 156).

- Die waar die gedagte aangebied word in die vorm van tese,antitese en

sintese en dit stu voort tot by die koeplet waar dit saamgevat word.

- Die waar die gedagte vergelyk kan word met 'n eb en 'n vloed. Dit
toon 'n deurlopende stygende lyn tot by die koeplet waarteen dit
stuit om dan 'n regressiewe stroom deur die sonnet te vorm.

- Die waar die tweedeling van die Petrarkaanse sonnet nagevolg word,
naamlik 'n duidelike oktaaf- en sekstetverdeling.

3.3.4 Die Spenseriaanse sonnet

3.3.4.1

Die algemene bou van die Spenseriaanse sonnet

Edmund Spencer het 'n nuwe sonnetvorm die 1ig laat sien waarvan die u
skematies so voorgestel kan word:
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Eerste kwatryn

c‘mc‘m

Interne koeplet <\\\\
b

¢ Tweede kwatryn
b _
. _

t §<j”

Interne koeple
~¢

d
c
d

Derde kwatryn

Koeplet

3.3.4.2 Die algemene kenmerke van die Spenseriaanse sonnet

In die eerste plek val 'n rymskema op wat geheel en al teenstrydig
is met die algemeen aanvaarbare. Die eerste kwatryn het dieself: ym=
skema as die Shakespeariaanse sonnet, naamlik abab. Die tweede kwatryn,
met die rymskema bcbc, word met 'n interne koeplet (bb) aan die eerste
verbind, Die gevolg hiervan is 'n klankverwarring wat die oktaaf =
maak. Verdere lTompheid word versterk deur die twee a-rymkl ke 1 noor
vier b-rymklanke in die oktaaf wat 'n verdere versteuring van die ewe=
wig in die hand werk.

Die oktaaf en die sekstet word verbind met 'n tweede interne koeplet cc.
Die gevolg hiervan is 'n verswakte pouse of wending.

Die rymskema dwing 'n eindkoeplet ee in die sekstet af wat maklik 'n los=
staande onoortuigende verbinding met die res van « 2 sekstt in Je d
kan werk.

Om saam te vat kan gesé word dat die Spenseriaanse sonnet 'n teenstrydige
verwarrende rymskema met 'n swak eindkoeplet het. Die rymskema bewerks=
stellig 'n voortstuwing van kwatryn tot kwatryn wat natuurlik versterk
word deur die klankglyding (die twee interne koeplette) tussen hulle. Die
sonnet toon baie duidelik 'n tweedeling wat vergestalt is in die twee
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3.3.4.3

bewegings wat in die oktaaf en sekstet voorkom. Belcher (1 59, p. 157)
wys daarop dat die Spenseriaanse sonnet eerder as poésie as sonnettekuns
gewaardeer moet word.

Voorbeeld van 'n Spenseriaanse sonnet

Vergelyk die volgende sonnet uit Spenser se Amoretti soos & 1gehae deur
Fussell (1965, p. 130).

One day I wrote her name upon the strand,
But came the waves, and washed it away.
Again, I wrote it with a second hand,

But came the tide, and made my pains his prey.
Vain man, said she, that dost in vain assay
A mortal thing so to immortalize;

For I myself shall like to this decay,

And eke my name be wiped out Tikewise.

Not so, quoth I; 1let baser things devise
To die in dust, but you shall live by fame:
My verse your virtues fair shall eternise,

Where, whenas death shall all the world subdue,
Our love shall live, and later life renew.

In hierdie sonnet is die teenstrydigheid duidelik waar te neem in die
Shakespeariaanse prosodie en die Petrarkaanse innerlike bou wat :lyki iig
opereer. Die wending tree, eg Petrarkaans, met die begin v 1 versreél
nege in werking. Die eindkoeplet word, ten spyte van die rymskema, deel
van die sekstet.

Fussel (1965, p. ""1) noem hierdie 1 strydigheid tussen d uiterli}

yoinr 1 'n ;ructit l 1, ' U

wat belangrik is vir die interpretasie van hierdie sonnetvorm.

Twee sonnetvorme, die Petrarkaanse en die Engelse sonnet, funks jneer

nie op dieselfde basis en maatstawwe nie. Die verskil in die uitbeelding
van die inhoudelike determineer 'n afsonderlike prosodiese struktuur.

Dit impliseer dat daar 'n groot verskil is om

byvoorbeeld 'n wending in die negende versreé€l te hé met ses versregls
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1 ‘in die toepassing kan ontplooi, as om 'n wendfng in die dertiende
versreé]l te hé met slegs twee versreéls om saam te vat. Die Spenseriaan=
se sonnet bewerk hier 'n vermenging van twee onvermengbare elemente wat
nie die ewewig en eenheid van die sonnet dien nie.

In die tweede instansie kan daar op 'n algemene poétiese grondslag be=
swaar teen die Spenseriaanse sonnet ingebring word. Vergelyk Fussel
(1965, p. 130).

"the more general critical principle which underlies all stanzaic
form: the principle of expressive form, or accomodation. That
is, the sense and the form must adapt to each other: if a couplet
follows a series of quatrains, the matter of the couplet should
differ from the matter of the quatrains in order for the rhyme

~scheme to justify itself aesthetically and take its place as a
fully expressive, organic element in the poem."

3.3.5 Die koepletsonnet
3.3.5.1 Die algemene bou van die koepTetsonnet

Hierdie sonnetvorm bestaan uit sewe rymende koeplette wat skematies sd
voorgestel kan word:

a o o6 T O o o

QW —-Hh Hh O© O
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3.3.5.2 Voorbeelde van koepletsonnette

Vergelyk die volgende sonnet van Opperman soos aangehaal deur Bel: er
(1969, p. 159).

Kind van die Aarde

Ten spyte van verdrukking en pyn
het hy die aarde, see en die sonskyn
lief gehad, hy kon dit nooit verlaat
met sy verlede in verval en kwaad
vertak, in swaarkry en verdriet; sy hart
is met die aardse dinge so verward
hy sou in hemele as 'n gevange gees
ewig aan hulle nog verbonde wees.
Hy is met wilde golfslag skielik deur
die dood van hierdie Tewe losgeskeur
en in koel waterwindsels toegewoel
op verre strande eensaam uitgespoel,
maar in die krampgreep van sy vingers was
die laaste tart: groen, afgeskeurde gras.

Die sonnet het 'n ononderbroke voorwaartse beweging van klank sowel as
inhoud. Die sonnet toon duidelik die tweeledigheid wat eie is aan die
Petrarkaanse sonnet, maar daar is nie sprake van 'n beeld i die oktaaf
en 'n toepassing in die sekstet nie. Die beweging bly een it voortstu
vanaf die begin tot aan die einde van die gedig. Die voortstuwing geld
nie net vir die innerlike nie, maar ook die klanke van die gedig wat soos
klein golfies (die rymende koeplette) saam met 'n al-groter-wordende golf
voortstu om te verhewig tussen die oktaaf en sekstet en dan weer verder
te rol tot aan die einde. Die oktaaf en die sekstet is nie onderverdee]
in kwatryne en tersette nie. Dit word verhinder weens die veelvuldige

« oruik :ing van ijambement. Die ver ! vloei as « /0" h I T
saam te val met die ononderbroke vloei van beweging tot aan die einde.

Die twee grootste besware wat teen die koepletsonnet geopper kan word is:
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'mene prosodie van die sonnetvorm word nie aangewend nie, met
ander woorde daar is 'n onsamehangende rangskikking tussen prosodie en
inhoudelikheid. In die aangehaalde gedig (Kind van die Aarde) slaag die
digter egter daarin om by #yse van beweging en verhewigde voortbeweging
die harmoniemrrewewig tussen die twee dele (inhoud en vorm) gestandlte
doen. Dit word bereik oor 'n verdeling van agt en ses verse. Tog kan
daar nie op rymskematiese grondslag 'n tweeledigheid bepaal word nie.

As gevolg van die koepletskematiese indeling kan daar volgens Be :her
(1969, p. 160) geen prosodie-bepaalde afsluiting wees nie. 1=
speariaanse sonnet word byvoorbeeld klankmatig deur die eindkoeplet af=
gesluit. In die aangehaalde gedig van Opperman word die afsluitingseffek
bereik deur die dubbelpuntpouse in die laaste versreél. Inhoudelik word
hier ook n eindpunt bereik:

"maar in die krampgreep van sy vingers was
die laaste tart: groen afgeskeurde gras."

Die afsluitingseffek word egter verswak deur die aanwending van
rymwoord "was" teenoor 'n sterk rymwoord "gras".

Vergelyk die volgende sonnet van S.J. Pretorius soos aangehaal deur
Belcher (1969, p. 161).

Oop Myn . . . Kimberley

‘Hier deur die dorpie stap die wandelaar

al langs die helder rye huise waar

die goedversorgde tuintjies vlam in wit

en rooi en mense op die stoepe sit.

Waar kinders vrolik skater op 'n fiets

en motors gaan asof hulle soek na iets,
Ver drome van Geluk? Tot plotseling

die pad se einde in die afgrond spring,
waar die rumoer en kinderlag verstil -
Ver fluit 'n trein, 'n motor toeter skril -
die huisies steek vas op die afgrond-rand.
Die wandelaar, verskrik, wil wegvlug, want
hy sien na sy klein wandeling, sy pad

hier onverbid'lik afstort in dié Gat.
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veging van die gedig is eendimensioneel tot by die laaste woord
"Gat" waar 'n tweede dimensie intree. Vergelyk Belcher (1969, p. 161).
Die eendimensionaliteit word verkry deur die beweging van die tema en
ook die beweging van objekte soos byvoorbeeld die man wat stap in die
rigting van die gat; die pad wat daarheen lei; en ook die onverbiddel=
like aantrekkingskrag van die gat. Die beweging vloei dus voort son :r
'n wending tot by die laaste woord "Gat" waar die tweede di :nsie in: ze.

As hierdie gedig vergelyk word met "Rodar en Ysra" van Opperman is dit
baie duidelik dat hier nie sprake is van 'n terugstroming v 1+ da_
of emosie is nie. Belcher (1969, p. 161) som dit mooi op:

"Van 'n werklike twee mensionele vlak oor die hele sonnet heen

is daar egter geen sprake nie. Die woord Gat, die simbool van die
einde, die Dood, die Noodlot, stoot nie die gedagte en emosie

terug deur die sonnet soos dit by sommige Shakespeariaanse sonnette
die geval met die eindkoeplet is nie."

Die sonnet bestaan dus nie hier as 'n beeld met toepassing in die laaste
ses verse of in die eindkoeplet nie, maar wel in die laaste woord.

3.3.5.3 Gevolgtrekking

Die tweeledigheidsbeginsel, soos by die Petrarkaanse en Shakespeariaanse
sonnet, word moeilik verwesenlik. Tweeledigheid word wel bereik in die
vorm van beweging en verhewigde beweging wat verdeel is oor agt en ses
verse. Die rymskematiese beweging en die innerlike beweging st egter
nie ooreen nie, en is die tweeledigheid dus nie prosodies verantwoord nie.

Die beweging stu eendimensioneel voort tot by die laaste woord waar 'n
tweede dimensie intree. Hier is egter nie sprake van 'n tweede beweging,
retrogressief, deur die sonnet nie. Hierdie feit, vole s | Y .

N "saak dat die koepletsonnet onsonnetties raak want die - e=
deling is 'n fundamentele eienskap in die sonnettekuns.

3.3.6 Sonnette met innerlike vormafwykings

Belcher (1969, p. 162) sé dat in ooreenstemming met die dinamiese karakter
van die sonnet daar ander afwykings bestaan wat veral sentreer om die
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tweeledigheid van die sonnet. Die twee]edigheid, wat vergelyk kan word met
'n eb en 'n vloed, word oorboord gegooi en 'n nuwe tweeledigheid word in die
plek daarvan gestel. Die beweging is nou nie meer tweeledig nie maar wel

twee aparte bewegings. Hy praat van

n

"gegewe teenoor die diepere betekenis agter die gegewe."
(Belcher, 1969, p. 163).

ns kan amper sé dat die sonnet op twee vlakke voltrek wor Op die
eerste vlak 18 die blote beskrywing van die werklikheid en op die tweede
vlak 1& die diepere betekenis agter die werklikheid. Vergelyk in dié ver=
band die twee terme wat Belcher (1969, p. 163) gebruik om hierdie twee
- vlakke te identifiseer. Dit is naamlik:

- die reéle werklikheidsdimensie, en

- die estetiese werklikheidsdimensie.

Hierdie twee vlakke het al veertien versreéls van die sonnet nodig om tot
uiting te kom. Die streng prosodie van die sonnet is in hierdie g 3 2
funksioneel nie aangesien dit nie met die innerlike bewegingsvorm hoef

saam te val nie.

Die inner ike vormverskuiwing is geslaagd indien die estetiese werklikheids=
dimensie nie ooglopend deur hulpmiddele. in die reéle dimensie aangehelp word
nie. Vergelyk die volgende twee gedigte van Leipoldt en Van Wyk Louw onder=
skeidelik wat deur Belcher (1969, pp.163, 164) bespreek word om bogenoemde
argument te staaf.

Die Soutpan

Kaal is die ou sandwéreld hier, en kaal

Die see daar buite waar die branders breek -
‘'n Strand vol klippies en 'n pol'tjie kweek
an ruigtegras, nou nie meer groen, maar vaal.

Hier praat die veld 'n onverstaanb're taal,

Hier maak die son die blou soutwater bleek,

Totdat hy saans vermoeid sy kop versteek

Agter duine, waar sy glans verdwaal.

Hier staan die soutkors sonder vou of plooi,

Glad, silwerwit, en met 'n goudgeel lys
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r en klei - hier dun en daar nog dig.
So arm die wéreld hier en tog so mooi -
Stil as 'n oumens amper oor sy reis
En met die Dood se skadu op sy gesig.

Sfinks

In die opg]oei van die eerste spieél was swaar
en rustig 'n groot ding - geel soos die sand
of soos 'n leeu, en naamloos in die skaar

van die snel diere - wat uitkyk oor die rand
van die gewelfde aarde, oor wit stede en mense
sonder tal. Maar oor sy gladde oé waai

die beelde van ver-dinge wat sonder grense
“is: wolk-skadu's, mdre-see en brand wat laai
agter 'n swart planeet. Hy heers, en hoor
gebede en klagte nie; en ken geen pyn

of trots of vrees van sterflikheid - verloor
in 'n dooi Godstroom wat elke ding verklein;
en die wind van duisend jaar het oor die poot
se magtige nael 'n smal duin opgestoot.

In die eerste gedig is die eerste vlak die beskrywing van die landskap en
dit word volgehou tot aan die einde van die sonnet. Die tweede vlak of
die estetiese werklikheidsdimensie word in die laaste twee versreéls yit-
gebeeld:

"Stil, as 'n oumens amper oor sy reis
En met die Dood se skadu op sy gesig."

Die eerste vlak kry nou 'n diepere betekenis wat terug werk deur die ele
¢ net. st > van 'n d t I word In i VO
uitsig gestel deur middel van woorde soos: Ou sandwéreld, vaal gras, d
son wat vermoeid sy kop uitsteek met sy glans wat agter die duine verdwa

In teenstelling hiermee is die twee vlakke in die sonnet van Van Wyk Louw.

Geen hulpmiddel word aangewend om die estetiese dimensie te suggereer nie,
Belcher sé dat die beeld en toepassing &&n is, met ander woorde die
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3.3.7

is God. God is dus rdig vanaf die a: » enb :eg die sonnet=
inhoud en die rymskematiese struktuur saam tot aan die einde, sonder 'n
wending of verandering.

‘n Verdere innerlike vormverskuiwing wat Belcher onderskei, word aangetref

by sonnette waar die tweeledigheid reeds vanaf die eerste vers teenwoordig

is. Hy praat van die metaforiese karakter van die gegewe. In sulke wal :

wil die digter besonder klem 1& op alles wat hy in die sonnet gebruik, elke
rd en elke versreé]l om die metaforiese karakter daarvan na vore te

tree,

Samevatting

Uit die bespreking van die verskillende sonnetvorme kan die volgende ge=
volgtrekkings gemaak word:

Ten spyte daarvan dat die sonnet vormkuns is, en in besonder vaste vort uns,
wat maklik kan neig tot 'n leé vernufspel soos Grové (1977, p. 124) dit
tipeer, vertoon dit 'n dinamiese karakter wat 'n beginsel van alle | sie
is. Belcher (1969, p. 185) erken ook die dinamiek in die sonnetvorm as hy

-

Se.

"dat geen bepaalde poétiese tegniek of vorm as die algemeen
geldende beskou mag word nie en dat die vorm derhalwe ook

altyd aanpasbaar moet wees by veranderende omstandighede
en sieninge . . .".

Dit is duidelik dat van 'n willekeurige instrumentele vorm daar ook nie
sprake kan wees nie. Daar is sekere noodwendige poétiese vereistes waaraan
dit moet voldoen. Die belangrikste hiervan blyk te wees:

i. Veertien versreéls wat 'n noodwendige vereiste is.

n eedeling wat bereik word in:

'n beeld en 'n toepassing;

b. 'n progressiewe en retro-aktiewe vloei van beweging deur die
hele sonnet;

c. 'n voortstuwende beweging wat verhewig en daarna voortstu tot
aan die einde van die sonnet.
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i 1 eheid wat op twee vlakke voltrek word wat Belcher (1969, p. 163)
'n reéle werklikheidsdimensie en 'n estetiese werklikheidsdimensie
noem.

iv. 'n Algemene prosodie wat moet saamval met die innerlike bewegingsvorm,
As gevolg van die dinamiese karakter van die sonnetvorm word talle afv :(ende
vorme aangetref. Alle afwykings, hetsy tematies of struktureel, is aa raar=

baar indien dit poéties-funksioneel verantwoord kan word,

Elke voltooide sonnet is 'n outonome entiteit wat vir homself spreek en
met sy eie maatstawwe en norme meet.
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