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V O O R W O O R D 

A: DOELSTELLING 

Die doel van hierdie analitiese studie is om 'n beeld 

te gee van die musikale ontwikkeling van die Afrikaanse 

kunslied. 

As navorsingsmateriaal is alle gepubliseerde liedere 

sowel as alle bekombare manuskripte gebruik. Weens die 
groot omvang van die bekombare materiaal, en die besonder 

veeleisende en tydrowende aard van die ontledingswerk, 
moes die geskiedkundige aspek ongelukkig beperk word tot 

chronologiserende faktor. 

B: BEDANKINGS 

Hartlike dank word hiermee betuig aan Prof. dr. 

J.P. r-1alan, wat as promotor opgetree het. Hy het baie 

tyd en moeite bestee aan verskillende aspekte van hierdie 
proefsla-if, en met bereidwilligheid enige inligting waaroor 

hy beskik het, afgestaan. 

Verskeie persone en·biblioteekpersoneellede het waarde

volle hulp verleen m.b.t. hierdie ondersoek in die afgelope 

drie jaar. Hartlike dank word hiermee betuig aan: 

Die bekende Suid-Afrikaanse sangeres, Betsy de la Porte, 

wat haar unieke en besonder waardevolle versameling manu

skripte van Afrikaanse liedere vir 'n tydperk van nagenoeg 

agt maande beskikbaar gestel het vir ontleding. Haar 
vriendelike welwillendheid het die moontlike omvang van 

hierdie studie aansienlik vergroot:; sover bekend is sy die 
enigste privaatpersoon in Suid-Afrika wat in besit is van 

bv. die volledige stel Hirschland-liedere (wat, benewens 

liedere •.•••• / 



VOORWOORD 

liedere van o.a. Rallis, Bell, G. Fagan en H. du Plessis, 
vir haar geskryf en/of aan haar opgedra is). 

I 

Die rol wat Betsy de Ja Porte in die geskiedenis.van 
die Afrikaanse lied gespeel het kan skaars na waarde ge
skat word. Sy het secert 1928 reeds Afrikaanse liedere 
ook in die buiteland uitgevoer, en het Arnold van Wyk se 
groot siklus, Van liefde en verlatenheid, in die vyftiger
jare in o.a. Israel, Engeland, Nederland, Belgie en Noor-
wee uitgevoer. Gedurende haar jarelange ondervinding as 
sangonderwyseres het sy ook tallose Afrikaanse liedere 
aan haar leerlinge, wat van die bekendste Suid-Afrikaanse 
sangers en sangeresse insluit, geleer. 

Mevr. E. Harvey, bekende komponiste en voorsitster 

van die Society Of South African Composers, wat die fotoko
pieermasjien van hierdie vereniging beskikbaar gestel het. 

Die bekende Suid-Afrikaanse sanger, mnr. Louis Knobel, 
wat sy waardevolle versameling liedere vir 'n onbepaalde 
tydperk beskikbaar gestel het vir ontleding. 

11nr. H.G. Ashworth, wat sy broer, A.H. Ashworth, se 
liedere in manuskripvorm beskikbaar gestel het vir ontleding. 

Die bekende Suid-Afrikaanse sangeres en onderwyseres, 
mej. A. E. Pohl, wat 'n groep andersins onverkrygbare manu
skripte beskikbaar gestel het vir ontleding. 

Die gevierde Suid-Afrikaanse sangeres, Nellie du Toit, 
wat 'n groep manuskripte beskikbaar gestel het vir ontleding. 

Mnr. G.C. Henning, watsy werklys van S. le R. Marais 

se liedere beskikbaar gestel het. 

Die volgende komponiste: Eyssen, Bouws, Nel, Lewald, 
D.I.C. de Villiers, J. Brent-Wessels, P.J. de Villiers en 
E. Harvey, wat hulle manuskripte beskikbaar gestel het vir 

ontleding ••••••• / 



VOORWOORD 

ontleding. Hier moet 'n besondere woord van dank gaan aan 
Rosa Nepgen, wat geen moeite of tyd ontsien het om manuskripte 
en fotokopiee beskikbaar te stel nie. 

Mnr. A.J. van den Bergh, Bibliotekaris van die 
Merensky-biblioteek van die Universiteit van·Pretoria, en 
al die personeellede van hierdie biblioteek. Veral mnr. 
J.A. Kruger en mevr. M. Rall was altyd bereid om bekwame 
en vriendelike hulp te verleen. 

Dr. S. Aronowsky en mnr. B. Peyer van die S.A.U.K.

biblioteek in Johannesburg. 

Mevr. H. Snyman van die Suid-Afrikaanse Musiekensi

klopedie, Dept. van Onderwys, Kuns en Wetenskap, tans in 
voorbereiding. 

Prof. dr. J.J.A. van der Walt en mnr. H.P.A. Coetzee 
van die P.U. vir C.H.O. 

Die personeellede van die Africana-afdeling van 
die Johannesburgse stadsbiblioteek. 



A F D E L I N G A 
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INLEIDING 

A: Begripsbepaling 

B: Verantwoording 

C: Kunsliedkompdnistelys 
D: Liedperiodes 
E: Analitiese prosedure 

AFDELING 

1900-1913 

A 

Inleiding - 1, Werklys - 2, Tekste - 5, Woord
behandeling - 6, Melodiek - 6, Harmoniek - 7, 
Bogeleiding - 8, Vorm - 8. 

B. di Ravelli: 

Tendens - 9, Woordbehandeling - 12, Melodiek -

13, Harmoniek - 13, Ritmiek - 14, Vorm - 15, 
Begeleiding - 15. 

1914-1933 
Inleiding - 16, iAferklys van komponiste wat slegs 
enkele liedere geskryf het - 18, Bespreking van 

lg. liedere: Keuse van digters, en tematiek - 21, 

Musikale bespreking - 22. 

Die bewusmakers: 
M.L. de Villiers: 

Werklys - 26, Telilatiek -. 27, Woordbehandeling-
28, Melodiek - 29, Vorm - 30, Begeleiding - 31, 
Kontrapunt - 32, Harmoniek - 33. 
S.H. Eyssen: 
Werklys - 35, Eyssen as volksman - 35, Tematiek 

- 37, Woordbehandeling - 38, Melodiek - 39, 
Ritmiek - 40, Harmoniek - 41, Vorm - 43, Be
geleiding - 44. 

( i) 

(iv) 
(vi) 

(viii) 
(ix) 

1 

9 

16 

24 

26 

35 

w. Spiethoff: 46 
Werklys - 46, Tematiek - 46, Musikale bespre-
king -. 47. 

s. le Roux •.•• Inhoudsopgaaf, (ii)/ 



Inhoudsopgaaf, (ii) 

S. le Roux Marais: 48 

Werklys - 48, Keuse van digters, en tematiek - 49, 
Woordbehandeling - 52, Melodiek - 54, Harmoniek 

- 57, Vorm - 61. 
A.H. Ashworth: 63 
Werklys - 63, Keuse van digters, en tematiek -
Woordbehandeling 64, Nelodiek - 71, Ritmiek 

- 76, Harmoniek - 79, Vorm - 88, Begeleiding 
C. Nel: 

Werklys - 99., Tematiek. -.. 99, Melodiek - 100, 

Harmoniek - 100, Vorm - 100. 
H. Endler: 

Werklys - 101, Tematiek - 102, Musikale bespre
king -- 102. 

S, Richfield: 

Werklys - 103, Tematiek - 104, Woordbehandeling 
- 104, Melodiek - 105, Ritmiek - 106, Vorm 
- 106, Harmoniek - 106. 

63, 

93. 

99 

101 

103 

J. Pescod: 107 

Werklys - 107, Tematiek - 108, Woordbehandeling 

- 108, Melodiek - 110, Ritmiek - 110, Vorm 
- 111, Begeleiding - 111, Rarmoniek - 112, 
Registerkleur - 113. 

D. Beyers: 
Werklys - 114, Tematiek 

en Vorm - 115, Melodiek 
Begeleiding - 116. 
J. Bouws: 

114, Woordbehandeling 

115, Harmoniek - 116, 

lverklys - 117, Tematiek - 118, Musikale be
spreking - 118. 

114 

117 

G. Bon: 120 
Werklys - 120, Tematiek 
en Melodiek - 121, Vorm 

- 124, Harmoniek - 124. 

120, Woordbehandeling 

123, Begeleiding 

G. Fagan: 125 
Werklys - 125, Tematiek - 126, Woordbehandeling 

126, Melodiek - 126, Vorm 127, Begeleiding 

- 127, Harmoniek - 128. 

"Johannes . . . Inhoudsopgaat, (iii)/ 



Inhoudsopgaaf, (iii) 

"Johannes Joubert" : 12 9 

Werklys - 129, Tematiek - 129, Woordbehandeling 

- 131, Melodiek - 131, Ritmiek - 132, Vorm 

- 133, Begeleiding - 133, Harmoniek - 134. 
A. Ellis: 135 

Werklys - 135, Tematiek - 136, J\1usikale "bespre-

king - 136. 
E. Lowenher z: 

Werklys - 137, Tematiek - 138, Woordbehandeling 
en Melodiek 139, Ritmiek - 139, Vorm - 140, 
Begeleiding - 140, Harmoniek - 141. 

VANAF_ 1934 
Inleiding - 143. 

A: Die huismusikante: 

llerklys - 148, Ter1atiek - 150, Musikale be-
spreking - 150. 

137 

143 

148 

B: Die konserwatiewe komponiste: 152 
Inleiding - 152, Werklys van komponiste we,t slegs 

enkele liedere geskryf het - 152, Tematiek van lg. 
komponiste - 152, Musikale bespreking - 153. 

P.J. Lemmer: 153 

Werklys - 153, Tematiek 154, Woordbehandeling 

- 154, Melodiek - 155, Ritmiek - 155, Harmo-
niek - 155, Begeleiding 
H. Barton: 

156. 

Werklys - 157, Tematiek - 157, Musikale bespre
king - 158. 
D.J. Roode: 

Werklys - 159, Tematiek - 160, Musikale bespre
king - 160. 
D.I.C. de Villiers: 
Werklys - 162, Tematiek - 162, Woordbebandeling 

-. 163, Melodiek - 163, Ritmiek - 164, Vorm 

- 164, Begeleiding - 165, Rarmoniek - 165. 
H.c. Roode: 

Werklys - 166, Tematiek 

- 167, Melodiek - 167, 
en harmoniek - 168. 

167, Woordbehandeling 

Vorm - 168, Begeleiding 

157 

159 

162 

166 

J. Brent-••• Inhoudsopgaaf, (iv)/ 



Inhoudsopgaaf, (iv) 

J. Brent-Wessels: 169 

1;/erklys - 169, Tematiek - 170, Woordbehandeling 

- .. 170, Melodiek - 171, Vorm - 171, Harmoniek 
- 172. 

C: Die vermaaklikheidskomponiste: 173 

Werklys - 174, Tematiek - 174, Musikale be-
spreking - 174. 
P.J. de Villiers: 176 

Werklys - 176, Tematiek - 176, Woordbehandeling 
- 177, Melodiek - 177, Ritmiek - 177, Bege-

leiding - 178, Vorm - 178, Harmoniek - 178, 
Die Geskenk - 179. 
E. Harvey: 180 
Werklys - 180, Tematiek - 181, Woordbehandeling 
- 181, Melodiek - 182, Ritmiek - 183, Vorm 
- 183, Begeleiding - 184, Harmoniek - 184. 

D: Die stempelkomponiste: 
~Kennedy: 
Werklys - 186, Tematiek - 186, Woordbehandeling 
- 186, Melodiek - 187i Ritmiek - 187, Begelei
ding - 187, Vorrn - 138, Harmoniek - 188a. 

W.E. Bell: 
1:/erklys - 189, 'T.'ematiek - 189, 1ifoordbehandeling 

189, Melodiek - 190, Begeleiding en Vorm 
- 193, Vorm - 195, Harmoniek - 197, Ritmiek 
- 199, Registeraanwending - 200. 

E. Die vernuwers: 
Inleiding - 203. 

O, A. Lewald: 
Werklys - 204, Tematiek - 205, Woordbehandeling 

206, Melodiek - 207, Ritmiek - 208, Vorm 
- 209, Begeleiding - 209, Harmoniek - 210. 
A. Hallis: 
Werklys - 212, Tematiek - 212., Woordbehandeling 

- 213, Melodiek - 213, Ritmiek - 213, Vorm 
- 214, Harmoniek - 214. 
John Joubert: 
werklys - 215, Woordbehandeling - 216, Melo
diek - 216, Vorm -. 217, Ritmiek - 217, 
Registeraanwending - 218, Harmoniek - 218. 

186 
186 

189 

203 

204 

212 

215 

J. Rose •••• I:nhoudsopgaaf, (v)/ 



Inhoudsopgaaf, (v) 

J. Rose: 

Musikale bespreking - 220. 
C. Oxtoby: 

Werklys - 220, Tematiek - 221, Musikale be
spreking - 221. 
D. __ Engela: 

Werklys -, 222, .Q]_d_;rag - 223, 1.rematiek - 223, 
Woar dbehand eling - 224, Lelodiek en Motiefbe-
werking - 224, Vorm - 226, Harmoniek - 226. 

219 

220 

222 

H. Hirschland: 229 

Werklys - 229, Tematiek - 230, Woordbehandeling 

- 231, Melodiek - 233, Vorm - 236, Begeleiding 
- 237, Registerkleur - 240, Harmoniek - 241. 
A.W. Wegelin: 252 

Werklys - 252, Tematiek - 253, Woordbebandeling 
253, Melodiek - 253, Ritmiek - 255, Vorm 

- 257, Begeleiding - 259, Harmoniek - 250. 
A, Garson: 264 
Werklys - 264, Tematiek - 264, I'".usikale bespre-
king - 265, 
P. Rorke: 265 
Musikale b_espreking - 266. 

AFDELING B 

ROSA IJEPGEN 268 
Werklys 

Gepubliseerde liedere 

Digters en tematiek 
273, 

Swaartillende liedere - 275, Blymoedige 

liedere - 277. 

268 

274 

Woordbehandeling 280 

Woordbeklemtoning - 280, Woordherhaling 

- 290, Sinsverband - 293, Deklamasie 297, 
Saamvatting - 300. 

Melodiek 302 
Inleiding - 302, Indeling van liedere volgens 
melodiek - 303, Melodielyn - 309, Melodie-
spronge - 316, Melismes - 320, Vergissings 

- 323. 
Ritmiek •••• Inhoudsopgaaf (vi)/ 



Inhoud sopgaa'.f, (vi) 

Ritmiek 

Geaardheid van die ritmiek - 327, Melodiese 

swaartepunte - 328, Helodiese swaartepu.nte en 

metrum - 330, Metriese liedere - 331, Kontra
puntiese swaartepunte - 332, Ritmiek ondergeskik 

aan melodiek - 333, Maatsoortvergissings - 336, 
Afsnitlengtes en interne ritmiek - 341, 'n 

Ritmies-vitale lied - 346. 
Begeleiding 

Inkleding - 348, Registerkleur -. 351, Voorspele 

en inleidings - 355, Tussenspele en deurborings 

- 358, Naspele - 361. 
Vorm 

Balladevorm - 364, Rondovorm - 364, Tweeledige 
vorm - 366, Gevarieerd-strofiese vorm - 367, 
Drieledige vorm -. 370, Eenledige vorm - 374, 
Ontvouende vorm - 374, Die kor-t ontvouende 

liedere - 376, Die langer ontvouende liedere 

- 381, Die lang ontvouen0e liedere - 385. 
Harmoniek 

Die vroee liedere - 393, Franse invloed - 394, 
Duits-romantiese invloed - 398, Lig-p.opulere 

invloed - 400, Eksperimente - 401, Wendings

harmoniek en tonaliteitsbehandeling - 405, 
1940 tot 1942 - 408, Ontwikkelingsrigting - 409, 
Tot 1942 - 414, 1943 tot 1949: oorgang - 425, 

327 

348 

363 

393 

Volwasse idioom - 432, Tonaliteitsverband - 432, 
Tonaliteitsloslating - 438, Idiomatiese eiesoortig

heid - 441, Idiomatiese ontwikkelingsoorsig -

447, Slotsom - 449 • 

.ARNOLD VANWYK 
\ferklys 
Tematiek 
Woordbeha.ndeling 

Woordbeklerntoning - 453, Sinsverband - 454, 
'\!Ioar dherhaling - 456, DekJa masie - 456. 

451 
451 
452 
45:3 

Melodiek ••• Inhoudsopgaaf, (vii)/ 



Inhoudsopgaaf, (vii) 

Melodiek 

Melodiespronge - 457, Melismes - 461, 
Melodielyn - 462~ 

Ritmiek 
Vorm 
Begeleiding 
Harmoniek 

;i3LANC_HE GERSTfvIAN 
vlerklys 
Digters en tematiek 
Woordbehandeling 

Deklamasie en stilering 503, Woordbeklem
toning 508, Sinsverband - 509, i.ivoordher
haling - 510. 

Melodiek 
Melodiespronge - 510, Melismes - 512, 
Melodielyn 513. 

457 

467 
474 
482 
485 

501 
501 
501 
503 

510 

Ritmiek 516 
Vorm 520 

Kruisaanhaling in Die lied van 'n vrou - 526. 
Begeleiding 529 
Harmoniek 532 

HUBERT DU PLESSIS 546 
Werklys 546 
Tematiek 547 
w·oordbem ndeling 548 

Woordbeklemtoning - 548, Sinsverband - 550, 
vloordherhaling - 552. 

Melodiek 552 

Melodielyn - 552, Melismes - 557, Melodie-
spronge 559. 

Ritmiek 561 
Harmoniek 566 
Begeleiding. 576 · 
Vorm 578 

NASKRIF ••• Inhoudsopgaaf, (viii)/ 



Inhoudsopgaaf, (viii) 

NASKRIF BY AFDELING B 

SAMEVATTING 

BYLAAG I 

SOORTLIKE INDELING VAN DIE AFRIKA.ANSE KUNSLIED
LITERATUUR 

BYLA.AG II 

TERMINOLOGIE 

592 

594 



I N L E I D I N G 

A. :81:GHIP SBEJ? ALING •--·----------
Dit is nie moontlik om enige een van die musikale kuns

soorte1) op so 'n wyse te definieer, of selfs algemeen te om

skryf, dat die definisie of omskrywing sy geldigheid behou 

viral die variatiewe vorms wat onder so 'n kunssoortbenaming 

voorkom nie. Dit geld ook vir die sg. kunslied, wat o.a. 

suiwer liriese sowel as realisties-programmatiese en drama
tiese liedere kan insluit. 

Die verskillende musikale kunssoortbena• inge berus egter 

aan die ander kant ook weer nie op blote willekeur nie. Defi
nisie of afbakenende omskrywing is nie moontlik nie; wel 

egter waarneming, op grond van ontleding en aanvoeling2 ), 

van 'n sekere innerlike en uiterlike gesteldheid wat die be

trokke kunswerk by een kunssoort eerder as by 'n ander laat 
tuishoort. Die waarneming bestaan uit die totaaleffek van 

verskeie aspekte en bestan6dele, waarby die onderlinge ver
houding van hierdie aspekte en bestanddele deurslaggewend is, 

terwyl bestudering van die rol wat elke aspek of bestanddeel 

op s:1r eie speel geen bydrae tot begripsbepaling kan lewer nie. 

Die benaming "kuns"-lied maak die indruk dat die kuns

lied noodwendig op 'n r;i:roter mate van, of "ho~r" soort, kuns 
sal kan aanspraak maak as enige ander soort lied3 ). Die feit 

dat "kuns" nie noodwendig op uiterlikhede (wat oorwegend. teg
nies is) betrekking het nie, maar juis op innerlike (geeste

like) kwaliteit, laat egter die besef ontstaan dat so 'n 
indruk nie aanvaarbaar is nie. Inderdaad is dit goed denk-

baar dat 'n swak kunslied minder kuns kan bevat as 'n goeie 

volkslied (wa t . . . . . . . . (ii)/ 

1) In hierdie proefskrif word die kunslied deurgaans vanuit 
'n oorwegend musikale uitgangspunt benader. 

2
3 

) Ky k o o k b 1. (ii ) • 
) Byvoorbeeld skoolliedere, dansliedjies, kenliedere (bv. 

A.C.V.V.-lied), korale, piekniekliedjies, kinderliedjies, 
volksliedjies, ens. 



(ii) 

volkslied (wat volgens liedsoortbenaming die teenoorgestelde 

van die kunslied is). 

Die woord-toon-verhouding (waarby al die musikale be

standdele soos melodie, harmonie, ens., uiteraard betrek is) 

kan binne die begripsomvang van die kunslied wissel vanaf 'n 
musikantiese1 ) verhouding tot 'n in besonderhede ontleedbare, 

doelbewuste weergawe van die woorde deur die musiek2 ). In 

hierdie verband moet dit beklemtoon word dat die woord-toon

verhouding beide ontleedbaar en onontleedbaar-aanvoelbaar 

kan wees, en ewe heg onder albei van d"ie lg. omstandighede. 
In die bladsye uit Das I?_~utsche Lied waarna in die tweede 

voetnota verw:/s is, bel:lemtoon Moser di t dat selfs di€ mees 

hegte verhouding tussen woord en toon nie nooo. wendig 11 auf 

dew rational-illustr8.tiven Wege • • • • (der) Klangmalerei" 

hoef te wees nie, maar ook "auf dem hoheren Umwege einer 
'wesenhaft' zugehorigen Musik" kan plaasvind. 

Die aanwesigheid of afwesigheid van 'n begeleidi~ en 

die inkledingsformules van die begeleiding is by geen lied

soort 'n begripsbepalende faktor nie. Dit is interessant 
om daarop te let dat selfs die volkslied, ook in ander tale, 
nie noodwendig onbegeleid is nie. 3 ) 

Die aanvoelbare indi-ridualiteit van 'n sekere komponis 

onderskei die kunslied klaarblyklik nie van ander soorte 
liedere nie. Selfs volksliedere, veral uit die hedendaagse 

tyd, vertoon dikwels o) 'n uitgesproke wyse die individuali

teit van 'n komponis. 4 

Geen formele 5 ) kenmerke kan as begripsbepalend vasgestel 

word nie. In musikale opsig sou enige een van die bekende 

_____________________________ musikale vormsoorte_ •••••• _(iiil/ 

2
1) Volledig omskryf in Bylaag I. 

) Met betrekking tot dieselfde verskynsels in die Duitse 
kunslied, kyk H.J. Moser, Das Deutsche Lieq, Atlantis 
Verlag, Berlin und Zlirich, 1937, bll. 52-53. 

3) Kyk ook A. Sydow, Das Lied, Van Den Hoeck und Ruprecht, 
G~ttingen, 1962, bl. 236. 

4) Kyk ook A. Sydow, a.w., bl. 149. 
5) Die musikale bestanddele, waaronder vorm val, is reeds 

onder woord-toon-verhouding ingesluit. Vorm speel egter 
oor die algemeen 'n grater rol by die toekenning van 
musikale kunssoortbenamings as enige ander enkele musi
kale bestanddeel, 'n feitwat aparte vermelding regverdig. 



(iii) 

musikale vormsoorte aangetref kan word, en die verskynsel 

dat formele verloop eng aansluit by teksverloop is 'n kenmerk 

van enige goeie lied uit enige liedsoort. 

In die vorige paragrave is daar op verskeie raakpunte 

tussen die volkslied en die kunslied gewys, juis omdat hier

die twee soorte liedere volgens benaming die verste uit mekaar 

staan wat geaardheid betref. Daar is net so veel of moont

lik selfs meer raakpunte tussen kunsliedere en ander soorte 
liedere as tussen kunsliedere en volksliedere. Dit sou in 

'n vergelyking tussen kunsliedere en bv. (goeie) vermaaklik-

heidsliedere ("Schlager") nie nodig wees om spesifiek te ver

meld dat albei soorte begeleidings het nie; dat albei van 

ewe hoe kunswaarde kan wees nie; dat albei die individualiteit 
van 'n komponis kan weerspieel nie; ens. 

Dit is dus geen toeval en ook geen teken van gebrek 

aan kennis nie dat saakkundiges in hulle gepubliseerde arti

kels en boeke i.v.m. liedere duidelik laat deurskemer dat 

hulle nie wil aanspraak maak op meer as die verskaffing van 

rigtinggewende leidrade i.v.m. die wese van elke verskillen
de soort lied nie. In hierdie verband geld die volgende aan
haling inderdaad nie slegs vir die kunssoort waarom dit gaan 
nie, maar vir kunssoortbenamiri..gs oor die algemeen: 

II . . . . . . eine formale, inhaltliche und stilistische 

1!estlegung des Volksliedes sc,,.,eint schlechthin unmoglich. 

Andrerseits sind Definitionen, welche so allgemein gehalten 
sind, dass sie in der Tat die Gesamtheit des Begriffs 

umspannen, im Grunde zwecklos, denn sie sagen kaum mehr als 

der Begriff selbst. 111 ) 

Die voorheen genoemde 11 waarneming op grond van ontle

ding en aanvoeling 11 (bl. (i)) waarvolgens liedere as kuns
liedere ingedeel kan word, sal deur die volgende verskynsels 
bepaal word, waarby die aantal aanwesige verskynsels en die 

relatiewe belangrikheid van elke verskynsel in elke kunslied 

onvoorspelbaar kan verander. 

1. Die musiek •••••••••••• (iv)/ 

1) H. Nersmann, Grund la ~n einer musikalischen Volksliedfor
schung, Leipzig, 1930, aangehaal deur A. Sydow, a.w., 
bT. 54. 



(iv) 

1. Die musiek beve.t 'n herkenbare mate van kunswaarde. 

2. Die woord-toon-v~_rhoudJ_ryi is eng. Di t impliseer da t 

die musikale bestanddele (melodiek, ritmiek, harmoniek, 

dinamiek en vorm) of ontleedbaar of aanvoelb2ar meewerk aan 
1n e:ng verhouding. Die aansluiting kan bestaan uit 'n al-
gemene weergawe van die algemene stemmingsinhoud van die 
teks of uit deurlopende illustrasie van besonderhede; die 

betrokke stemming kan direk gestel wees of geimpliseer wees 

in die woorde, en illustrasie kan onmiddellik, nawerkend of 

voorafskaduwend wees. Die musikale simboliek wat in albei 

soorte gevalle gebruik word, kan assosiatief (bestaande uit 

aanwendi:ng van bekende tradisionele simboliese waardes) of 

individueel wees; in lg. nog meer as in e.g. geval is die 

aanwesigheidseffek daarvan in 'n ho_~ mate afhanklik van die 

musikale geslaagdheid van die lied as 'n geheel. Laasgenoem

de voorwaarde ontstaan o.a. omdat musikale simboliek 'n be
sonder rekbare begrip is. 

3. Die individualiteit van 'n komponis is aanvoelbaar. 

4. As ui terlik e kenr,1erke kan genoem word dat di t bestaan 

uit toonsetting van woorde vir solostem met klavierbegelei

ding. (Die benaming 11 l:unsliec1
,

11 word oor die algemeen toe

'T;)aslik gekwalifiseer as die besetting afwyk van die genoem

de een.) 

B. VERANTWOORDING 

Die uitsorteri:ng van die massa bekombare1 ) toonsettings 

van Afrikaanse woorde, om te bepaal watter as kunsliedere op

geneem kon word in hierdie proefskrif, het geolyk geen geringe 

taak te wees nie. 

Die redes hiervoor is in die vorige afdeling genoem; 

boonop moes dit gedurig in ag geneem word dat dit hier gaan 

oor die jong kultuur van 'n jong volk, wat veral in die be
ginstadiums nie gemeet kan word aan presies dieselfde maat

stawe as wat by ou, tradisionele kulture toegepas word nie. 
Ook moes die verskillende fases van die taalhandhawingstryd 

in ag geneem ••••••••••• (v)/ 

1) Die bronne en tegemoetkomende persone word genoem in die 
voorwoord. 
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in ag geneem word, en ten slotte is die genoemde oorwegings 

aangevul deur die feit dat hierdie studie, sover bekend,die 

eerste analitiese oorsig van die Afrikaanse kunslied gee, 
en reeda om hierdie rede al na hoogsmoontlike volledigheid 

rnoes mik. 

Die opname van liedere as kunsliedere is eindelik op 

die volgende eienskaprye gebaseer: 

1. Die tekste bestaan uit oorspronklike, Afrikaanse ge-

digte 

2. 

3. 

of prosa. 
Die musiek is deur plaaslikel) komponiste. 

Die toonsetting is vir solostem en klavier. 
4. Die lied voldoen in hooftrekke aan die beskrywings wat 

onder nos. 1-3 op bl. (iv) gegee is. In die lig van die 
genoemde jeugdigheid van die Afrikaanse kult uur is nos. 1 
en 3 van bl. (iv) deurgaans vry geinterpreteer~ 11 'n herken
bare mate van kunswaarde" as "nie sonder enige pretensie tot 

kunstigheid nie", en "die individuali tei t van 'n komponisi' 

as "die werk van een komponis". Dit het prakties daarop 

neergekom dat alle liedere wat aan die inhoud van die hier
genoemde punte 1-3 voldoen en nie klaarblyklik tot erkende 

ander liedsoorte2
) behoort nie, opgeneem is. 

Insluiting is dus nie verantwoord deur kunswaarde nie, 

en lieclere waarvan die ku.nsvmarde ongetwyfeld gering is, is 

opgeneem vir ontleding terw:,l antler liedere met meer bedui

dende kunswaarde maar wat as volksliedere, dansliedere, ens., 

beskou moet word, nie genoem kon word nie. 1fuar 'n komponis 

egter sowel kunsliedere as ander soorte geskryf het, is die 

ander ook in sy werklys ingesluit, hoofsaaklik ter wille van 

perspektief~ die verskeidenheid soorte onder die liedere van 

persone soos l'f. L. de Villiers en S. le R. :Marais, ens., werp 

lig op die aard van hulle kunstenaarspersoonlikhede. 

C. KUNSLIEDKOMPONISTELYS ••• (vi)/ 

1) Volgens die omskrywing gegee deur F.Z. van der Merwe, Suid
Afrikaanse Musiekbibliografie 1787-1952, J.L. van Schaik, 
Pretoria, 1958 bl. 377. 

2) Genoem op bl. {i), voetnota 3). 
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C. KUNSLIEDKONPONISTELYS 

Volgens die beginsels van uitsortering wat onder afde

ling B bespreek is, kan die volgende komponiste in 'n lys van 
Afrikaanse kunsliedkomponiste ingesluit word, waarby die kro
nologiese volgorde bepaal word deur die jaartal waarin elke 
betrokke komponis se eerste lied (sover bekend) geskryf of 
gepubliseer is: 

+1900 H. Visscher 
J.H.M. Beck 
W.A. van Oosten 

1900 J.H.L. Schumann 
1901 D. Balfoort 
1907 H.W. Egel 
1908 B. di Ravelli 
1909 P.K. de Villiers 
1910 H. ten Brink 
1912 O. van Oostrum 

1913 P. Mare 
_:tl914 H.L. de Villiers 

1914 S.H. Eyssen 
L. Joubert 

_:tl915 .s.c. de Villiers 
.:t,1916 "Bessie" (A. W. Bester) 

1919 C.D. Keet 
W. Spiethoff 
L. Barnes 

1920 S. le R. Marais 
1921 A.H. Ashworth 
1922 C. Nel 
1923 H. Endler 

1924 H.A. Fagan 
s. Richfield 
Yi. l:oll 

1925 J. Connell 
J. Pescod 

1926 E. Amyot 

1928 H. Voigt ••••••••• (vii)/ 



1928 H. Voigt 
R. Nepgen 
D. Beyers 
J. Bouws 

1929 J.J. Fagan 
J. Loots 

1930 G. Bon 
G. Fagan 
11 Johannes Joubert 11 

.1931 A. Ellis 
J. Manca 
"Quelby". 
A. Gale 
J. Dougall 
P.W. Haasdyk 

1932 E. Lowenherz 
1934 J3. Gerstman 

A. van Wyk 

1935 P. J • Lemmer 

1937 H. Barton 
1938 A.O. Lewald 

M. du Plessis 
o .. Gaffner 
J. Kromhout 

1939 D. J. Roode 

1940 D.I.C. de Villiers 
1 r. Swanson 

1942 A. Rallis 
A. Hartman 

1943 H. du Plessis 

1944 W.H. Bell 
R. Barry-

1946 M.C. Roode 

1947 P.W. du Plessis 
John Joubert 

1948 J. Rose 

1949 J. Brent-Wessels 

(vii) 

1950 D. Enge la · • • • • • • • • • • (viii ) / 



1950 :O. Engela 

C. Oxtoby 

1951 H. Hirschland 
1952 A.W. Wegelin 

S. Kennedy 
1956 A. Garson 
1960 P.J. de Villiers 

E. Harvey 

(vii.i) 

Hierdie lys word aangevul deur komponiste van wie 
komponeer- of publikasiedatums nie vasgestel kon word 
nie: 

A. Boer-Brink 
L. Lapin 
J. Lea-Morgan 
'..C.H. Natthews 
H. Norman 

P. Rorke 
L. Schultz 
L.A. van der i:·,Talt 

J. van Zyl 
R. van Tonder 

D. INDELING IN LIEDPERIODES 

Na analogie van Dekker1 ) se indeling van die Afri

kaanse letterkunde in "Taalbewegings" kan da2,r i.v.m. die 
Afrikaanse kunslied van "Liedperiodes" gepraat word, as 

volg: 
+1900-1913: immigrante periode 

±1914-1933: bewuswordingsperiode 
vanaf 1934: vernuwingsperiode 
Die benaming "periode" is meer geskik as "bewegingi': 

selfs die lied, wat ender musikale kunssoorte besonder na 
aan die volk staan omdat dit in die taal van die volk is, 
kan uiteraard nooit so 'n intieme volksaak word nie as 
liter@re vorms, waarin die taal self hoofsaak is. Die 

taalbewegings was ••••• (ix)/ 

1) Dr. G. Dekker, Afrikaanse Literatuurgeskie§_em-....§.., 
Nasionale Boekhandel Bpk., Kaapstad; 1960-uitgawe. 
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taalbewegings was nie uitsluitlik volksbewegings nie, maar 

het noodwendig tog 'n sterk massa-element bevat wat nie 

naastenby in dieselfde graad in die liedkuns voorkom nie. 

Die beweegredes by die v2sstelling van jaartalgrense 
vir die liedperiodes is dat die eerste vandag nog algemeen 

bekende lied, nl. Segelied van Eyssen, uit 1914 dateer, ter
wyl dit waarskynlik is dat rT.L. de Villiers ook in ongeveer 
hierdie jaar sy eerste Afrikaanse toonsettings vir solostem 

met klavier gemaak het; en dat die eerste Afrikaanse liedere 

van Gerstman en Van Wyk, waarin 'n onmiskenbare en doelbe

wuste aansluiting by die idiomatiese hoofstrominge in na
Romantiese Europese kunsmusiek merkbaar is, in 1934 geskryf 

is. 

Die benamings spruit uit die 

1. Immigrante periode: slegs 4 
wat in die kornponistelys onder die 
was nie immigrante nie. 

volgende verskynsels: 
uit die 10 kornponiste 

jare +1900-1913 voorkom 

2. Bewuswordingsperiode: die algemene kulturele bewus
wording van die •Afrikaanssprekendes, wat gelei het tot die 
aanvaarding van Afrika£::ns in skole, kerke, ens., het ook 

daartoe gelei dat die Afrikaanssprekend es begin bewus word 

het van Afrikaans as sangtaal. (Kyk ook bll. 16-17 en 24-25.) 

3. Vernuwingsperiode: die aansluiting by die idiomatiese 

hoofstrominge in na-Rornantiese Europese kunsmusiek wat voor
heen genoem is, is die belangrikste aspek van die liedere 

was na 1934 geskryf is. (Kyk ook bll. 143-148.) 

E. UITEENSETTING VAN ANALITIESE PR0SE]).J.I:B! 

Leidrade tot die soort ontleding wat van liedere ge

maak kan word is in afdeling A vervat. Die verwysing daar
na die feit dat waarneming gegrond kan word op ontleding 

sowel as aanvoeling (bl. (i)) is van die grootste belang: 
tegniese ontleding van musiek wat gemaak word sonder die 
kwalifiserende agtergrond van aanvoeling, sou by 'n studie 

soos hierdie ••••••••••• (x)/ 
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soos hierdie ewe nutteloos wees as om aanvoelingsresultate 

aan te gee wat nie gerugsteun word deur 'n agtergrond van 

tegniese kennis nie. Inderdaad sou dit soms moeilik wees 

om vas te stel presies waar tegniese ontleding eindig en 
aanvoelingsorientasie begin. 

As anali tiese voorstudies vir die gegewens wat in hier
die proefskrif vervat is, is elke lied benader vanuit elkeen 
van die musikale komponente (melodiek, ritmiek, harmoniek, 

dinamiek, registerkleur en vorm) m.b.t. die sangstem, 
die begeleiding, en die verhouding tussen sangstem en bege

leiding. Die ontledir1gs is gernaak vanuit 'n suiwer musikale 
benadering, maar steeds met inagneming van die woord-toon

verbouding. 

Die suiwer musikale ontledings is gegrond op die musi

kale tegnieke soos hulle in toepaslike handleidings viteen
gesit word. Die ontledings m.b.t. die woord-toon-verhouding 

het getoon dat die volgende moontlikhede in Afrikaanse kuns

liedere aangetref word: 

I. SANGSTEN 

(i) Oorwegend ontleedbaar: 

(a) melodiek en ritmiek: 
realisties illustratief; 
evokatief van aanskoulike begrippe; 

simbolies; 
oorwegend suiwer musikaal; 
deklamatories georienteer (slegs me lodiek); 

volgens versvoete (d.i, metries), en/of 
volgens woordbetekenisritme (gestileerd

dekla• atories of naturalisties-deklama

tories) ( slegs ri tmiek); 
(b) dinamiek en registerkleur: 

realisties illustratief; 
evokatief van aanskoulike begrippe; 

oorwegend suiwer musikaal; 

(iii) vorm: ••••••••• (xi)/ 



(c) vorm: 

woordgerig; 

(xi) 

oorwegend suiwer musikaal. 
(ii) Oorwegend aanvoelbaar: 

Al die bogenoemde musikale komponente behalwe vorm, 

wat in hierdie onderafdeling nie ter sprake kom nie, kan 

wees stemmingskcppend, en/of evokatief van gemoedstoestande. 

II. BEGELEIDING 

Die ontledingsmoontlikhede i.v.m. die begeleiding 
stem in alle besonderhede ooreen met die wat i.v.m. die 

stem gegee is, behalwe natuurlik wat deklamatoriese ver
skynsels betref. Hierby moet gevoeg word: 

harmoniek: 

realisties illustratief; 

evokatief van aanskoulike begrippe; 
oorwegend. suiwer- musikaal; 

en stemmingskeppend, en/of evokatief van gemoedstoe

stande. 

III. VERHOUDING SAJ\JGSTEl:VI-BEGELEIDING 

(i) Sangstem en begeleiding gebruik gemeenskaplike musi

kale materiaal; 
(ii) sangstem en begeleiding gebruik oorwegend eie afson

derlike materiaal; 
(iii) begeleiding en sangstem het gelykwaardige eandele 

aan die geheel; 

(iv) die begeleiding is opvallend ondergeskik aan die 

sangstem. 
Tydens ontleding is dit altyddeur in ag geneem dat 

die gegewe moontlikhede betrek kan word op direk gestelde 
sowel as geimpliseerde handelings en gemoedstoestande; 
dat hulle onmiddellik-aansluitend, nawerkend of voorafska

duwend toegepas kan wees; dat die aanwending assosiatief 
of individueel kan wees; en dat musikale simboliek oneindig 

rekbaar is. 

Dit is voor die hand liggend dat al die genoemde 

moontlikhede nie tegelyk in elke lied aanwesig kan wees 

nie. In die·••·•••• (xii)/ 
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nie. In die besprekings, wat saamvattend gestel word, 

word daar verwys na die verskynsels wat wel teenwoordig is 

in elke betrokke lied. 

Om d1e woord-toon-verhouding te kan ontleed, was dit 

vanselfsprekend nodig om na gediginho~d te verwys. In hier

die verband word daar dus aan die begin van elke bespreking 

van 'n komponis 'n (oppervlakkige) karakterisering van elke 

gedig gegee. In ~ie enkele gevalle waar dit nodig is, word 
daar in die verloop van die musikale bespreking weer na 

fasette van die gediginhoud verwys wat nie deur die aanyank

like karakterisering gedek is nie; in alle gevalle word 
die po~sie bespreek slegs insoverre dit betrelrking het op 

die musikale ontleding. Gediginhoud is egter soms as rig

tingwysend i.v.m. die skeppende persoonlikhede van die be

trokke komponiste beskou: alhoewel lg. soort afleiding nie 

noodv✓ ennig geldig is vir enige komponis van enige formaat 

nie, het die bestendigheid van die belewenissfere onder die 

gedigkevses van die groot roeerderheid Suid-Afrikaanse lied

komponiste hierdie soort afleiding regverdig. 



DIE EERSTE PERI0DE 1900 - 1913 

INLEIDING. 

Onder die vroegste liedere oor Dietse woorde met 
musiek deur plaaslike komponiste is daar veel meer meer
stemmige as sololiedere. Sulke toonsettings is dikwels 

met die oog op sekere geleenthede soos politieke byeen-
. komste of kerklike funksies gemaak, waarui t die meerstem

mige besettings vanselfsprekend voortgevloei het: 'n 

massiewe effek en die gesamentlike deelname van 'n groep 

persone was uiteraard wenslik. 

Sommige van die liedere vir koor sowel as solostem 

met begeleiding uit die vroee jare het waarskynlik verlore 
gegaan, soos dit bel(end is i.v.m. Klaaglied van die Os, 
wat volgens meedeling l) in 1896 deur R.C. de Villiers 

geskryf is. Onder die sololiedere wat behoue gebly het, 

is die begeleidings in sommige gevalle deurgaans blok

akkoordies met die boonste lyn konstant 'n verdubbeling 

van die solostem, sodat meerstemmige kooruitvoerings 

daarvan ook moontlik is. Drie sulke liedere is inderdaad 
as meerstemmige koorstukke in die F.A.K.-volksangbundel 2 ) 

opgeneem, t.w. Transvanlsch Volkslied (1881) van 
W.J. van Gorkom, Di Vierkleur van Transvaal (1881) 

1) 

2) 

van J.S. de Villiers .•...• 2/ 

Jan Bouws, Musiek in Suid-Afrika, Uitgeverij Voorland 
Brugge, 1946, bl. 121 

Die F.A.K.-volksangbundel, J.H. de Bussy, Pretoria, 
1940. 
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van J.S. de Villiers en ~ij~_Vaderland (± 1900 volgens 
die ver3kyningsdatums van die komponis, H. Visscher, se 

ander komposisies. l) Liedere soos hierdie kan in elk 

geval geklassifiseer word as volksmusiek eerder dan as 

kunsliedere, alhoewel sommige van hulle geen geringe 
kunswaarde besit nie met betrekting tot bv. gebalanseerde 
melodiese frases en smaakvolle harmoniserings. Soms is 
daar selfs onbetwyfelbare belewenisooreenstemming tussen 
musiek en woorde, bv. in Van Gorkom se lied, wat in 
melodiese en harmoniese opsigte die vereiste vasberade 
bedaardheid en waardigheid toon. Hierteenoor neig 
J.S. de Villiers se toonsetting van Di Vierkleur van 
Transvaal na 'n soort melodiese en harmoniese oorgevoelig
heid wat moeilik versoenbaar is met die felle vaderlands
liefde en trots waarvan die teks getuig. 

WERKLYS. 

Die lys bekombare sololiedere uit hierdie jare is 
as volg: 

H. VISSCHER (1865-1928): 
Afscheidsgroet van het volk der Zuid Afr. Republiek 
aan Dr. Jameson, uitgegee 

Amsterdam-Kaapstad. 
gegee nie. Volgens 

deur J. Dusseau en Co., 
Eie woorde; geen datum 
die jaartal (1896) 2)waarin 

Visscher se "Zangoefeningen en Liederen voor de 
Scholen der Z.A.R." uitgegee is, en volgens die 
datum (1895) van die Jameson-inval, is dit 

moontlik dat ~fscheidsgroet reeds v66r ~900 
geskryf en uitgegee is. 

J.H.M. BECK (1855-1919): 
Lentelied, uitgegee deur R. Muller, Kaapstad. Woorde 

van C.E. Viljoen; geen datum gegee nie. Volgens 
die jaartalle waarin Beck se ander komposisies 2 ) 
uitgegee is (1885-1906), kan Lentelied moontlik 
uit die jare om en by 1900 dateer. 

_________________________________ W._van_0osten_ •••.• _3/ ·----
1) Kyk onder die aansluitende werklys. 
2) F.Z. van der Merwe, a.w., in die alfabetiese komponis

telys. 



- 3 -

W. VANOOSTEN (1874-1937): 

Zuid-Afrika; Mijn Land, Mijn Jolk 3 en Taal; 
Afrika voor de Afrikanders, uitgegee as~ 
Liederen deur R. Muller, Kaapstad. Geen datum 

gegee nie. Woorde van Melt Brink. 
Avondlied, uitgegee deur R. Muller, Kaapstad. 

Geen digter of datum gegee nie. Op die omslag 
van 'n kopie van Avondlied staan die boodskap: 
"Met beste complimenten van den Componist 
Juli l 9JO • • • • . . . • W. van Oosten 11 • 

J.H.L. SCHU¥A-NN (1862-1945): 

. . . . . 

Vaarwel, uitgegee deu~ Byrne and Co., Kaapstad. 
Eie woorde. Onder die naam van die komponis 
is die aanduiding: "Simonstad, Feb. 1900". 

By ,'n e;raf, "verkrybaar by: Eredeil, Johannesburg 11
• 

Eie woorde. 
Gedenk aan my, o Heer; eweneens "verkrybaar by: 

Eredeil". Woorde uit Psalm 106:4-5. 
In die kopiee van lg. twee liedere staan die inligting 
"St. Helena, 1901" onder die naam van die komponis. 
Volgens die betreklik moderne spelling van Afrikaans wat 
gevolg word in die kopiee sal hierdie datum op komposisie
jaartalle dui en nie op publikasiedatums nie. 

D. BALFOORT (1858-1921): 
Liever dood dan onderworpen, uitgegee deur H. ten 

Teet, Nijmegen, 1901. Geen digter word aan
gegee nie. Uitgegee onder die skuilnaam 
"Transvaalsch Echtpaar"; die musielr is volgens 
F.Z. van der Merwe l) deur Balfoort. Uit die 
skuilnaam wil dit voorkom asof die woorde deur 
sy vrou geskryf is. 

H.W. EGEL (1878-1914): 
Het Land ~an Goede ~oop, gedruk deur Breitkopf und 

Hartel, Leipzig, 1907. Hoorde van C.P. Hoogenhout, 

B. di Ravelli •••••••• 4/ 

------------------------------------------------------------
1) F.Z. van der Merwe, a.w., in die alfabetiese komponiste

lys onder ;'Transvaalsch Echtpaar". 
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B. di RAVELLI (1882-1967): 

Die Howenier (Totius); 
'n Winter,Nag (E.N. Marais); 
Die Veldwindjie (J.F.E. Celliers). 

Uitgegee as Drie Liederen deur De Volkstem, 
By die tweede lied staan die datum 1208. 

P.X. de VILLIERS (~874-1250): 

Vaderlands Liefde, uitgegee deur Darter en Zonen, 
Kaapstad, 190.9. Woorde van C.P. Hoogenhout. 

H. ten BRINK (1856-1920): 

Unie Lied, uitgegee deur J.H. de Bussy, Pretoria, 
1910. Woorde van J.F.E. Celliers. 

Kindergraffies, uitgegee deur Volkstem-Steen-Muziek
drukkeri j, 1916. ifoorde van Toti us. 

Afscheid, uitgegee deur Haywood and Glen, Pretoria. 
Geen digter of datum word gegee nie. Hierdie 
lied is ook afgedruk in Die Boerevrou van 

Desember 1919. 

O. van 00STRUM (1862-1948]: 
Mijn Lettie, in Die Brandwag, 1912. Woorde van "H 11 • 

P. MARe 
Voortrekkers Gebed Zang, gedruk deur Wallach's Ltd., 

Pretoria, 1913. 1.7oorde van J.F.E. Celliers. 

Geen liedere uit die voorafgaande lys is vandag nog 
deel van 'n normale sangrepertorium nie. Hulle is dus 
hoofsaaklik van kultuurhistoriese belang. In verband 
met sy liedere het B. di Ravelli egter sekere wense 
uitgespreekl) met 'n strekking waarna daar nog soms in 
teoretiese geskrifte verwys word en wat ten tye van sy 
dood in 1967 weer 'n mate van publisiteit verwerf het. 
Sy liedere word dus meer breedvoerig bespreek (kyk bll.9-) 
en nie in die aansluitende paragrawe behandel nie. 

. . . .. . . . . . . . 5/ 

1) Kyk bl. 9. 
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MUSIKALE BESPE3KING 

Tekste: 

Die 17 liedere in die lys (d.w.s. sander die drie 
van di Ravelli) het almal tendensieuse patriotiese tekste 
behalwe Lentelied ('n natuurbeskrywing); Avondlied en 
By 'n graf (stemmingsgedigte, ook in lg. geval met 'n 
oorwegend positiewe instelling soos blyk uit die reel: 
"na pynlik kruis dra jy jou kroon"); Gedenk aan myz 

o Heer! ('n gebed; in die lig van die feit dat dit deur 
'n krygsgevangene geskryf is, egter heel moontlik met 
aktuele patriotiese strekking - 11 na die welbehae tot U 
volk •.•.•••••. dat ek my mag beroem met U erfdee1i 1

); en 

Mijn Lettie ('n vryersliedjie). 

Sommige van die liedere is geskryf met bepaalde 
geleenthede in gedagte, bv. Unie Lied vir Uniewording in 

1910 en Kindergraffies vir Dingaansdag in 1916, soos daar 
op die kopiee meegedeel word. Ook was party liedere 
pertinent aktueel, bv. Afscheidsgroet en Liever dood 
(e.g. in verband met die Jameson-inval, lg. in verband 
met die Tweede Vryheidsoorlog). 

Wat tematiek betref is daar dus 'n opmerklike ooreen
koms tussen die liedere van hierdie jare en die sg. 
Eerste Afrikaanse Taalbeweging. Dit sou egter onwys wees 
om so 'n vergelyking te ver te wil voer; o.a. moet dit in 
gedagte gehou word dat slegs geselekteerde liedere hier 
onder bespreking is. Waar die ;,poesie" van die sg. 

Eerste Taalbeweging as "blote rymelary" en Hgesellige 
tydverdryf"l) beskryf kan word, bevat enkele van die 
liedere uit die beginjare tekens van aansienlike musikale 

kultuur. In die aansluitende oorsigtelike bespreking 
van musikale aspekte moet daar wel op negatiewe kenmerke 

ook gewys word; di t is egter merlcwaardig dat hierdie 
selfde negatiewe kenmerke in die liedere uit later jare 
ewe veel en soms selfsmeer dikwels voorkoID.t, 

Woordbehandeling •••••••••• 6/ 

1) G. Dekker, a.w., bl. 24. 
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Woordbehandeling: 

Die woordbehandeling is in die groot meerderheid 
van die liedere betreklik willekeurig, veral wat woord

beklemtoning betref. Die soort foute wat voorkom stem 
ooreen met die wat op bladsy 12 in verband met B. di 
Ravelli se liedere genoem word. 

In hierdie opsic moet Liever dood egter uitgesonder 
word: dit is deurgnans resitatiwies, d.w.s. sterk 

deklamatories, getoonset. Die enlcele gevalle van aanstoot 
aan woordbeklemtoning wat wel voorkom in Liever dood 
(bv. onderbeklemtoning van ;1God O op 501-i-, asook ongepaste 

betekenisaaneenskakeling in 43) is nie opvallend nie. 

Melodiek: 
In melodiese opsig word liedere soos Liever dood, 

Avondlied, By 'n graf, en Gedenk aan my onderskei deur 
vry opvolgende afsnitlengtes, wat bydra tot musikale aan
sluiting by woordbetekenis en die alGemene stemming van 
die gedigte. In die meeste liedere oorheers eweredige 
tweemaatgroepe egter en word bekoorlike melodiese vloei 

eerder as betekenisvolheid nagestreef, soos ook getoon 
word deur die oorwegend willekeurige plasing van melodie
spronge en die voorkeur aan balanserende melodiese frases 
bo die versteuring van die reelmaat ter wille van korrekte 
woord-beklemtoning. Sams is daar ook wel in antler 
liedere behalwe die vier genoemdes oortuigende musikale 
aansluiting by gediginhoud. 'n Goeie voorbeeld hiervan 
word aangetref in Afscheidsgroet, wat baie soos 'n 
Souza-mars klink (om 'n militere suggestie te wek), en dan, 
pragtig gepas, oorgaan in 'n spottende vinnige wals by 

die woorde: "Dokter Jameson! ••••••••• In Transvaal komt 

gij toch nooit weerom!" 

Uit 'n beskouing van melodiese kenmerke blyk dit oak 
dat verwantskappe met verskillende soorte musiek in die 
liedere teenwoordig is. Afscheidsgroet is, soos voorheen 
genoem, na verwant aan marsmusiek; Lentelied het 'n 
volkse geaardheid (maar met meer melodiespronge en meer 

incewikkelde ritmiese •••.•• 7/ 
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ingewikkelde ritmiese verdelings as wat oor die algemeen 

in volksliedere aangetref word), Van Oosten se Drie 

Liederen en Ten Brink se drie liedere is wesenlik koraal

~gtig (maar met mcer en groter sprong9 as wat die deursnee 

korale kenmerk), Liever dood is, soos genoem, 'n resitatief, 

en Gedenk aan my, o Heer! toon in die vloeiende melodiese 

lyne en groot hoeveelheid willekeurige woordherhaling 

'n onmiskenbare arioso element. 

Die melodiek is die belan0rikste aspek van hierdie 

liedere (afgesien van Liever dood waarin die deklamato

riese opset oorheers,) sodat dit moontlik is om hulle 

volgens suiwer melodiese kenmerke in te deel. Daar 

bestaan groter melodiese verskille tussen die liedere as 

bv. ritmiese of harmoniese verskille. In ritmiese opsig 

toon almal behalwe Liever dood en Gedenk aan my 'n op

merklike voorkeur aan min-gevarieerde interne herhalinb. 

Enkele kere is daar betekenisvolle evokatiewe ritmiese 

elemente, bv. die kwasi-militere gepunteerde indelings in 

die begeleiding van Afscheidsgroet, wat sinspeel op die 

militere fiasko waarmee die naam van Jameson verbind word; 

of, in elk geval, 'n illusie van sodanige sinspeling wek 

weens die aansteeklike geslaagdheid van die lied as geheel. 

Harmoniek: 

Met geringe uitsonderinge is die harmoniek hoofsaaklik 

diatonies, met versoetende versieringskromatiek waarby 

tussendominante, akkoorde met die verlaagde sesde toontrap 

en vergrote sextakkoorde die belangrikste rol speel. 

Het Land van Goede Hoop toon telcens van 'n aansienlike 

musikale kultuur aan die kant van die komponis. Veral die 

sekwensiele oorgang uit c na Ces in 23-30 val op, asook 

die verskillende kromatiese voortsettings van dieselfde 

afsnit in 64 en 40, eers uit Esna Den later uit Esna 

Des. Die genoemde tekens van musikale kultuur is egter 

nie 'n aanduiding daarvan dat Het Land van Goede Hoop op 

'n hoer kunsvlak staan as bv. Afscheidsgroet nie. Laas

genoemde lied is heelwat eenvoudiger, maar daarvoor ook 

natuurliker, meer ongedwonge, meer 11 eg". 

Begeleiding ••.•..•.. 8/ 
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Begeleiding: 

Die begeleiding is oorwegend akkoordies, meesal met 

die sangstem verdubbel in die boonste begeleidingstem. 

Die idee van verdubbeling word behou ook in 'n lied soos 

Avondlied, waarin die wesenlik akkoordiese begeleiding 

in versieringstriole opgebreek word, of in duoolarpeggios. 

In lg. lied is die versiering betreklik geslaag stemmings

ryk en plek-plek selfs evokatief van die herhaalde 

woorde: "Zachtkens ruischt de waterval". Afgesien van 

hierdie lied en die voorheen genoemde "mili t~re" gepunteel~

de ri tmes in Afscheidsgroet is daar nie _ tekens van doe:1.

bewuste ontleedbare illustrasie in die beg~leidings nie. 

Dit geld ook vir die voorspele, wat meesal uit 'n kort 

snit uit die komende sangstemparty bestaan; die tussen

spele, wat die sangstem blaaskans gee behalwe in Avondlie~, 

waar dit in 24-25 op die ruisende waterval en in 2E op 

trillende voeltjies betrek kan word; en in By 'n graf, 

waar die reeks hoogliggende verminderde vierklanke in 

28-29 moontlik op suggestie van 'n hemelse atmosfeer gemik 

kan wees; en die naspele, wat dikwels weer uit 'n snit 

uit die stemparty bestaan, of uit enkele akkoorde. 

Vorm: 

Al die liedere behalwe Liever dood en die twee van 

Schumann is strofies. Eersgenoemde lied moet weens die 

deklamatoriese opset as deurgekomponeer beskou word. 

By rn graf en Vaarwel bevat refreine, wat in albei gevalle 

uit aangenaam-slepende walse bestaan (in e.g. lied by: 

"wagtend daarb0 ......• Harte vereen, in liefde gepaard") 

terwyl Gedenk aan my die indruk van 'n rondino wek weens 

die herhaalde terugkerings van die aanvangsafsnit in die 

stem. Die gepaste refrein uit Afscheidsgroet is reeds 

op bladsy 6 genoem. 

B. di RAVELLI .••...•• 9/ 
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B. di RAVELLI 

Tendens: 

In die voorrOde tot die uitgawe van sy liedere meld 

die komponis o.a. sy "denkbeelde~ aangaande die wese 

van wat vir ons 'n nasionale musiek behoort te wees. 11 

Hiermee bedoel hy BantGemusiek: "Die wat gaan beweer, 

dat hul mij liedere tevore gehoor't, is heelmaal reg. 

Alle Afrikaners, en vooral die wat veel in aanraking 

gekom't met die inboorling-stamme van ons land, sal die 

musiek gehoor't van hul kinds-jare af •...... /Mij 

strewe is gewees ~m getrouw te blijf aan wat mij tot 

model gestrek 1 t, behalwe Jp sommige plekke, waar ik -

terwille van atmosfere, - mij bedien't van 'n sterker 

moderne bouw-trant. /Hierdie paar liedere put ik nie 

uit die grootste inboorling melodie nie; dit is maar 

van hul alledaagse volksliedere, wat algemeen bekend is. 

/Ik hoop dat hierdie poging sal dien als die eerste 

stene van wat worde mag die begin van 'n grote nasionale 

beweging op musiek gebied." 

Die interessante mening dat 'n kunsvorm van 'n 

beskaafde Westerse volk van die twintigste eeu kan 

gegrond word op Bantoemusiek is waarskynlik deur Preller1 ) 

aangewakker, wat o.a. as volg skryf 2 ): "Ek het al 

hoor beweer dat musiek internasionaal is, dat daar, 

m.a.w., nie soiets bestaan as 'n nasionale musiek nie. 

Die laaste maal wat soiets van 'n Afrikaner gehoor sal 

w0rd is die moment waarop hy hierdie drie liedere hoor; 

daarna sal hy sit en wonder waar op aarde hy dit al 

tevore gehoor het, die familiare tone, die intieme klanke 

en akkoorde, totdat hy tot die verrassende ontdekking 

k0m, dat dit iets is van homself, van sy eie land en 

natuur, iets ••........ 10/ 

1) Dr. G.S. Preller, 1875-1943: Afrikaanse joernalis? 
geskiedskrywer, kritikus en digter. 

2) In 'n reeks besprekings van kunswerke, wat as 
11 Literariese Interludie" in De Volkstem verskyn het., 
Hierdie aanhalings is geneem uit 'n getikte kopie 
wat deur F. Stegman van Stellenbosch verskaf is 
aan die Ensiklopedie van Musiek, Departement van 
Onderwys, Kuns en Wetenskap, tans in voorbereiding. 
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natuur, iets waaraan hy gewend was van kinds been af 

••••.• /Hierdie Bantoe-rnotief is so in-Afrikaans as wat 

die musiek van Beethoven Duits is .•....•• / •••••••• die 

wilde sang van die inboorling .••....... salons in ons 

opneem, het ons reeds opgeneem, en deur ons eie digter

siel naar buite uitstraal, soos deur 'n lens, saamgevat, 

volmaak gelouter en beskaaf. 11 

Die eerste musikale verwesenliking van so 'n uit

stralingsproses vind Preller dan in B. di Ravelli se 

Drie Lied~~, waarin hy iets hoor 11wat nasionaal is in 
kern en wese". 

Preller en di Ravelli se denke is in hierdie verband 
klaarblyklik gekondisioneer deur die opbloei van ver

skillende negentiende-eeuse Europese nasionalistiese 

bewegings in musiek, met as een van die verskyningsvorme 
aandag aan en aanwending van volksmusiek. Na analogie 

van hierdie bewegines sou Bantoemusiek dan in Suid-Afrika 

gebruik moes word aangesien hie:c min tot geen "inheemse •1 

volkswysies bestaan het nie; die sg. 11volksliedjies 11 

was 111.ngevoerde II Hollandse, Dui tse, Amerikaanse, ens. , 

1 . d.. 1) ie JJ.es. 

Teoreties beskou is Preller se opvatting interessant. 

Sy entoesiastiese herkenning van die uitvoering van sy 

opvatting in di Ravelli se liedere kom egter neer op 

wensdinkery. Die Howenier is die enigste van die drie 

liedere waarin daar moontlik 'n neerslag uit di Ravelli 

se voorstudies in Zoeloeland te bespeur is, t.w. in die 

primitiewe, eentonig-herhalende ritmiek, en in sommige 

ruwe harmoniese effekte wat ontstaan hoofsaaklik as 
gevolg van pedaaltone met veranderende akkoordiek bo-oor 

(bv. 28-32) en in 'n primitiewe naasmekaarplasing van 
tonaliteite soos op bladsy 14 beskryf word. Daar moet 

egter op gelet word dat hierdie verskynsels ewe oortuigend 

as van Skotse doedelsak-afkoms beskryf sou kan word, of 

selfs ook as verwant met die soort musiek wat bv. 

Beethoven in die ~-afdeling uit die derde deel van 

sy sesde simfonie .•••.•• 11/ 
-------------------------------------------------------------
1) Jan Bouws, a.w., bll. 87-89. 
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sy sesde simfonie gebruik om landelike plesierigheid 

voor te stel. En dit is waarskynlik aan di Ravelli se 

onderbewussynsgeheue toe te skryf dat mate soos 1 3-5 
so 'n onmiskenbare ooreenkoms met die klavierwals in 

dieselfde toonsoort (E) van Brahms toon. Verwantskap 

met dieselfde werk is amper meer as onbewus in mate 

soos 42 3-46, wat betref harmoniek 9 nootverspreiding en 

melodiek. 

Die tweede lied, 'n Winter Nag (vandag bekend as 

Winternag) 9 is nie moeiliker om te plaas wat herkoms 

betref nie. Dit is meer vloeiend in die sin dat dit 

minder ru voorkom as Die Howenier; die stemming van 

ruheid word inderdaad vervang deur 'n uitgesproke ligte 

kafeestemming, wat ontstaan veral weens die aanhoudende 

aanwending van oorsoet bygevoegde harmonietone. 'n 

Sterk indruk ontstaan dat di Ravelli bekend was met die 

musiek van Albeniz en Granados, 'n gebeurlikheid wat 

nie vergesog is nie as in ag gencem word dat Albiniz 

so vroeg as 1874 al vir die eerste keer in Leipzig was, 

waar di Ravelli vanaf 1899 gestudeer het. 

Die belewenisw~reld 72n Die Veldwindjie 1~ so naby 

aan die van Chopin dat daar geen twyfel kan bestaan 

omtrent die herkoms van hierdie lied nieo In maat 25 

het hy selfs daardie D:rn l~-akkoord met subtiel-in

sluipende ces om Ges v7 te vorm wat telkemale in 'n 

identiese gestalte in Chopin se musiek aangetref word 

en as een van sy kentekens beskou kan word. (Bv. in die 
' 

Berceuse, verskeie kere in die passasie wat 16 mate voor 

die einde begin.) 

Die feit dat die genoemde verwantskappe hulle aan 

die luisteraar opdring kan geensins opgeneem word as 'n 

refleksie op 6f di Ravelli se skeppingsvermo~ 6f Preller 

se reaksie op die liedere nie. Vir die eerste, en 

saver bekend enigste, probeerslae om liedere te skryf 

van 'n jong musikus wat tot komposisie beweeg is deur 

'n vriend, bevat hierdie liedere besonder baie belofte. 

Praller se reaksie .......• 12/ 
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Preller se reaksie kan, soos voorheen genoem, toegeskryf 

word aan welmenende wensdinkery, asook aan 'n mate van 

musikale insig met die soort begrensinse wat blyk uit 

sy verwysing na Beethoven se "streng, amper harde en 

onvrindelike simfonie en sonata's •......... byna stug en 

wrang •..•........ ,van hoe erns, net hier en daar versag 

deur koraal-passages, of sytinte van 'n soete sentiment 
111) ........... 

Die assosiasie met Brahms in Die Howenier kan uit 

die oogpunt regverdig word dat die gebeurte:nis wat Totius 
in hierdie gedig beskryf 'n aanpassing is van die Duitse 
volksliedjie "Das Heidenroslein" (poesie deur Goethe). 
Toonsettings met volksliedgeaardheid bestaan deur verskeie 

Duitse komponiste, o.a. Schubert en Werner, en 11 Das 

Heidenroslein" is ook ingesluit by Brahms se "Volks
Kinderlieder". 

Die Spaanse musikale herkoms van winternag, wat as 
gedig algemeen beskou word as 'n vroee liriese simbool 

van die Afrikanervolk se ellende onmiddellik na die 

Tweede Vryheidsoorlog, en die uitgesproke Chopin-stemming 

van Die Veldwindjie ~'O'er die veld ver en vaal") dui 

egter op niks anders as die ongevormdheid van die jong 
komponis nie. Dit moet ook bygevoeg word dat die ligte 

musiek van Spanje so kenmerkend is dat dit nooit anders 

as Spaanse suggesties sal kan inhou nie, en Chopin is 'n 

komponis wat onder geen omstandighede met die vry natuur 

verbind kan word nie. 

MUSIKALE BESPREKING VilN B.IH RAVELLI SE LI:EDEilli -------
Ontleding van die liedere bring die volgende gevolg

trekkings mee: 

Woordbehandel~p_g: 

Die woordbehandeling is in al drie liedere besonder 

willekeurig. As vertoenwoordigende voorbeeld geld 

2.1. 
mate 10 2 -14 ••••••.•. 13/ 

-------------------------------------------------------------
1) Preller, "Literariese Interludiei' soos op bl.9 

in voetnota nr.2) beskryf is. 
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mate 102½-14 ui t Die Howe:riier : 

"nou sal ik haar gaan plukke, daardie blommetjie van waarde 11 

Die metriese oorbeklemtoning van "haar" (111 ) ten 
koste van 11 nou" (102½) en die ongepaste t,nderbrekings by 

111 en 122 is ewe kenmerkend as die vreemde soort melis-

matiek wat 

voorkom. 

op die eerste lettergreep van "waarde" 

Die betrokke geval is as volg: -Jtf_ 
~...:...»-~~-~~____::a<f==::___;;_J)~.....__.J:!==~J;:=::: __ -· .. 

wa'a:r-de 
Soortgelyke herhaling op dieselfde toonhoogte van een 

lettergreep kom altesaam nege keer voor in die loop van 

Die H•w~nier. 

:Melediek: 

In melcdiese opsig wil dit in Die Howenier voorkom 

asof die groter intervalomvange en afwyking van die 

basiese motief in 10-11, 24-25 en 56-60 aansluit by 
woord-betekenis: in hierdie mate word kernwoorde aange

tref. In mate 50-54, 36-37 en 64-65 van hierdie lied 
word die kernwoorde egter nie op 'n soortgelyke wyse 

behandel nie. In Winternag is daar geen sodanige illus-

tratiewe aansluiting nie. Waar die grater intervalle 

voorkom, bv. by "so's wenkende hande" (213-26) is dit nie 
spesifiek gepas nie; hierdie prosedure sou meer beteken 

in 113-142 by 11 s0 wijd als die Heer se genade". 

Die melismes in 15 en 22 4-23 van Die Veldwindjie 
by 11 swewe 11 en "wewe" is daarenteen doelbewus skilderend 

en as sodanig geslaagd. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig is die drie liedere besonder 

opvallend gedifferensieer. Die Howenier bly meesal 

diatonies behalwe •••...... 14/ 
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diatonies behalwe in mate soos 25-26, waar naasmekaar

stelling van i en I 'n verbygannde kromatiese effek 

meebring. Toonsoorte word sonder oorgange plomp langs 

mekaar geplaas, bv. E 1-14, cis 15-27, Cis 28-422 , 
E 423-46, Fis 47 3-55, ens. (Die opmerklike terts
verhoudings soos tussen 14 en 15, en 42 2 en 423 , bring 
egter aantreklike effekte meeJ 

In Winternag is die harmoniek daarenteen besonder 
soet en sonoor, hoofsaaklik weens die aanhoudende by
gevoegde tone. Omtrent nie 'n enkele maat is sander 
sodanige versoetende elemente nie, en selfs in mate soos 
15-17 neem die nones van 'n vyfklank bygevoegde funksie 
aan, deurdat hulle nie oplos nie. 

Die Veldwindjie bestaan uit Chopin-agtige kromatiek 
waarby pedaalagtige volgehoue bastone met kromaties
skuiwende bestanddele bo-oor 'n beslissende rol spcel. 
Misleidende ongewone notasie weens gebrek aan enharmo
nisasie, bv. in die begeleiding: 13-16, ens., verberg 
in sommige gevalle die gewoonheid van die harmoniek. 

Die oor snap dit egter onmiddellik. 

Ritmiek: 

'n Voorliefde vir aanhoudende herhaling van ritmiese 

patrone kenmerk Die Howenier en Winternag. In geeneen 
van die twee sluit die heersende patroon by die woorde 

aan nie. Iri Winternag sou die indeling i i r· o 1 

as verwant met Sarabande-ritme en dus gepas beskou kan 
word; die bygaande harmoniek verander die stemming 
egter na die van 'n wals sodat 'n erotiese i.p.v. 'n 
plegtige effek ontstaan. Die Howenier bevat enkele 
besonder interessant-ongewone ritmes, bv. in 1-4: 
3 ~ 
4 if l,r r I r l r Irr r r , waarby veral die sinkopes 
opva. In Die Veldwin~t~ bevat die ritmiek meer 
interne verskeidenheid as in die ander twee liedere en is 
die rustige vloei gepas by die stemming van die woorde. 

Vorm . . . . . . . . . . . . . 15 / 
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Vorm: 

Winternag val formeel gesproke in 26 + 26 mate, 
volgens die strofes van die gedig. Die Veldwindjie 
bestaan uit eensoortige peinsende los afsnitte oor 'n 
onveranderende begeleidingsformule, 'n prosedure wat goed 
gepas is by die nadenklike stemming van die gedig. In 
Die Howenier kan die indeling A (in E) - B (cis) - Ar (Cis) 
- A2 (E en Fis) - B1 (Cis) - A3 (E), in al die gevalle 
sender oorgange, nie uit gediginhoud verklaar word nie. 

Begeleiding: 
Die Veldwindjie is die enigste lied waarin die be

geleiding as moontlik illustratief beskou kan word: die 
kalm-wiegende formula, wat dwarsdeur sender onderbreking 
volgehou word, suggereer 'n peinsende stemming. Die 
inleidingsmate 1-5 van Winternag waarby die aanduiding 
"Mesto (wind deur die gras)" staan, en wat as naspel 
herhaal word, oortuig nie, ten spyte van die programma
tiese aanduiding. Hierdie mate is wel stemmingsryk; 
die betrokke stemming is egter eerder eroties as van die 
vry natuur. 

Ongetwyfeld die mees aanvaarbare lied van die drie, 
is Die Veldwindjie terselfdertyd die een wat die minste 
tekens toon van di Ravalli se voorstudies in Zoeloeland. 
Hierdie lied kan beskou word as een van die interessantste 
heel vroeij pogings ender die pioniertoonsettings van 
Afrikaanse woorde. 
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DIE TWEEDE PERIODE 1914 1933 

INLEIDING 

Soos aan die komponistelys op bll.vi-vii (Inl.)gemerk 
kan word, wys hierdie jare meer nuwe name op as enige 
een van die ander twee periodes. Dit is deels toe te 
skryf aan die feit dat al die name uit die derde, langer 
periode sekerlik nog nie bekend is nie: in die toekoms 
sal dit heelwaarskynlik moontlik wees om 'n hele paar 
name byte voeg by die vyftiger- en sestigerjare, van 
komponiste wie se liedere tot nog toe nie uitgegee of in 
manuskripvorm in biblioteke en versamelinge opgeneem is 
nie. 

Die toename in getalle om en by 1930 is opmerklik. 
Dit is waarskynlik gestimuleer deur die feit dat 

Afrikaans kort tevore •.••..• 17/ 
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Af~ikaans kort tevore op die terreine van Kerk, skool en 
regering gevestig geraak het en finaal aanvaar is, asook 
deur die invloed van kultuurorganisasies soos kunswed
stryde, wat 'n aanvraag na eie liedere geskep het, en 
van kultuurbewuste tydskrifte soos Die Huisgenoot en Die 
Nuwe Brandwag, waarin nuwe oorspronklike liedere sowel 
as verwerkings opgeneem is. 

Die algemene verskynsel van kulturele bewuswording 
word verder weerspie~l deur die feit dat die verhouding 
tussen binnelanders en immigrante verander. Engelse 
immigrante (Ashworth, Richfield, e.aw), Duitsers (Endler, 
LBwenherz), en die Nederlander, Bon, speel nog altyd 'n 
belangrike rol, maar die meerderheid van die komponiste 
is plaaslik gebore. 

'n Nuwe verskynsel is ook die feit dat verskeie van 
die komponiste uit hierdie tydperk nie slegs een of twee 
11 toevallige 11 toonsettings gemaak het van Afrikaanse woorde 
nie (soos a.a. di Ravelli, Beck, Balfoort uit die vorige 
periode), maar oor 'n tydperk van baie jare 'n groot 
getal Afrikaanse liedere geskryf het. By hulle kan die 
skryf van sulke liedere as 'n doelbewuste skeppingstaak 
beskou word wat 'n konsoliderende invloed op hulle gehoor 
kon uitoefen ook deurdat die verskeie liedere wat uit 
elke komponis se eie persoonlikheid gespruit het as 'n 
musikale begrip aanvaar kon word. In hierdie opsig 
was S. le Roux Marais sekerlik die belangrikste bewus
maker en sy gawe om aantreklike melodiese wendinge oor 
sonore harmonie~ te maak geld waarskynlik vir baie Suid
Afrikaners as die bekendste faset van die Afrikaanse 
kunslied. 

Die feit dat sommige komponiste aansienlike 
versamelings liedere gelewer het~terwyl antler slegs 
enkele toevallige toonsettings gemaak het)laat die wens
likheid ontstaan om die name uit hierdie periode in twee 
afsonderlike groepe te bespreek. By die indeling wat 
aansluitend gemaak word,speel getalle liedere per komponis 

'n deurslaggewende •••••• 18/ 
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'n deurslaggewende rol. 

WERKLYS VAN. KOMPONISTE WAT SLEGS ENKELE LIEDERE 
GESKRYF HET 

Onder die komponiste van wie slegs 'n geringe aantal 
liedere bekend is moet die volgende genoem word: 

L. JOUBERT (Mev. H.C. de Kock) (geb.(1894): 

Dis heilig grond, ms., 1914. Woorde van 
J.F.E. Celliers. 

O, die heldere blou, ms., 1919. Woorde van 
J .F.E. Celliers. 

Ouboeta, ms., 1921. Woorde van H.A. Fagan. 
Middagslapie, opgeneem in die F.A.K.-Volksangbundel. 

Geskryf in 1930. Woorde van A.G. Visser. 
Lentesang, ms., 1930. Woorde van I. Mocke. 
Was ek 'n sanger, ms., 1946. Woorde van A.G. Visser. 

S.C. de VILLIERS (1895-1929): 
Uit die vreemde, gedruk deur Bowles Bros., Oudtshoorn, 

± 1915 l). Woorde van J.G. Smit. 

Jou kruis, opgeneem in die F.A.K.-Volksangbundel. 
Woorde van J. du Toit. 

Vonkel sterretjie, ms., woorde van Leipoldt. 
Die ossewa, ms., woorde van J.F.E. Celliers. 

"BESSIE" (A.W. BESTER) 
Genl. Beyers 
Genl. de la Rey 

Eie woorde. 

C.D. KEET (1897-1952): 

(1873-1944): 
) 

~ 
Apart uitgegee deur Het 
Volksblad-Drukkerij, 2 ) 
Bloemfontein, .± 1916 

Suid-Afrika, in Die BTandwag, 1919. Woorde van 
J.H.H. de Waal. 

0 • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 19/ 

1) Volgens F.Z. van der Merwe, a.w., Komponistelys, 
het sy Enge.J.se Lied "A lullaby" in 1916 verskyn. 

2) Volgens F.Z. van der Merwe, a.w., bl. 16. 
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C.D. KEET (1897-1952) (vervolg): 
Verskoning en 'n Simnel lied, uitgegee in een band 

deur Die Nasionale Pers, Bloemfontein, 1922. 
Woorde van J.R.L. van Bruggen. 

L. BARNES: 
Winternag, in Die Boerevrouw, 1919. Weorde van 

E.N. Marais. 

J.J. FAGAN (1898-1920): 
Die soekende moeder, uitgegee deur Scott and Co., 

L~ndon, 1931. Woorde van J.F.E. Celliers. 
Die kopie bevat 'n nota: "Revised by G. Fagan, 
1929". Dit kan aangeneem word dat J. Fagan sy 
liedere kort voor sy vrre~ dood, dus om en by 

1918-19, geskryf het. 
so~s die windjie wat suis, in Die Nuwe Brandwag, 1931. 

Woorde van H.A. Fagan. 

H.A. FAGAN (1889-1963): 
Wiegenlied, uitgegee deur R. MUller, Kaapstad, 1924. 
Die bergstroompie, ms. 
'n Skuimvlokkie blink, ms. 
'n Gebed, ms. 

Al vier die liedere is oor eie woerde. 

M. MOLL (geb. 1891): 
Hoe dikwels, in Die Huisgenoot, 192~. Woorde van 

I.D. du Plessis. 
Ook enkele kort gesangetjies in De Kerkbode, 
1929 en 1930). 

J. CONNELL (1891-19551: 
Maar ~en Suid-Afrika, uitgegee deur Bayley and 

Fergusson, London, 1925. Woorde van A.D. Keet. 
(Ook twee jeugliedere: Wandellied en Seuns en 
Meisies, uitgegee deur Bayley and Fergusson, 
London, 1929. Woorde van F.W. Vedegel.) 

E. AMYOT ••••••••••. 20/ 
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E. AMYOT : 
Op my ou Karoo, ms., 1926. 
Ek sing van die wind, ms., 1926. 
Die einde, ms., 1926. 

Al drie liedere is oor woorde van Leipeldt. 

H. VOIGT (18h3-1951): 
Suid-Afrika, uitgegee deur R. MUller, Kaapstad, 1928. 

Woorde van J.C. Pretorius. 

J. LOOTS: 
Die duif, ms., 1929. Woorde van I.D. du Plessis. 
Die lied van die nagwind, ms., 1938. Woorde van 

D.F. Malherbe. 
Gee my, ms., woorde van J.R.L. van Bruggen. 
Voels in die skemering, ms., woorde van C.M. van 

den Reever. 
Die see is wild. ms., digter onbekend. 

Lg. drie liedere dateer uit 1964-5. 

J.S. MANCA (geb. 1908): 
Die Visser, uitgegee deur R. MUller, Kaapstad. 

Woorde van D.F. Malherbe. Het ook verskyn in 
Die Huisgenoot in 1931. 

Berusting, ms., woorde van J.F.E. Celliers. 
Lentetyd roep ons, ms., woorde van W. KUhn. 
Maanlig, ms., woorde van J.F.E. Celliers. 
My keuse, ms., woorde van C.J. Langenh~ven. 
Toewydin~, ms., woorde van A.G. Visser • 

. 11 QUELBY". 
Die donkerstroom, in Die Huisgenoot, 1931. 

Woorde van A.G. Visser. 

A.H. GALE l ±1898- ::!:19,i6): 

Lenteliedjie, in Die Huisgenoot, 1931. 
Woorde van H.J.R. van Bruggen. 

In Groot Schuur se tuin, uitgegee deur Die Nasionale 
Pers Bpk., Kaapstad. Woorde van J. du T~it. 

Slaapdeuntjiei uitgegee deur Die Nasicnale Pers Bpk., 
Kaapstad. · Woorde van J.R.L. van Bruggen. 

J. DOUGALL ••••••.••.••• 21/ 
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J, DOUGALL: 
Die duif, in Die Huisgenoot, 1931~ Woorde van 

I.D. du Plessis. 

P.W. HAASDYK: 
As saans, in Die Huisgenoot, 1931. Woorde van 

A.D. Keet. 

BBSPREKING VAN LG. LIEDERE 

Keuse v~~ digters, en tematiek. 

Die digters wat in die voorafgaande lys verteenwoordig 

is, is J.F.E. Celliers (6), H.A. Fagan (6, waarvan 4 
deur homself getoonset is); J.R,L, van Bruggen (5), 
A.G. Visser (4), A.D. Keet en I.D. du Plessis (3), 
Leipoldt en D.F. Malherbe (2), en C.M. van den Heever, 

C.J. Langenhoven, E.N. Marais en s.r. Mocke (1 elk). 
Die ander gedigte is van onbekende geleentheidsdigters. 

Die voorkeur aan Celliers, van Bruggen en Visser se 

lieftallig-sangerige verse val op, asook die feit dat 
slegs 'n paar van die betrokke gedigte nie opgewek is nie, 
of van 'n diepgrypende ernstige geaardheid is, soos die 
smartlike 'n Simpel lied, Winternag, Die soekende moeder, 
Die duif, Die Visser, en die beklemmende Die lied van die 
nagwind. Die groot meerderheid van die gedigte is vrolik 
en lighartig. 

Die belangrikste tema is die liefde. As liefdes-
liedere kan gereken word Was ek 'n sanger, Lentetyd, 
Lentesang, Die donkerstroom, Toewyding, Die Visser en 
Die duif. Natuurgedigte kom dikwels voor (Op my ou 
Karoo, Ek sing van die wind, Gee my, Voels in die 
skemering, Die see is-wild, Lentelied, 0 die heldere 
blou), asook patriotiese gedigte (Genl. Beyers, Genl. 
de la Rei, Suid-Afrika, Maar een Suid-Afrika), en gedigte 
wat moeilik anders dan as sedelessies beskryf kan word 

(Jou kruis, .•••••••••....•• 22/ 
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(Jou kruis, Die einde, My keuse, Soos die windjie wat 

suis en Vonkel sterretjie). 

Verder is daar wiegeliedjies, treurliedere ('n Simpel 
liedjie, Die soekende moeder), godsdienstige liedere 
('n Gebed, Berusting) en stemmingsliedere (As saans, 
Hoe dikwels). 

Die digterkeusesen die tematiek van hierdie kompo
niste laat die vermoede ontstaan dat hulle liedere van 
'n gesellige, huislike aard sal wees, sonder veel diepte 
of spanning. 'n Ondersoek na die musiek bevestig dit. 

Musikale bespreking: 

Die hoofsaak in musikale opsig is aangename melodieus
heid, waarby willekeurige groot melodiespronge 'n 
belangrike rol speel. Die ritmiek is oor die algemeen 
sussend deurdat patrone sander veel afwisseling volgehou 
wotd; soos die melodiek word dit n~rens kragtig of 
betekenisvol nie. In harmoniese opsig val 'n voorliefde 
vir soet versiering op, sander merkbare differensiMring 
tussen liedere met grootliks verskillende soorte inhoud. 
Die algemene indruk is van onpersoonlikheid en musikale 
neutraliteit. 

Woordbeklemtoning is deur die bank ondergeskik aan 
die wens om 'n vloeiende melodiese geheel te skep. 
Veral in H.A. Fagan se toonsettings van sy eie gedigte is 
dit opmerklik dat hy sy eie woorde na willekeur vermink, 
nie slegs wat beklemtoning betref nie maar ook weens 
totaal ongepaste sinsonderbrekings. 

In uitsonderlike gevalle is daar tekens van doelbe
wuste illustrasie in die musiek, bv. die tremolds en 
kromatiese lopies in die begeleiding van J. Loots se 
Die lied van die nagwind, wat op bedugtheid en die geluid 
van die wind gerig kan wees. 

Oor die algemeen is die liedere egter eintlik nie 
veel meer as die soort huismusiek wat begaafde maar 

onopgeleide amateurs ••..... 23/ 



- 23 -

0nopgeleide amateurs as tydverdryf sal prakseer nie. 

Liedere soos L. Barnes se toonsetting van Winternag, 

of C.D. Keet se drie liedere kan beskou word as wysies 

om bekende gedigte oor te sing. 

Die betekenis van hierdie liedere 1~ dus daarin dat 

hulle bestaan dui op musikaal-kulturele bewuswording 

onder 'n breer laag van die Suid-Afrikaanse bevolking 

as wat voorheen die geval was. Die afwesigheid van 

betekenisvolle skeppingstalent is nie ter sake nie; wel 

die feit dat al hierdie persone hulle daartoe aangetrokke 

gevoel het om te probeer musiek skryf. 

In enkele gevalle is daar wel van hierdie komponiste 

wat bo die gemiddeld uitstyg, bv. J. Manca. Van horn 

het daar 'n hele aantal ander komposisies verskyn, vir 

instrumente, en liedere oor woorde in Engels. 

In sy Afrikaanse liedere toon hy 'n gemaklike vlot 

vaardigheid in alle musikale opsigte. Sy melodiek 

bestaan uit dieselfde soort willeke~rige spronge ter 

wille van 'n soetlike effek wat i.v.m. die ander kompo

niste genoem is; sy ritmiek is ewe gebonde aan patrone 

en reelmatige tweemaatgroepe (met enkele uits~nderinge 

soos in My keuse); sy harmoniek bestaan uit dieselfde 

kadensbesaaide vroeg neentiende-eeuse akkoordiek; maar 

die geheeleffek is van smaakvolheid en soms selfs van 

bekoorlikheid of betekenisvolheid. Sy liedere is nor 

die algemeen besonder aangenaam en singbaar, nie alleen 

weens die genoernde kenmerke nie,rnaar ook weens die feit 

dat hy betreklik noukeurig is wat woordbehandeling betref. 

E. Amyot se drie liedere trek in hierdie groep 00k 

aandag. Sy woordbehandeling is, soos die van Manca, 

betreklik noukeurig~ sy rnelodiek aangenaarn en goed 
singbaar; interessante interne ritrniese verskeidenheid 

k0rn voor in die rnelodiese afsnitte; en die harrnoniek is 

srnaakvol ten spyte van 'n neiging tot sappigheid wat 

sorns in swier ontaard soos in Die einde (o.a. die 

verminderde drieklank .••... 24/ 
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vcrminderde drieklank in maat 2, die V oor 'n tonika

pedaaltoon in 8, die onverwagte harmoniese wending in 

13-14, ens.). 

Die feit dat die genoemde swierighede 'n oorlade, 

geaffekteerde indruk laat ontstaan,tipeer Amyot ook as 

'n minder begaafde komponis: hy beskik kenlik nie oor 

die vermoe om 'n sterk gevoelstroom te beheers wat hoog

gekleurde akkoorde soos hierdie, of die sprekende tjello

effek aan die begin van dieselfde lied, of die klimak

teriese arpeggio in maat 16 in 'n oortuigende eenheid 

sal kan laat saamsmelt nie. Die lig-bekoorlike Ek sing 

van die wind 1. vmt arnper soos 'n lui t-lied klink weens die 

konstante verdubbeling van die sangsternrnelodie in die 

regterhand met basiese akkoorde, waarby 'n rnodale 

verlaagde septiern opval~ in die linkerhand, is sy mees 

bevredigende lied. 

DIE BEWUSMAKERS. 

Terwyl die vorige groep uit hierdie periode bestaan 

uit kornponiste wat orntrent sonder uitsondering beskou 

kan word as verblydende simptorne van 'n algernene rnusikale 

bewuswording, kan die volgende groep beskou word as die 

doelgerigte bewusrnakers. Lg. funksie kan in 'n 
praktiese sin L1atuurlik net betrek word op komponiste 

wie se liedere algerneen bekend was en so daadwerklik 

kon bydra tot bewusrnaking. Aan hierdie voorwaarde vol

doen die groot rneerderheid van die komponiste wat aan

grensend bespreek word, sodat die benaming in 'n algernene 

sin van pas is vir die periode selfs al is die naam van 

bv. Ashworth, vrie se liedere (ongelukkig) nie juis al

gemeen bekend was nie, ook daarby ingesluit. 

Die bewusrnakende funksie van hierdie komponiste blyk 

duidelik,as dit in ag geneem word dat 'n hele paar van 
hulle liedere al vir baie jare geld as huishoudelike 

begrippe in Suid-Afrika. Onder die bekendstes kan 

genoern word Segelied ••..•. 25/ 
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genoem word Segelied (Eyssen), Die Stem van Suid-Afrika 

(M.L. de Villiers), Pikanienie-wieglied (Spiethoff), 
Op my ou ramkietjie (Bouws), Dis al (Joubert), en 
Oktobermaand (Pescod). Vans. le Roux Marais is daar 
verskeie liedere wat in so 'n lysie sou kan ingesluit 
word (Heimwee; Korn dans, Klaradyn; Slaapdeuntjie; 
Amors konfettie; ens.) - onder die komponiste van wie 
dit ges~ kan word dat hulle die Afrikaanse volk, en 
inderdaad Suid-Afrikaners van albei taalgroepe, bewus 
gemaak het van Afrikaans as sangtaal, is sy naam waar
skynlik die bekendste en mees geliefde. 

Een van die komponiste uit hierdie jare, nl. Rosa 
Nepgen (wat, soos Ashworth, ook min tot bewuswording 
bygedra het), het in haar later liedere uitgestyg tot een 
van die twee of drie belangrikste komponiste van 
Afrikaanse liedere. Sy word dus nie onder die aansluit-
ende besprekings ingesluit nie maar met Gerstman, van 
Wyk en du Plessis (uit die derde periode) in meer beson
derhede bespreek in die tweede afdeling van hierdie 
proefskrif. 

Soos op bl. v ( Inl.) genoem is, berus insl ui ting van 
komponiste en liedere in hierdie proefskrif nie hoofsaaklik 
op kunswaarde nie. Die relatiewe grade van kunstigheid 
in die liedere moet egter onvermydelik blyk uit die 
aansluitende besprekings, en ook die lengte en geaardheid 
van die besprekings beinvloed. In enkele gevalle word 
die lengte en geaardheid van die besprekings ook deur 
ander faktore beinvloed: die betrekli~ baie ruimte wat 
aan bv. S. le Roux Marais bestee word 7 dui nie op inherente 
musikale waarde in sy liedere nie (soos by Ashworth die 
geval is), maar is van pas omdat hy, soos meermale reeds 
genoem, vir so 'n bre~ gehoor geld as by uitstek die 
komponis van Afrikaanse liedere. In die lig van die 
feit dat analitiese beskouings van hierdie liedere nog 
nie vantevore gedoen is nie,word daar in alle gevalle 
getrag om die ontledings so volledig as moontlik te maak. 

M.L. de Villiers ••..•••. 26/ 
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M.L. de VILLIERS (GEB. 1885), 

Werklys: 
1. 

2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 
8. 

9. 
10. 

11. 

12. 
13. 
14. 
15. 
16. 

17. 
18. 
19. 
20. 
21. 
22. 
23. 
24. 
25. 
26. 
27. 
28. 
29. 
30. 
31. 
32. 

Lijkzang, eie woorde, 1915. 
Die Stem van Suid-Afrika (C.J. Langenhoven), 1919. 1 ) 
Hoe die liefde kom ( 11 geadapteer uit Totius"), 1920, 2 ) 
Afscheid naar kommando, eie woorde. 
Dingaansdag, eie woorde. 
Dit daag al oweral (J.F.E. Celliers). 
Triomflied (A.G. Visser). ~ "Drie eie 
Soet is die stryd ( I.D. du Plessis).) Nasieliedere" 
Die ou Vaalrivier (P.W. de Waal). ) 
Maar een Suid-Afrika (A.D. Keet). ) 

( ) "Drie liedjies Lenteliedjie C.L. Leipoldt). ) 
D · h t ·· (H A F ) ) vir die Volk". 1e oogs e seen •• agan. 
Geen Vaderland ( 11 geadapteer uit Totius 11 ). 

Ik ken 'n liefste Volksman, eie woorde. 
Die lied van die A.T.K.V., eie woorde. 
Ons Verdedigingslied, eie woorde. 
Komaan. 
'n Doornekroon. 

) 
) 
) ~ "Ses Afrikaanse 

~ Die branders. 
Lig en donker. 
Terugblik. 

) J.F.E. Celliers, 

~ 
) 

Rusen stilte (I.D. du flessis). 
Trou (J.F.E. Celliers). 
Vertel mij, eie woorde. 
Op die toring. ) 

) Kunsliedere" 
) 

i 

Aandliedjie. Wassenaar.) ''Vier Afrikaanse 

Afrikaans vir my, eie woorde. 
) 
) Liedjies 11 • 

Daar's in Boernooi, eie woorde. ~ 
Die slag by Bloedrivier (T. Wassenaar~)) 
Die lied van die ossewa (Totius). ) 
Ons voorgeslag, eie woorde. ~ 

Die Afrikanervrou ( 11 Hugenoot" ), ) 

11 Vyf 
Vader lands 
liedere" 
(met 
Dingaansdag). 

• • . . . . . • . • . . . . . 27 / 

1) Datum volgens 'n programnota in die F.A.K.-volksang
bundel, J.L. van Schaik, Pretoria, 1963. 

2) Volgens F.Z. van der Merwe, a.w., in Komponistelys. 
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Wer klys J vervolg) : 
33. Wiegeliedjie (A.D. Keet). 

34. Ou Karooland (Jandrell). 
) "Twee Lewensliedere". ) 
) 

Nos. 25-28 en 29-32 (met 5 by) is uitgegee deur 
R. MUller, Kaapstad; nos. 6 en 17-22 deur Dogilbert, 
Brussel; nos. 2 en 7-9 deur Die Nasionale Pers, Bpk., 
Kaapstad; nos. 3, 13 en 24 deur Die Nasionale Pers, Bpk., 
Bloemfontein; nos. 10-12 deur Die Burger Boekhandel, 
Kaapstad; nos. 5 en 16 deur Darter en Zoons, Kaapstad; 
nos. 4 en 23 deur Cape Times, Bpt., Kaapstad; no.14 deur 
Het Volksblad Drukkerij, Bloemfontein; no.l het in "De 
Goede Hoop" verskyn, en no. 15 is afgerol. 

Tematiek: 

Uit die 34 liedere in die voorafgaande lys is 17, 
d.w.s. die helfte, patrioties, nl. Die Stem van Suid-Afrika, 
Soet is die stryd, Dit daag al oweral, Trou, Triomflied, 
Maar een Suid-Afrika, Komaan!, Die slag by Bloedrivier, 
Die lied van die ossewa, Die Afrikanervrou; en die 7 oor 
eie tekste: Afscheid naar kommando, Dingaansdag, Afrikaans 
vir my, Vertel mij!, Ik ken 'n liefste volksman, Ons 
verdegingslied, en Ons voorgeslacht. 

Agt is stemmingsliedere, waarvan 6 oorwegend blymoedig 
is, nl. Die ou Vaalrivier ("Kan soms my siel in stilte 
droom"); Die hoogste seen ("'n Huis waarin die liefde woon"); 
Die branders ("My siel dans mee"); Rusen stilte ("Rus op 
die aarde en stilte alom"); Aandliedjie ("Korn op, liewe 
maantjie, kom op!"); en Lenteliedjie ("al die veld is 
vrolik"). Twee is swaarmoedig, nl. Geen vaderland ("0 
heilige heimwee van my siel") en Terugblik ("laat my lewe 
in ver verlede"). 

Verder is daar drie liefdesliedere (Hoe die liefde 
kom, Op die toring en Daar's 'n Boernooi); twee gewyde 

liedere •.•........• 28/ 
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liedere ('n Doornekroon en Lig en donker), 'n natuurlied 
(Ou karooland), 'n kenlied (Die lied van die A.T.K.V.), 
'n wiegelied, en 'n treurlied (Lijkzang). 

M.L. de Villiers se groot gehegtheid aan sy volk blyk 
duidelik, nie alleen uit die feit dat die helfte van sy 
Afrikaanse sololiedere patrioties is nie, maar ook daaruit 
dat fly sewe van die patriotiese tekste self gemaak het. 
Aansluitend hierby kan sy voorliefde vir J.F.E. Celliers 
se po~sie genoem word. 

Aan die aanhalings uit die stemmingsliedere is dit ook 
duidelik dat de Villiers voorkeur gee aan gedigte met 'n 
blymoedige uitkyk op die lewe. Hierdie feit word bevestig 
deur die aansporende geaardheid van die meerderheid van sy 
patriotiese liedere. 

Ten spyte van die enkele bepeinsende gedigte,ontstaan 
daar nie 'n indruk van 'n neiging tot introspeksie by hom 
nie. Die hoofindruk in hierdie opsig is van iemand wat 
geluk en tevredenheid in die lewe gevind het en hoogstens 
nou en dan rustig wil sit en nadink. 

Woordbehandeling: 

M.L. de Villiers se skandering is oor die algemeen be
sonder noukeurig. Enkele foute en ongemaklikhede kom wel 
voor, soos in Die branders aan die begin: "Dans, wilde see!", 

Hoe die liefde kom, 5-6:"Sweef sweef 
1 ~ I CJ 

nader na my toe 11 , 
r 

: r r r r I r· ~ r 
Maar ~~n Suid-Afrika, 10-ll: 11 Swartland met al sy", ens. 

Ii UIU-~·g 
In 'n paar gevalle ontstaan die indruk dat hinderlike 

beklemtonings spruit uit Nederlandse invloed, bv. in Geen 
Vaderland, 34-35 en 38-39: 11nabij" met metriese beklem-

toning van•·•·••··•··•· 29/ 
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toning van die tweede lettergreep; Afscheid, aan die 
begin van die lied en weer twee keer in die loop daarvan 
metriese beklemtoning van die eerste lettergreep van die 
woord "Vaarwel". 

Melodiek: 

Sommige liedere wek in melodiese opsig •n indruk 
van neutraliteit,deurdat die melodiee n6g besonder gepas 
by die betrokke woorde voorkom,n6g musikaal juis aantrek
lik is. Voorbeelde hiervan is Aandliedjie, Vertel my, 
Terugblik, Lig en donker, Die hoogste seen, Triomflied, 
en Dit daag al oweral. Nieteenstaande die neutrale melo
diese indruk,is party van hierdie liedere nogtans besonder 
geslaag, omdat die wese van die musikale effek nie op 
melodiese effek berus nie,maar op 'n kontrapuntiese 
weefsel. In liedere soos Terugblik, Lig en donker, en 
Dit daag al owera~ is die sangstemmelodie eintlik slegs 
'n belangrike bestanddeel van 'n oortuigende kontrapun
tiese geheel. 

Slegs in enkele gevalle is daar melodiee wat werklik 
nie oortuigend is nie, socs by Soet is die stryd, wat 'n 
ligte, amper platvloerse walsie is van dieselfde soort 
as Die ou Vaalriv.ier, waarby so 'n stem~ing egter gepas is. 

In die groat meerderheid van sy liedere toon M.L. 
de Villiers egter die vermoe om paslike sowel as mueikaal 
oortuigende melodiee te skryf. Hydra uiteenlopende 
stemmings op 'n bevredigende wyse oor; liedere soos 
Afrikaans vir my, !rn, Komaan en Maar een Suid-Afrika 
wek 'n geesdriftige indruk sonder om blatant te word; 
Hoe die liefde kom en Ik droomde is soet sander om sen
timenteel te word; Ik ken 'n liefste volksman is gevoel
vol sender om aan waardigheid in te boet; 'n Doornekroon 
skep in melodiese opsig 'n oortuigende gewyde stemming en 
is ook as kontrapuntiese weefsel besonder bevredigend; 
ens., ens. 

Moontlik sy mees geslaagde lied, veral in melodiese 

opsig, is Die Stem •••••• 30/ 
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opsig, is Die Stem van Suid-Afrika. Musikaal gesproke is 
die melodie pragtig oortuigend met presies die regte stem
ming van waardigheid, terwyl lynrigting in belangrike 
opsigte aansluit by die woordbetekenis van die eerste strofe, 
bv. styging by 11 Uit die blou van onse hemel" (04-23 ) ge
balanseer deur daling by 11 uit die diepte van ons see 11 (2 4-
41); styging by 11 0or ons ewie;e gebergtes" (44-63) aangevul 
deur verdere styging by "waar die kranse" (antwoord gee) 

(6 4-71 ). Die geheel is so pragtig oortuigend dat 'n illu
sie ontstaan dat die sig-sag lyn by 11 0or ons ver verlate 
vlaktes" (84-102 ) en die klimakteriese toonhoogtes by die 
tweede lettergreep van "geliefdert (141 ) en die eerste let
tergreep van 11 sterwe 11 (221 ) illustratiewe betekenisvolheid 
aanneem. Soos reeds genoem is word M.L. de Villiers se 
liedere oor die algemeen gekenmerk deur gepaste melodiek; 
meesal egter wat stemmingsaansluiting betref en in uiters 
min antler gevalle deur sulke ontleedbaar-betekenisvolle 
elemente. Die indruk ontstaan dat die komponis deur hier-
die woorde tot sy beste geinspireer is. 

Vorm: 

Wat vormbehandeling betref is die liedere in allege
valle bevredigend, beide wat ooreenstemming met die teks en 
musikale behandeling betref. 

Strofiese vorm speel die belangrikste rol, soos in 
Die Stem, Ons verdedigingslied, Ik ken 'n liefste volksman, 
Maar een Suid-Afrika, Lentelied, ens. Sommige van die 
strofiese liedere bevat refreine sodat die effek van 'n 
ballade gewek word, bv. Afrikaans vir my; en sommige is in 
'n mindere of meerdere mate gevari~er, soos Vaarwel. 

'n Groot groep liedere is drieledig, bv. Op die toring, 
Daar's 'n Boernooi, Trou, Komaan en Soet is die stryd. 

In 'n hele paar liedere is die vorm ontvouend, soos 
Vertel mij!, Terugblik, Die branders, Rusen stilte, Hoe 

die liefde kom ••...... 31/ 
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die liefde kom, ens. 

'n Doornekroon is eenledig, en Ik droomde 'n ballade 
met refrein. 

Begeleiding: 

Onder die begeleidings word verskillende inkledings 

aangetref. Die belangrikste enkele soort is kontra-
puntiese weefsels, soos in Komaan!, 'n Doornekroon, 
Terugblik, Die brander8-, Rusen stilte, Lig en donke~, 
en Dit daag al oweral. Eenvoudiger akkoordbegeleidings 
word aangetref in liedere soos Afrikaans vir my, Trou, 

Die Stem, Ik droomde. en Hoe die liefde kom. In lg. 
liedere verdubbel die begeleiding dikwels die sangstem
party. In 'n ander groep liedere vind verdubbeling 
omtrent deurgaans plaas, bv. Op die toring, Die hoogste 
seen, Triomflied, Die ou Vaalrivier en Afscheid. 

Hy volg ook verskillende prosedures wat die aan
wending van voor-, tussen-en naspele betref. In liedere 
soos Komaan!, Terugblik, Li_g en donke:r:, Hoe die liefde 
kom, Ik droomde en Dit daag al oweral bestaan die voor
spele ui t gepaste ste1mningsettende ma teriaal wa t egter 
nie verwant is met die materiaal van die sangstem nie; in 

bv. Aandliedjie, Daar's 'n Boernooi, Vaarwel, •~ Doorne
kroon, Geen vaderland en Triomflied is die voorspele 
verwant met die sangstemparty; In Afrikaans vir my, 
Trou, lVJaar een Suid-Afrika, ens., is daar gepaste fan
fares vooraf; in bv. Op die Taring, Vertel mij! en Die 
hoogste see~ is daar inleidende kadense; voor Rusen 
stilte slegs 'n akkoord; en Die Stem en Die branders het 
geen inleidings of voorspele nie. 

Die groot meerderheid liedere bevat geen tussenspele 
nie. Hierdie aspek van die lied is klaarblyklik nie 
vir M.L. de Villiers van groot belang nie; in liedere 
soos Terugblik, Rusen stilte, Geen vaderland en Lentelied 

is die tussenspele wat .•.. 32/ 
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die tussenspele wat wel teenwoordig is, totaal niksseggend 

en nie-funksioneel. In enkele gevalle is daar wel funk

sionele tussenspele, bv. Die hoogste seen 7 waarin die 

tussenspele gebruik word om te moduleer; Hoe die liefde 

kom, waar die trioolfiguur van die inleiding vir die eerste 

keer weer terugkeer en Geen Vaderland, waar die !-tydmaat 

van die inleiding weer terugkeer in die ~-lied sodat om

ramende effekte resulteer; en Dit daa~ al oweral, waarin 

die opwaartse verminderde vierklank-passasie net na die 

woorde "wie stuit ons stormloop dan? 11 betekenisvol voorkom. 

Lig en donker bevat die langste tussenspel, van 8 mate, 

waartydens die tydmaat verander en so as voorafskaduwing 

dien van die stemmingsverandering na die meer blymoedige 

gees van die tweede deel van die gedig ( 11 0ns land van smart 

is ook ons heerlik land"). 

Die meeste liedere bevat geen naspele nie. Kadensiele 

akkoordeindes sluit liedere af soos Op die toring, Vaarwel, 

Trou, Komaan!, Ik ken 'n liefste volksman, Hoe die liefde 

kom, Dit daag al oweral en Lentelied. In 'n paar liedere 

bevat die naspele plotseling nuwe materiaal, bv. Daar's 'n 

Boernooi (onverwagte nuwe sappige kromatiek), Vertel mij 

('n gebroke arpeggio), Triomflied (arpeggios), ens. Slegs 

Die hoogste seen eindig met 'n naspel wat materiaal aan die 

voorafgaande stemparty ontleen. 

Ontleedbaar-illustratiewe elemente word nie dikwels in 

die begeleidings aangetref nie. Enkele gevalle kom voor; 

in Lig en donker (die tweede, meer opgeruimde afdeling word 

akkoordies teenoor die eerste afdeling, wat driestemmig was); 

Ik droomde (die engel se harp word nageboots d.m.v. gerolde 

akkoorde); en in liedere soos Die Stem doen die akkoord

begeleiding aan as gepas marsagtig. 

Kontrapunt: 

M.L. de Villiers is een van die weinige komponiste van 

Afrikaanse liedere •.•....• 33/ 
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Afrikaanse liedere by wie 'n kontrapuntiese skryfwyse van 
belang is. In die liedere wat in hierdie verband genoem 
is op bl. 29 toon hy 'n gekultiveerde beheersing van kon
trapunt. Een van die mees geslaagde liedere van hierdie 

soort is 'n Doornekroon, wat koraalprelude-agtig klink 
weens die volgehoue terughoudingsvan gesinkopeerde tone. 
In hierdie lied slaag De Villiers boonop daarin om die 
sangstemmelodiek interessant en aantreklik te hou. Weens 
die kerklike assosiasie van die tema van die betrokke gedig 
is die orreleffek te meer gepas. In 'n lied soos Komaan! 

bestaan hierdie assosiasie nie, maar die kontrapuntiese 
idioom lei nogtans tot waardevolle musiek. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig is daar merkbare verskille tussen 
die liedere. Dit val op veral wat sy aanwending van 

kromatiek betref -

In die geesdriftige patriotiese liedere is daar dikvvels 
betreklik min kromatiek teenwoordig, en die paar kromatiese 
akkoorde wat wel ingesluit is,dien as smaakvolle kleurbe

standdeel. Die Stem is 'n goeie voorbeeld van waardige 
(oorwegend diatoniese) harmoniek met interessante kleur
kromatiek op musikaal gepaste plekke. 

In sommige liedere is daar 'n groot hoeveelheid 
tussendominante, verlaagde sesde toontrappe en vergrote 

sextakkoorde teenwoordig sonder dat hulle musika~l-funk
sioneel of volgens woordbetekenis verklaar kan word. In 

'n lied soos Soet is die stryd ontstaan 'n geheeleffek van 
stroperigheid a.g.v. oordadige kromatiek; dieselfde soort 
melodie word met 'n baie meer geslaagde effek meer diatonies 
geharmoniseer in Die ou Vaalrivier. Sulke gevalle van swak 
smaak is egter uitsonderlik eerder as die re~l in Dl 
Villiers se liedere. 'n Ander voorbeeld is die v~J in 
maat 3 van Terugblik, wat die waardige, amper gewyde 
diatoniese stemming versteur. 

In ongeveer •........ 34/ 
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In ongeveer 1n dosyn liedere kom daar verbasend 
deurdagte voorbeelde van illustratiewe kromatiek voor. In 
sommige van hierdie liedere ontstaan daar inderdaad 'n 
indruk dat M.L. de Villiers plotseling verander van 'n 
aangename geselskapmusikant in 'n fyn, deurdagte en 
verantwoorde kunstenaar. Voorbeelde word aangetref in 
Terugblik: die verlaagde sesde toontrap by die woorde 
"tower die smarte daaruit vir my, die sonde weg", om die 
enigste kromatiese passasie in die lied te vorm; Die 
Branders: die napolitaanse sextakkoord en verminderde 
vierklank by "en duik met jou plans in die skuimende dons"; 
Lig en danker: die mineurwending by die tweede strafe 
("Met smarte word dit uitgevoer •••••.• 11 ); en, mees geslaagde 
en sprekendste van almal, Rusen stilte: die verlaagde 
sesde toontrap by "biddende borne, stil hygende see", gevolg 
deur 'n onderbroke kadens op die verlaagde VI-akkoord, 
gevolg deur 'n lieflike sprekende effek by die kernwoord 
"vreedsame" van die gedig; Vin C word VIq in Ben los 
op na I! in B net voor die genoemde woord in die verband 
"murmelende strome, vreedsame vee". Lg. effek is so 
treffend dat dit die hele lied oorheers en soos 'n kosbare 
kleinnood in die luisteraar se gedagtes agterbly. 

Uit die voorafgaande notas blyk dit dat M.L. de 
Villiers 'n komponis met verskeie fasette is wat die ge
aardheid en waarde van sy liedere betref. In Ek ken 'n 
liefste volksman is hy weinig meer as 'n lawaaierige 
patriot, in Die Stem 'n ge!nspireerde volksman, in Daar's 
'n Boernooi 'n gesellige minnaar met onmiskenbare bedoelings. 
In liedere soos 'n Doornekroon en Rusen stilte toon hy 
egter dat hy ook 'n fyn kunstenaar is wat tot hoogtes kan 
styg wat in hierdie periode slegs enkele kere geijwenaar 
is aeur bv. Ashworth, en Johannes Joubert in Staan, 
Poppie, staan). 

• • • • • • • . . . • . • 3 5/ 
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S.H. EYSSEN. (GEB. 1890). 

Werklys: 

1. Segelied (A.B. Wessels), 1914 l) 

2. Korn na die velde, 1917. 

3. Memoria, 1919. 

4. Die stem van Suid-Afrika (C.J. Langenhoven), 1928. 

5. Komaan! (J.F.E. Celliers), 1932. 

6. Heil, ons Universiteit Stellenbosch, 1934. 

7. Saam met die wa (J.C. Eyssen), 1938. 

8. Kappielied, 1938. 

9. Die lokstem van die Laeveld (R.G.P. Pretorius), 1939. 

10. Lied van die Koffiefonteinse interneringskamp, 1941. 

11. Fugit Imago (D.F. Malherbe), 1942. 

12. Wiegliedjie, 1942. 

13. Goue vrug, 1944. 

14. Die lewerkie (J. Pienaar), 1947. 

15. Heil, ons Republiek!, 1961. 

Uit die bostaande lys is nos.11, 13 en 14 uitgegee 

deur die L. en S. Baek-- en Kunssentrum, Johannesburg; 

no.3 deur De Nationale Pers Bpt., Bloemfontein, no.4 deur 

Lowe and Brydone, London; en no.l gedruk deur Cape Times 

Bpt., Kaapstad, asook deur J.H. de Bussy, Pretoria; in 

lg. druk met die byskrif nDie eerste sangstuk in Afrikaans", 

Tweede druk. No.4 is in die F.A.K.-volksangbundel (1940) 

opgeneem as Uit die chaos van die eeue met woorde deur 

D.F. Viljoen. 

Eyssen as volksman~ 

Die meerderheid van Eyssen se toonsettings is volks

liedere. 'n Lied soos Utt die chaos van die eeue ( 1928, 

teks van D. F. Vilj oen), aangegee as "Kul tuurlied" in die 

eerste uitgawe van die F.A.K.-sangbundel (1937), voldoen 

aan lg. betiteling ...... 36/ 

1) Alle datums by Eyssen se liedere dui op komponeer
jaartalle. 
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aan lg~ betiteling slegs in die beperkte sin van Afrikaans

patriotiese byeenkomste, bereken daarop om nasie-trots 

e.d.m. te stimuleer. Dit is 1 n waardige marslied met 'n 
heeltemal aantreklike melodie en smaakvolle harmonisasie; 

wesenlik 'n vierstemmige toonsetting van 'n patriotiese 

gedig (oorspronklik van Langenhoven se "Die Stem van Suid
Afrika11 en in die huidige vorm met o.a. die slotwoorde 
11 0ns sal sterk wees in ons liefde vir ons volk"). In 
dieselfde (nie onaansienlike)klas, maar nou op die vlak van 

boerevrolikheid om 'n kampvQur is 'n liedjie soos Saam met 

die wa (1938, teks van J.C. Eyssen), opgedra aan "almal 

wie se hart in Suid-Afrika is". Uitgelate en betreklik 

smaakvolle vrolikheid kenmerk hierdie piekniekliedjie met 
die maklik-onthoubare melodie en aansteeklike gesinkopeerde 
ritmes. Die genoemde twee toonsettings is, soos reeds 

aangedui, in geen opsig aanstootlik nie. Hierteenoor is 
'n lied soos Goue vrug (volgens Eyssen geskryf as dank aan 

vriende op wie se plaas hy en sy gesin in 1944 'n aangename 

vakansie deurgebring het, en oar woorde van homself) ver

maaklikheidsmusiek van 'n baie lae gehalte, gekenmerk deur 

die gees van minder aangename erotiese jazz. 

Vier van sy toonsettings, nl. Segelied (1914, teks 

A.B. Wessels), Komaan (1932, teks J.F.E. Celliers), Fugit 
Imago (1942, teks D.F. Malherbe), en Die lewerkie (1947, 
teks J. Pienaar) benader in wisselende grade kunsliedge
aardheid. 

In verband met Segelied skryf Eyssen 1 )as volg:. 11 Die 

Stellenbosche studentelewe is vol spanning oar taal- en 
landstoestande. Die meeste van ons is A.T.Viste (lede van 

die Afrikaanse Taalvereniging). Ons liefde vir die saak 
.............. is eg en sterk. Elke lid is 'n ywerige 
propagandis vir die ontwikkeling, die erkenning en die 

goeie reg van Afrikaans ••..... En telkens is propaganda
aande gehou •.•........ By geleentheid van so 'n samekoms op 

Stellenbosch moes •·••···· 37/ 

1) Gegewens aan die Suid-Afrikaanse Musiekensiklopedie, 
Dept. van Onderwys, Kuns en Wetenskap, tans in voor
bereiding. Oorgeneem met verlofn 
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Stellenbosch moes die jong student Stephen Eyssen 'n sang
stu.k lewer, in Afrikaans natuurlik. 'n Gewone volks
liedjie sou hierdie keer darem nie juis gepas wees nie •••• 
Ek wend my tot my sportvriend Tokkelok Piet "Whisky" 
du Toit, gee horn grofweg 'n tema vir die verlangde woord
teks en 'n aanduiding van die metriese gang van die wysie 
wat al 'n paar dae in my kop speel •••••• Piet lewer 
betyds 'n paar mooi strafes onder die opskrif "Hoop" •••••• 
Die woorde van "Hoop" het sedertdien verlore geraak ••••••• 
Dit tref toe gelukkig dat jong Tokkelok Bokkie (later 
ds. A.B.) Wessels ••••• die digterlike aanleg ••••.•• 
gehad het, soda.t gevolglik "Hoop" se woorde op treffende 
wyse vervang kon word •••••• so was die lied oorspronk:lik 
geskryf om gesing te word: as besieling vir 'n jong volk 
in 'n eie jong land ••••••••• " 

Hieruit blyk dit duidelik dat Eyssen die lied 
grotendeels vanuit 'n patriotiese oogpunt beskou, en 
dat dit geskryf is met 'n sekere geleentheid van sekere 
geaardheid in gedagte. - Die omstandighede waaronder 'n 
lied ontstaan dra vanselfsprekend by tot die geaardheid 
daarvan; op die kunswaarde hoef dit nie noodwendig in
vloed uit te oefen nie. Lg. hang uiteraard grotendeels 
af van die talent en integriteit van die komponis. 
Segelied is dan weliswaar hoofsaaklik 'n patriotiese lied, 
terselfdertyd is dit egter wat kunswaarde betref glad nie 
te versmaai nie: uit om en by hierdie jare is daar slegs 
enkele liedere van M.L.de Villiers wat in hierdie opsig 
daarmee vergelyk kan word. Dit is 'n heel merkwaardige 
feit, ook en veral as in ag geneem word dat woorde en 
musiek mekaar in die omgekeerde van die gewone volgorde 
gevind het. 

Tematiek: 

Die nasionaal-patriotiese element speel 'n oorheer
sende rol in Eyssen se gedigkeuses. I.v.m. Segelied is 
dit reeds gestaaf; Komaan ("Daar's 'n nasie te lei") en 

Die lewerkie •••••••••• 38/ 
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Die Lewerkie ("die keur van stoer Trekkermag") is ook 
vaderlandsliedere. Fugit Imago is daarenteen 'n smagtende 
liefdeslied ("Skone, jou beeltenis wyk en wyk"). I.v.m. 
lg. lied skry:f Eyssen l): 11 0nder die skaarsste dinge in 
die Kof:fiefonteinse Kamp I was boeke en bladmusiek •. Op 
'n sanderige dag waai die wind 'n bladsy van 'n tydskrif 
tussen die sink:hutte rond. Ek raap dit op en vind daarin 
o.m. Dr. D.F. Malherbe se gedig mat hierdie Latynse op
skrif ••••••• "• Die keuse van hierdie gedig was dus in 
ho~ mate van toeval afhanklik, en dit is oor die algemeen 
te betwy:fel of sy digterkeuses van belang is; patrio_t_iese 
inhoud was waarskynlik deurslaggewend. 

Woordbehandeling: 

Eyssen se woordbeklemtoning is oor die algemeen be
vredigend, met uitsondering van enkele gevalle in Segelied, 
wat dan egter eweseer aan A.B. Wessels toegeskryf kan word 
in die lig van die omgekeerde aanpassingsprosedure wat in 

hierdie lied gevolg is. Die steurings wat voorkom kan 
skaars as foute beskryf word; hulle kom eintlik neer op 
vaagweg-hinderlike onnatuurlike ruspouses op verkeerde let
tergrepe, soos bv. in maat 6: 

Oor die donkerblou r(hemel) 

iii WI 
Soortgelyke gevalle, wat almal saamhang met die ge

sinkopeerde ritmiek, word aangetref in mate 7, 8, 9, 10, 11,. 
14, 15, 16, 17, ens., ens., waarby sommige minder steurend 

··,is as ander weens die fei t dat hulle die eindes van twee
maatgroepe vorm, waarna asem gehaal sal word, sodat die 
gesinkopeerde noot nie sy volle waarde sal kry nie, bv. in 
mate 7, 9, 15, 17, ens. Geen steurende sinsonderbrekings 
word aangetref nie, en slegs enkele gevalle van woord
herhaling, bv. die stemmingsvol-bedoelde herhalings van 
elk van die twee strafes se laaste woorde en in Fugit 

Imago van die kern •.•••••• 39/ 

---~------------------------------------~---~--------------
1) Gegewens aan die op bl. 36 genoemde Ensiklopedie. 
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Imago van die kernbegrip "jou beeltenis wyk en wyk", 

ook aan die einde. 

Melodiek: 

Segelied en Komaan bestaan melodies hoofsaaklik uit 

arpeggioformules, soos verwag kan word in sulke besiel

ende patriotiese liedere. Spronge is dus 'n normale 

bestanddeel; nogtans is die opwaartse kwartspronge in 

Komaan by "weis sterk" (3 4-41 ), "daar's werk" (84-91 ), 

"Komaan" (1742-181 ), ens., ens., opvallend gepas - so 'n 

sterk, positiewe interval is die aangewese een vir sulke 

sentimente. Fugit Imago bestaan oorwegend uit traps

gewyse melodiese beweging, maar met 'n aantal spronge 

wat klaarblyklik bedoel is om verhoging van gevoelsinhoud 

aan te dui, bv. die kwint opwaarts en oktaaf afwaarts by 

die melismatiese behandeling van 11 skone" in 17-184 • 

Die arpeggioformules in Die Lewerkie het 'n ander opset 

as in Segelied en Komaan: hier toon die stadige tempo 

en besonder gedrae idioom (veelvuldige lang nootwaardes) 

dat Eyssen se doel 1n paging is om voelsang te suggereer. -

Die opwaartse kwartsprong na die hoogste toon in die lied 

in 20
1- 4 sal dan bedoel wees om die betekenis van 

"Aan God" uit te beeld" 

Segelied en Komaan bevat min melismes, waarvan die 

_ drienootvoorbeeld by "fier" in 43 van Komaan moontlik 

betekenisvol bedoel kan wees. In die ander twee toon

settings is melismes 'n wesenlike element in die melodiese 

idioom. In Fugit Imago is die melisme in bv. 17-181 , 

wat 'n opwaartse kwint insluit (by die eerste letter

greep van "skone") waarskynlik bedoel om 'n gevoelsop

welling te suggereer, en in Die lewerkie sluit die 

melismes in 4, 6, 16, 

vry-trillende sang. 
gevalle voor, bv. die 

2 15 , ens., van Komaan, 

17, ens., aan by 'n voeltjie se 
Lynskildering kom in uitsonderlike 

melodieseeenhede in 64-s2 , 114-

waarby die opwaartse neigings 

suggestief is .......... 40/ 
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suggestief is; en in die dalende lyne in 5-6, 25-26 

en 46-47 van Fugit _Imago by die herhaalde verskynings 

van die woorde "Lei myna salige eensaamheid". Hierdie 

voorbeelde word egter pertinent weerspreek in 'n paar 

gevalle; bv. in Komaan beweeg die drienootmelisme by 

"fier" in 43 afwaarts; en in Segelied doen dieselfde 

melodiese afsni t di ens vir "Twyfelmoedige gedagte!' in 

16-17 en "Nuw' dag is gebore" in 35-36. 

Ritmiek: 

Drie van die liedere is oorwegend stadig; Segelied 

"Matig en stemmig", Fugit Imago "Rustig, vloeiend" 

(albei so in Afrikaans aangegee), en Die lewerkie 

Adagio ma non troppo. Komaan beweeg "Met marsgang", 
dus vinniger as die ander, sodat dit die enigste lied is 

waarin maatritme 'n rol speel - en in hierdie opsig word 

'n interessante organisasie aangetref, o.a. in 2-28 die 

indeling 3 x 2 + 1 + 4 x 2 + 1 + 5 x 2 + 1 (maat 1, 
gevul met uitgeskrewe rustekens, vervul geen vasstelbare 

ritmiese funksie nie). Die aantreklike pasveranderinge, 

wat grootliks bydra tot die geheeleffek van ritmiese 

vitaliteit, kom in 'n paar gevalle voor by sommige van 
4 1 41._ 

die wekroepe soos "daar's werk" (8 -9 ), "komaan" (17 2
-

181), ens. Segelied bevat afwykings van die grondliggende 

tweemaatgroepe slegs in die driemaatgroepe 3-5 en 22-25, 

waarby 5 en 24 pasmarkerings en dus nie-funksionele 

verlengings is. Die verandering na ~ uit ! in 45-67 
dui slegs op 'n verdigting van sterk aksente; die 

maatgroeperings is hier nie anders as in die res van die 

lied nie, sodat viermaatgroepe van die ~-mate neerkom 

op tweemaatgroepe van 1· Fugit Ima_g£ val deurgaans in 

twee- en viermaatgroepe, behalwe vir 37 (ekstra inge

voeg om te moduleer) en 54 (struktureel onnodig en as 

sulks simptomaties van die algemene slap-vervelige voortgang 

van die lied as geheel - kyk bl.43). Die lewerkie toon 

die grootste ......... 41/ 
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die grootste verskeidenheid wat ritmiese indeling betref, 
nl. 2 + 1 + 3 x 2 + 3 + 2 + l + 3 + 1 + 3 x 2 + 1-maat-
groepe. Die geheelindruk is egter nie so interessant as 
wat verwag sou word nie, hoofsaaklik weens harmoniese stag
nasie in mate 3 (1 tot 4 is alles I), 5 (polse 4 tot 9 keer 

~-weer terug na I) en 113 tot 122 (onnodige herhaling van 
kadensakkoorde). Hierdie gebrek aan beweging spruit uit 
•n ontleedbaar illustratiewe doel: om die stilheid va~ die 
veld. uit te beeld verstil die musiek self tot op 'n vlak 
waar dit stol. 'n Dergelike langsaam harmonieritme sou 
nog kon slaag as daar in melodiese opsig meer gebeur het. 

Die gesinkopeerde ritmiek in Segelied is een van die 
aantreklike eienskappe wat tot die meeslepende effek van 
die geheel bydra. Mate 45 tot 68 bevat afwisseling d.m.v. 
gepunteerde ritmiek, wat aansluit by die soortgelyke rit
miek in Komaan, waarin dit weens die vinniger tempo 'n meer 
militare geaardheid aanneem. Hier is dit in 'n hol mate 
opwekkend en, soos dikwels in hierdie soort musiek, w,ord 'n 
suggestie van die liggaamlike beweging van marsjerendes 
verkry. Die interne indeli, is soms subtiel-wisselend, 

SOOS bv. in mate 6
4 

tot 8
2 

: ctl r r-.r r al r:.r r , 
d.w.s. met die gepunteerde effek nie 'a!tyd op ~eselfde 
polse nie. Fugit Imago bestaan grotendeels uit vloeiende 
agates en gepunteerde kwarte (in §-tydmaat). Voldoende 
afwisseling kom voor, soos ook in Die lewerkie: in albei 
hierdie liedere is die stagnante geheeleffek harmonies~ 
ritmies eerder as melodiesritmies, 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig wek Segelied 1n indruk dat Eyssen 
in die tyd toe die lied gemaak is, intensief met musiek 
van Rachmaninov_- omgegaan het. Die genoemde meeslepende 
effek, gered van tranerige bewo~nheid slegs deur die be
treklik langsaam harmonieritme, hang saam met veelvuldige 
tertsverhoudings tussen drieklanke, 1n opmerklike neiging 

om die sesde • • • • • • • • • • • • • 42/ 
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om die sesde toontrap te verlaag (bv. 3, 14, 20, 22, ens.) 
en alternasie tussen verwante majeur en mineur wat 'n 
algemene effek van dubbelslagtige tonaliteit skep (bv. onder 
die eerste 10 mate is 1: bI; 2-5: DI; 6-10: weer bI). -
Hierdie verskynsel word volgehou ook in die laaste afdeling 
van die lied, waarin nadruklik gekonstateer word dat 
"Vryheid en reg sal segevier", dus kan die wankelende to
naliteitspel nie in 'n simboliese betekenis ingedink word 
(van bv. 11 twyfelmoedig gedagte", 16-17) nie. 

In Komaan, weer, wat 'n feestelike mars is, val in 
2-3 en al die herhalings daarvan die ooreenkoms met 
Mendelssohn se troumars op, beide wat die afwaartse melodie
lyn sowel as harmoniek betref. Mate 48-492 klink byna 
soos 'n doelbewuste aanhaling uit die genoemde troumars. 
Afgesien hiervan bestaan die lied uit die gewone popul~re 
woordeskat wat o.a. ook 'n opmerklike voorliefde toon vir 
tussendominante (dik.Nels as vyfklanke vir die none se 
suggestie van romantiese smagting), deurglydende vergrote 
(i'Duitse") sextakkoorde (bv. 82 en 13 2 ) en, aansluitend by 
lg. tegniek, verlaging van die sesde toontrap oor die 
algemeen; met hierdie kromatiek in die meeste gevalle 
versierend en verrykend op plekke waar gewone diatoniek sou 
kon inpas. Bv. 20-21 se akkoordreeks: 

9 4 6 6 
Td4 V, Td3 V, IV 3~ , II met verlaagde derde 

3 

6' 6 7 
toontrap as beklemtoonde deurgangsnoot, I, V4, Td IV 

sou kon verander word na VI, Iv6 , II6v. Dit is egter 

kenmerkend van Eyssen se algemene goeie smaak dat die kro
matiese versiering wat hy gebruik 'n aantreklike kleurvol
heid bydra wat met eenvoudige harmonisasie in 'n groot mate 
verlore gaan. 

·Fugit Imago is veral in harmoniese opsig op 'n laer 

vlak as die vorige ••...•• 43/ 
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vlak as die vorige twee liedere. Dit is 'n hoofrede vir 
die sterk indruk dat Eyssen se inspirasie faal wanneer hy 
nie met volksake te doen het nie. Dit bevat, soos voor
heen genoem (bl. 40) n6g die vurige ritmiese gloed van 
Komaan n6g die aansteeklike harmoniese sentimentaliteit 
van Segelied; inteendeel is dit futloos en eentonig. 
Uitgediende truks soos 7-8: I,vergrote ( 11Duitse 11 ) 

sextakkoord, I,__ oorheert de~ lied as ge!.~1, wat moeilik 

1 r· r· 
anders as 1goedkoop 11 beskryf kan word. Ook bevat die lied 
enkele steurende harmoniese swakhede, bv. in 32- 3 , waar 

die opvolging vergrote ( 11 Italiaanse 11 ) sext na v~3 'n 

hinderlike baslyn meebring, en in 48- 9 die parallelle 
kwarte tussen bas en sopraan. Die effek van hoogtepunte 
word narens bereik nie. Daar is m.a.w. geen harmoniese 
stuwing nie. Vanselfsprekende geleenthede tot modulasie 
soos in 11, 15-16 en 20-21 word nie benut nie, sodat 1-41 
onophoudelik in As bly. 

Die lewerkie is ook harmonies traag, en sluit oor 
die algemeen aan by Fugit Imago eerder as by die ander 
twee liedere. 

Vorm: 

Formeel gesproke vertoon Segelied, Komaan en Fugit 
Ima~ 'n opmerklike ooreenkoms. Komaan, as verteen
woordigend, is as volg saamgestel: Voorspel- 2-33 ; eerste 
strafe- 34-201 ; tussenspel 202-233 (verwerking van die 
voorspel); tweede strafe- 234-401 ('n min gevarieerde 
herhaling van 34-201 ); tussenspel- 402-423 (nuut); derde 
strafe- 424-543 (nuut); koda- 544-61 (verwysing na 
vorige materiaal). Hierdie gestalte volhard met amper-
strofiese herhaling, gevolg deur nuwe materiaal, en af
gerond deur terugverwysing na vorige materiaal, en is as 
sulks musikaal baie bevredigend. In al drie gevalle 

is dit ook paslik •.•••••• 44/ 
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is dit ook paslik genoeg by die gedigte wat gewoon strofies 

of gevarieer strofies sou kan wees. Die lewerkie bestaan 

uit 26 ontvouende mate wat presies herhaal word. Hierby 

is 19-21 'n vervorming van 3-.4 en het 22-25 'n verwantskap 

met 9-11. 

Begeleiding: 

Die begeleiding van Segeleid is akkoordies, gepas by 

die waardig-patriotiese opset. Die begeleiding van 

Komaan word oorheers deur 'n opruiende trompetmotief (kyk 

42-5) wat 'n verdere teken van verwantskap met die 

aanvangsmotief van Mendelssohn se troumars is. Fugit 

Imago en Die lewerkie bevat albei beweeglike versiering 

van die onderliggende akkoordbasis, e.g. enigsins oorlaai 

en fitterig, lg. minder doelloos omdat die versiering 

dissonansies bevat wat 'n mate van stuwing meebring. 

Elkeen van die vier liedere het 'n tematiese voorspel 

waarin die stemming geset word. Die voorspel is die 

aantreklikste afdeling van Die lewerkie: die suggestie 

van 'n vo~ltjie se roep in 1-2, en die stadige arpeggio 

in 3 wat neerdaling van aandskemering suggereer, word 

effektief hanteer. 

Die naspele word eweneens goed behartig. Segelied 

eindig m~t trinmfantelike akkoorde; Komaan met 'n sketter

ende c!2 (bedoel vir tenoor, dus in werklikheid 'n oktaaf 

laer) van 22 polse oor die genoemde trompetmotief; Die 

lewerkie met 'n terugkeer van die "donkerte 11 -arpeggio; en 

in Fugit Imago neem die stem deel met 'n ekstra "en wyk". 

Die opvallende posisie wat Segelied beklee in die 
Afrikaanse liedkuns is reeds genoem. Dit geld as 'n heel 

besonder belowende stukkie werk van 'n baie talentvolle 

jong man, veral as in aanmerking geneem word dat hy eintlik 

'n dilettant-musikus is. In die later liedere word 

hierdie belofte dan egter nie vervul nie. Komaan is weer 

na aan dieselfde bevredigende maar wesenlik dilettantiese 

vlak. . . . . . . . . . . . . • . . 45/ 
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vlak. Dit steek egter af teen Segelied veral weens die 
onbeduidendheid van die musikale materiaal, wat daartoe 
bydra dat die inslag van die lied amper uitsluitlik in 
fisies-motoriese trefkrag 1a. Van skoonheidsontroering 
is daar min sprake. By Segelied is daar 'n meer ewe
wigtige verhouding tussen hierdie twee aspekte. (Vir 
die kunswaarde wat in hierdie soort lied bereik kan word, 
dien 'n lied soos Schumann se 11 Die zwei Grenadiere" as 
voorbeeld). 

Eyssen se toonsettings bevat van die algemene 
kenmerke wat in 'n vroe~ stadium van 'n 1tnuwe" kunsrigting 
verwag kan word: voorkeur aan die nie-intellektuele, 
nie-inspannende; aan die polities-praktiese; gebrek aan 
individualtistiese skeppingskenmerke; en aanvaarding van 
'n betreklike week sentimentali tei t as die 11 gevoelselement 11 • 

As sulks sou Eyssen kon dien as tipiese verteenwoordiger 
van die vroegste komponiste van Afrikaanse kunsliedere. 

• • • • . . . . . . • • . • 46/ 
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SPIETHOFF (1784-1953). 

Werklys: 
1. Die Stem van Suid-Afrika (C.Jo Langenhoven), 
2. Afrikanerlied (H.A. Fagan), 1920. 
3. Eensaamheid ) 

4. 
5. 
6. 
7. 

Klein ondeug 
Ons twee. 
Die strijd 
Trouw. 

) 
) 
) (J.F.E, Celliers), 1920 
) 
) 
) 

8. Jeuglied vir Suid-Afrika (M. du Toit). 
9. Pikanienie-Wiegelied (eie woorde). 

10. Soentjies (Melt Brink). 
11. Ek sing van die wind (C.L. Leipoldt). 

1919. 

Nos. 1-7 uit die werklys is gedruk deur Pro Ecclesia 
Drukkery, Stellenbosch; no.8 is uitgegee deur Unie Volkspers, 

Kaapstad; no.9 is 11 gedupliseer deur Danby's"; no.10 is 
uitgegee deur De Nationale Pers Bept", Bloemfontein; en 
no.10 verskyn in die F.AoK.-Volksangbundel, 1940. 

Die liedere in die voorafga.ande lys is waarskynlik 
v66r die gegewe publikasiedatums reeds geskryf, alhoewel 
dit ook moontlik is dat Spiethoff hulle almal in een vlaag 
in 1919-20 geskryf het. Die Pikanienie-wiegelied en 
Klein ondeug is ook opgeneem in 1n bundel met 10 kinder
liedere wat in 1936 deur J.L. van Schaik, Pretoria, ge
publiseer is as Tien Afrikaanse Kinderliedjies. 

Tematiek: 

Uit die lys liedere is 5 patrioties (Die Stem, Trouw, 
Die strijd, Afrikanerlied en Jeuglied vir Suid-Afrika); 
2 liefdesliedere (Ons twee en Soentjies); Eensaamheid is 
'n swaarmoedige stemmingslied ( 11 Dan voel ik 'n traan in my 
o~ staan");en Ek sing van die wind 'n idealistiese lied 
("Maar nooit nie, nee nooit nie, van geldt"). Pikanienie
wiegelied en Klein ondeug is, soos die titel van die bundel 
waarin hulle opgeneem is aandui, kinderliedere. 

Musikale bespreking •.••.. 47/ 



- 47 -

Musikale bespreking: 

Spiethoff as kunsliEdkomponis kan kortliks gekenskets 
word as iemand met 'n gawe om vlot, aangename walse te 
skryf in 'n lig-vermaaklike idioom wat beter gedans as 
gesing sou kan word. Die volgende aanhaling uit Trouw 
is karakteristiek, oak wat die woordbeklemtoning van die 
tweede strafe a.g.v. strofiese vorm betref: 

1. n Oogvat nie wyk, wat n bars kan kyk, en n wil wat so vas 

-
2. En die baster-ge - sJag in sy siel v~ wat haar ver st o - tend 

Die enigste liedere van horn wat nie walse is nie, is 
Ons twee, Ek sing van die wind en Jeuglied vir Suid-Afrika. 

Sy insluiting in hierdie proefskrif berus eintlik net 
op een lied, nl. Pikanienie-wiegelied (in die oorspronklike 
vorm, nie die swak verwerking wat in vroe~ uitgawes van 
die F.A.K.-volksangbundel opgeneem is nie). Hierdie 
wiegeliedjie is heel besonder dierbaar en saam met die van 
S. le Roux Marais (Slaapdeuntjie) en Emiel Hullebroeck 
(Afrikaanse wiegeliedjie) seker die bekendste en mees 
geliefde Afrikaanse liedere van hierdie soort. Pikanienie
wiegelied is terselfdertyd evokatief, melodies bekoorlik 
en roerend-amusant wat die woorde betref. 

~s. LE R. MARAIS. 

Werklys: 
S. le R. Marais het meer Afrikaanse toonsettings 

gemaak as enige ander komponis behalwe Rosa Nepgen. Sy 
lang werklys sien daar as volg uit: l) 

. . . . . . . . . . . . • . . 48/ 
------------------------------------------------------------
1) Hierdie werklys is vriendelik beskikbaar gestel deur 

mnr. G.C. Henning van Graaff-Reinet. 
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Wees sterk, miJn siel 

Slaapdeuntjie 
Viermaal gesien 
Amors konfettie 
Maar een Suid-Afrika 
Geboorte van die lente 
Mali, die slaaf se lied 
Sluimer, beminde 
Heimwee 
Die roos 

Dis al 
As saans 
Die kindjie 
Met 'n mandjie rose 
Kinderlied 
Gebedjie 

Langs stille waters 
Och! dat U Gees 
Die Stem van Suid-Afrika 
Land van die vlaktes 
Die Letaba 
Karoland 

Danklied 
Bosveld toe 
Gee my! 
Nuwe somer 
Die stroompie 
Krissante 
Aandblom 

) 
) 
) 
) 
) 
) 

Rosefees 
Lente 
Korn dans, Klaradyn 

Heimwee na die see~ 
Lentelied ) 

J.F.E. Celliers. 
J.RL. van Bruggen. 

- Totius. 
J.F.E. Celliers. 

- A.D. Keet. 
- A.G. Visser. 

C.L. Leipoldt. 
- D. Mostert. 

J.R.L. van Bruggen. 

- A.G. Visser. 
J.F.E. Celliers. 

- A.D. Keet. 
C.J. Hofmeyer. 

- A.G. Visser. 
- A.D. Keet. 

J.F.E. Celliers. 
Jandrell. 

- Gesangboek. 
C.J. Langenhoven. 
C.F. Visser. 
V. Pohl. 
C.F. Visser. 
I.D. du Plessis. 
C.F. Visser. 
J.R.L.van Bruggen. 

- Eitemal. 
- C.J. Hofmeyer. 

- A .E. Carinus. 

C.F. Visser. 

J.R.L. van Bruggen. 

Herfsaand - C.M. van den Heeve~ 
xAs ek moet sterwe, liefste - K. Nehemia. 

Voortrekkerslied .•....... 48(a) 
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1949 
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Voortrekke:rslied 

Suid-Afrika 
Huwelikclied 
Troulied 
Helde rus 
MatroosJ.ied 
Roseknoppies 
Rusen stilte 
Duisend-en-een 
Dit is laat in die nag) 
Moeder 
Bosveldhuisie 

) 
) 

Salut d'Amor ) 

Lied van die wonderboom ~ 
Amoreuse liedeken 
Treurlicd 

Sluimerlied 
Doedoe 
Buite suis die sagte 

vrindjie 
Soesa my lammetjie 
Doedoa my baba 
Slaapliedjie 
Slaap, kindjie, sleap 
Wiegelied 
Klaas Vakie 
Voortrekkerwiegelied 
Die boerenooi staan 

brandwag 
Die donkerstroom 
'n Gebed 

Wit duiwe 
Winternag 
Die kampsuster 
Offerande 
Nagrit 
Eenmaal 
Amakeia 

Daar's 'n tyd 
As my hart nou wil sing 

) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

C.J. Langenhoven. 

Jandrell. 
P.H, Langenhoven. 

S.J.M. Osborne. 
- D. Mostert. 

I. D. du Plessis. 
J.R.L. van Bruggen. 
LD. du Plessis. 

- A.G. Visser. 

- A.D. Keet. 

- Ben Dreyer. 

- A.G. Visser. 

- D. Mostert. 
C.L. Leipoldt. 

- H.S. (Onbekend). 

- J.R.L. van Bruggen. 

- Hilda Postma. 
J.R.L. van Bruggen. 

•·· Hilda Postma. 

- A.D. Keet. 
- V. Pohl. 

- C.F. Visser. 
- A.G. Visser. 

I.D. du Plessis. 
- E. Eybers. 
- E. Marais. 

J.F.E .. Celliers. 
I.D. du Plessis. 

- N.P. van Wyk Louw. 
I.D. du Plessis. 

- A.G. Visser. 
- D. Mostert. 

I.D. du Plessis. 

Rooidag ..... , ....... 49/ 
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Rooida.g - N.P. van Wyk Louw. 

1961 'n Lied van die see - A.D. Keet. 

Keuse van digters en tematiek: 

Dit val op dat Marais voorkeur gee aan die gedigte 

van J.R.L. van Bruggen (11), A.G. Visser (8), A.D. Keet (7), 

I.D. du Plessis (7), J.F.E. Celliers (5), en C.F. Visser (5i 
In die lig van Marais se unieke bekendheid en gewildheid 

onder die bre~ Suid-Afrikaanse publiek is dit hier van pas 
om te wys op fasette van die kensketsings wat Dekker l) 

van sommige van hierdie digters gee. -

In verband met A.G. Visser skryf Dekker van 'n "in 

die bre~ lae van sy volk seker die geliefdste digter ••.. 

geen forse figuur, geen hewig bewo~ sielelewe nie ••.•.. 

grotendeels die vertroulike, intieme uiting van 'n een

voudige gemoed (bll. 105-106); i.v.m. Keet skryf Dekker van 
'n "eenvoudige, beminnelike sanger" (bl. 120); en i.v.m. 

Celliers: "Van die drietal waarmee ons letterkunde begin 
spreek Celliers die meeste tot die volk. Hy is die mins 

individualistiese" (bl. 65). 

Hierdie eienskappe blyk ook as die opmerklikste ken

merke van Marais, soos sal afgelei kan word van die aan
sluitende ontledingsgegewens. 

0nder die gedigte is daa~ 20 wat as stemmingsliriek 

beskryf kan word, Hiervan is 11 blymoedig: Die Letaba 
( II • b . d ") R 'd ••••••••• JY oei ons oor ag en oor nag ; 001 a~ 
( 11 •••••••• voel ek so bly"); Herfsaand ( 11 My siel voel groot 
en gelukkig"); Roseknoppies ("Bloos jul as my lief jul 
steel"); As saans ("Dan hou die kinders van die son/ hul 

ligtend sterrewag"); As my hart nou wil sing ("wat die leed 
sal versag 11 ); Rus en ·stil te ( "Rus op die aarde"); Danklied 
( 11 styg my danklied omhoog 11 ); Matrooslied ( 11 te dans en drink 

en lag"); Bosveldhui sie ( "Daar' s 'n glimlag, daar is vrede" ); 
en As ek moet sterw~ liefste ("Dat altyd oor my rusplek/ 
die geur van lente woon"). 

Nege van die stemmingsgedigte is oorwegend swaarmoedig: 

Wint ernag . . . . . . . . . . . . 50/ 
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Winternag ("0 koud is die windjie/ en skraal"); Nuwe 
somer ("En die doodsberigte bring/ onder skorre lowerlag"); 
Heimwee ("En my hart skiet vol van heimwee 11 ); Heimwee na 
die see -( "l¼y siel is siek van heimwee); Gee my ("0, my 
hart kan niks meer dra nie"); Duisend-en-een ("volg 'n 
lewenssmart 11 ); Wit duiwe ("somber, besmet, worstel ek"); 
Dis al ("dis 'n vallende traan"); en Sluimerlied ( 11 ••••• 

treurend my hart"). 

Sewe gedigte handel oor verliefdheid: Nagrit ( 11Wie 
dink aan struikel/ in liefde se land!"); Die donkerstroom 
("As, liefste, net te droom van jou"); Salut d'Amour 
( 11 Gedroom het, in nagt'like stonde/ Die blomme, my liefste, 
van jou"); Amors konfettie ("Dis Amor wat horn ten bruilof 
nooi 11 ); Amoreuse liedeken ("my liefde so teer"); Korn 
dans, Klaradyn ("die koningin-bruid van my hart"); en 
Die Boerenooi staan brandwag ("speel ook Cupido sy rol"). 

Sewe gedigte is oorwegend gewyd: Langs stille waters 
("En aan my Herder voet tevre'e"); Moeder ( 11 0 Heer, sien 
neer in medely 11 ); 'n Ge bed ( "Help my, 0 Heer"); Wees st erk 
mij siel ("Keer stil tot jouself/ Met 'n glimlag in"); 
Huwelikslied ("U Naam, Heer, sy die eer!"); Troulied 
( 11 Skenk Sy vrede"); en Och! dat u gees ( 11 geheel aan U 
diens gewyd"). 

Ses is Vaderlandsgedigte: Suid-Afrika ("Ek 
bemin my land van harte"); 'n Lied van Suid-Afrika 
( "waar hoop soos die mOrester blink"); Maar een 
Suid-Afrika ( "Gee my Suid-Afrika:;); Helde rus 
("julle volk tot die dood toe gedien 11 ); Voortrekkerslied 
("Op die pad van Suid-Afrika"); en Die Stem van 
Suid-Afrika ("ons vir jou, Suid-Afrika 11 ). 

Vyf is elegies: •.•...•. 51/ 
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Vyf is elegies: Die roos ("Te lank die rou"); 
Offerande ("Die doodsklok van my hart"); Mali, die slaaf 
se lied ("Vry was ek ~ ........ "); Treurlied ("wat rou die 
hele jaar deur"); en Dit is laat in die nag ("Maar in my 
en jou/ is berou, net berou"). 

Drie is meer bewoij minneliedere as die voorheen 
genoemde liefdesliedjies: Lied van die wonderboom ("want 
liefde alleen/ Kanaan die oomblikke duurte verleen"); 
Eenmaal ("So sal my siel een liefde ken"); en Sluimer, 
beminde ("Is by jou my liefde so teer"). 

Drie bestaan oorwegend uit natuurbeskrywings: Geboorte 
van die lente ("En Sonskyn en Reent juig tesaam/ Oor 'n 
liewe klein dogtertjie, Lente~"); •n Lied van die see 
("Breek, branders, breek"); en Bosveld toe ("In Bosveld, 
die mooiste van oorde"). 

Drie gedigte kan eerder as geskiedkundig dan as 
vaderlands beskou word: Viermaal gesier.. ("En snikkend gly 
die swarte ry/ al oor my groene voetjies"); Die kampsuster 
( 11 Ja, trou tot die dood vir sy volk en sy land") en Amakeia 
("die tere wiggie/ van die blanke pionier"). 

Die oorblywende gedigte is kinderversies, en het te 
doen met slaaptyd, blomme pluk, ens. 

Onder hierdie gedigte is die oorgroot meerderheid 
positief ingestel teenoor die lewe soos dit blyk uit die 
aanhalings. Ook val dit op dat gewyde, vaderlands- en 
geskiedkundige temas in 16 geva.lle aangetref word, en dat 
hy verkies om verwysings na liefde op 'n ligter vlak te hou. 
Die 20 kinderliedjies maak meer as 'n kwart van die 
totaal uit. 

'n Beeld ontstaan van 'n oorwegend blymoedige, lig
hartige persoonlikheid ''llat 'n ligte gevoelvolheid en 
gemoedelikheid verkies bo felheid of introspeksie • 

• ·•.. . . . .. . . . . . 52/ 
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Woordbehandeling: 

Marais se skandering is oor die algemeen korrek. 
Foute kom voor hoofsaaklik a.g.v. sy onwilligheid om interne 
ritmiese verskeidenheid in te sluit. Veelvuldige herhaling 
van interne ritmiese patrone is een van die opvallendste 
kenmerke van algemeen-toeganklike musiek. Voorbeelde 
van skanderingsfoute wat hieruit voortspruit word gevind 

in bv. Viermaal gesien (16), Die kindjie (5 en 7), 
Danklied (9), Gee my! (26, 34), Nuwe somer (17, 22), 

Lentelied (49, 65, 73), Helde Rus (46, 47), Dit is laat in 
die nag (40), Moeder (6), Treurlied (22), Eenmaal (14-17), 
en Rooidag (5, 9, 11, 15). 

'n Hele paar skanderingsfoute ontstaan a.g.v. strofiese 
toonsetting, in die strafes wat n~ die eerste kom, bv. 
Maar een Suid-Afrika (6), Mali, die slaaf, se lied (38, 39 
40, 41, 52), en Bosveld toe (32, 33, 35, 36). 

Sy toonsetting van Langs stille waters bevat meer 
skanderingsfoute as enige van sy ander toonsettings, t.w. 

in mate 2, 4, 6, 7, 8, 10, 12, 23, 25, 30, 32, 34, 51, 65, 
67, 69, 70, 71, en 75. So 'n imposante lys foute is 
moontlik te wyte aan 'n wens om 'n gepaste waardige ritmiek 
in gewyde stemming volte hou. Heel moontlik speel die 
invloed van kanselprosodie l) in 'n lied soos hierdie ook 

'n rol. 

Daar moet op gelet word dat die bostaande gegewens 
slegs skandering insluit; van sensitiwiteit teenoor woord
ritme is daar so te sa geen sprake in Marais se liedere 
nie. Dit gebeur slegs in uitsonderlike gevalle dat hierdie 
element wel aanwesig is, soos in die eerste vyf mate van 
Heimwee waar dit, beskou in die lig van sy werkswyse oor 
die algemeen, 'n indruk wek van toevalligheid, asof Marais 
onopsetlik-instinktief 'n besonder gepaste woord-melodie
verbinding raakgeloop het. Sy algemene prosedure is om 

'n aantreklike . . . . . . . . . 
1) Kyk bl. 280. 
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'n aantreklike, musikaal-gebalanseerde afsnit te kies 
wat die algemene stemming van die gedig as geheel weer
spieel sander dnt dit noodwendig 'n noukeurgie weergawe 
van die betrokke betekenisritme inhou. 

Sy voorkeur aan musikale vereistes blyk ook uit 
die redes agter willekeurige woordherhaling in sy liedere. 
Die belangrikste aanleiding in hierdie verband word 
gevind in sy voorliefde om melodiefrases mekaar te laat 
balanseer in 'n leier-antwoord-verhouding, soos in 
Geboorte van die lente (by "Die sonskyn verdwyn" en 

"Versoen raak hul weer"); Huwelikslied ("want jy sal dit 
help dra"); Nuwe somer ("Ysig koue nagil, "skorre lower
lag", ens.); Dis al ("Dis 'n balling"); Klaas vakie 
("Ek sal na bed toe gaan"); ens., ens. 

Ook belangrik in hierdie verband is herhaling met 
die doel om 'n lied te verleng wat andersins baie kort 
sou wees, bv. Wees sterk, mij siel (slotwoorde); Die 
.!:.£2.§!. ( 11 Vir j ou volmaakte uur" en "Tog, tot in ewigheid" -
in hierdie lied is die herhalings egter terselfdertyd so 
gemanipuleer dat hulle opwerk na geslaagde musikale 
klimakse); Sluimerlied (die eerste twee reels); Rooidag 
(verskeie sinsnedes); ens. 

Herhalings met die doel om abrupte musikale eindes 
te vermy word aarigetref in o.a. Wit duiwe, Offerande en 

Nagrit; en om musikaal-formele afdelings te laat 
balanseer in As ek moet sterwe, liefste (die laaste vier 
mate); Moeder ("Waar ook my voetstap •.... 11 tot by 
11 ••••••• wat my verstaan"); Die donkerstroom ("As, liefste, 

net te droom van jou"); ens. 

Enkele gevalle kom voor waarin die indruk gewek 
word dat woordherhaling om woordbetekenisredes ingesluit 
word; om die stemming van die gedig in te skerp soos in 
Mali, die slaaf, se lied (die slotwoorde "Daarvandaan kom 
ek wat Mali heet"); Heimwee ("En my hart skiet vol van 

heimwee/ en my ••••.•.••.• 54/ 
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heimwee/ en my drome swem in my o~): en om belangrike 
woorde te beklemtoon soos in 'n Gebed ("Te doen wat U 
begeer, Help my, 0 Heer"); en Troulied ("Minsaam gaan as 
man en vrou"). 

In 'n hele paar gevalle is dit egter gladnie moontlik 
om 'n rede te vind, 6f musikaal 6f poijties, vir herhaling 
nie, soos in Sluimer beminde (die tweede strofe as 'n 
geheel); Helde rus (die slotfrase); Herfsaand (die derde 
strofe); ens. In enkele liedere soos hierdie is die 
herhalings bloot willekeurig. 

Melodiek: 
(i) melodielyn 

Wat sy melodiek betref kan 'n groot aantal voorbeelde 
gevind word waarin lyn aansluit by woordbetekenis, soos in 
Slaapdeuntjie (rustige sig-sag beweging, gepas by 'n wiege
lied); Geboorte van die lente ("Getwis het hul eens op 'n 
dag" dalend, "met 'n storm verwytende woorde" stygend); 
Die roes ("Te kort ons liefdestyd" stygend, "te lank die 
rou" dalend, "Tog tot in Ewigheid" twee keer stygend 
herhaal tot by 'n hoogtepunt by "Goddank vir jou"); Gee 
my! ("Ek is moeg vir hierdie lewe" dalend), ens., ens. 

Dit gebeur egter in omtrent ewe veel gevalle dat die 
teenoorgestelde soort lynvorming voorkom, bv. As saans 
( "As saans die son stilswyend sterf" en "As saans die 
donker duister daal" stygend); Huwelikslied ("Wees bly 
my hart, wees bly op hierdie dag" dalend); ens. Enersyds 
versterk dit die reeds genoemde indruk dat Marais hoof
saaklik instinkmatig te werk gaan; andersyds kan hierdie 
soort musikale simboliek nie aan wetenskaplik-konsek:wente 
maatstawe gemeet word nie. Tog is dit enigsins be-
vreemdend dat in 'n lied soos Amakeia Marais kans sien om 
die volgende drie uittreksels van presies dieselfde 
melodie te vergesel: 

• • • • • • • • • • • . • • • • • 5 5/ 
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(a) In die skadue van die berge,/ Bosbeskut aan 
alle kant, /Staan alleen die hartbeeshuisie/ 
Op die grens van Kafferland; 

(b) Ag, dat oe van verspieders/ Ook haar skuilplek 
moes ontdek!/ "Spaar hom, hy's so klein nog", 
smeek sy/ Met die hande uitgestrek; 

(c} Woedend tier die wilde bende: /"Sterf, of gee 
die witkind hier! 11 

/ "Oar my lewelose liggaam 
•••..•• "/ Antwoord Amakeia fier. 

Veral aangesien Amakeia 'n ballade is, deur hom getoonset 
met die kenmerkende terugkerende refrein, sou dif
ferensiering tussen sulke uiteenlopende begrippe verwag 
kan word. 

(ii) melodiespronge 

Dieselfde opmerkings geld vir sy sprongaanwending; 
omtrent ewe veel kan as betekenisvol en as willekeurig 
bestempel word. Voorbeelde van e.g. soort kom voor in 
o.a. Kom dans, Klarad~n (veral in die refrein, waar die 
spronge dol uitbundigheid suggereer); Och, dat U gees 
(die opwaartse septiemsprong na "gees" suggereer ver
hewenheid); Dit is l~at in d~e nag (opwaartse melisma
tiese kwinte by woorde soos "laat" en "wag"); Eenmaal 
(opwaartse oktaaf by "opwel uit"); Rooidag (afwaartse 
sextsprong by "waarom"); ens., ens. Daarenteen word 
voorbeelde van suiwer musikaal-verklaarbare spronge, nl. 
as musikale antwoorde op vorige spronge, of om 'n interes
sante musikale lyn te vorm, gevind in Wees sterk, mij 
~ (opwaartse sextsprong tussen "Met 'n"); Suid-
Afrika (opwaartse sextsprong tussen die laaste twee 
lettergrepe van "vaderland"); As saans (opwaartse sext
sprong tussen die eerste twee woorde "As saans"); ens.; 
ens. Die besonder groot aantal sextspronge val op dwars
deur sy liedere; die amper erotiese kwaliteit wat 
dikwels met hierdie sprang in 'n tonale 

konteks geassosieer •••••• 56/ 
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konteks geassosieer kan word is vir Marais klaarblyklik 

baie aantreklik. As kensketsend van sy sprongaanwending 
oor die algemeen kan die volgende uittreksel dien, uit 
Langs stille waters: 

f!t21iitt@ Q :fJ tf @ J 
Op paaie van gereg tig heid 

In verband met hierdie aanhaling kan gelet word op 
die aantreklike effek van die geheel, wat egter bereik word 
ten koste van sinvolheid: die opwaartse oktaafsprong na 
ttvan" gee hierdie woord 'n heeltemal ongevraagde mate van 
gewig, en die begrip wat in die woorde meegedeel word (die 
reguit, nou paadjie) vra definitief nie om die soort be
koorlikheid wat in hierdie lieftallig-skommelende afsnit 
aangetref word nie. 

So 'n installing op lieftallige melodie en die vermo~ 
om dit voort te bring, blyk in die vroe~ liedere Marais 
se grootste gawe te wees. Dit is natuurlik ook deurslag
gewend wat sy blywende gewildheid by sy volk betref. 
Frases en afsnitte met onmiddellike inslag word betreklik 
·volop in veral sy vroe~r liedere (tot om en by 1936) aa.n
getref; in die liedere nd hierdie jaar kom dit voor asof 
daar 'n sekere mate van insinking in hierdie opsig plaas
vind. Vergelyking van die pragtige Slaapdeuntjie (1920) 
met die kinderliedjies van 1943; of van Heimwe~ (1929) 
ffiSt Winternag (1947) of Eenmaal (1949); of van Amors 
konfettie (1920) met Nagrit (1949) of Rooida_g (1955) toon 
duidelik die verskil: die vroe~r liedere bevat •n aan
treklike, ongedwonge, amper na!ewe melodiese frisheid wat 
totaal ontbreek in die later liedere. Die verlies aan 
natuurlikheid het egter nie met 'n toename in deurdagtheid 
of wins aan diepte gepaard gegaan nie·;.- di t blyk duidelik 
uit ondersoek na enige aspek van sy liedere, beide wat die 
oorwegend po~tiese (gedigkeuses, woordbehandeling) en die 
musikale (melodiek, harmoniek, ens.) betref,dat Marais 

geen artistieke ••••••·••••• 57/ 
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artistieke ontwikkeling deurgaan gedurende die 41 jaar wat 

deur die huidige werklys verteenwoordig word nie. Daar is 
inderdaad skaars verandering waarneembaar, tensy dit in 
negatiewe opsigte is,soos i.v.m. die verlies aan spontane 
melodiek genoem is. 

Harmoniek: 
Die pas genoemde afwesigheid van ontwikkeling in 'n 

artistieke sin is besonder opmerklik wat sy harmoniek betref, 
en, soos in ander opsigte, waarskynlik toe te skryf aan 'n 
uitsluitende dryfveer om sosiaal-populere musiek te skryf. 
Dit sluit in dat die element van strewe na stilistiese 
eiesoortigheid, gepaard met ten minste 'n sekere mate van 
harmoniese en ander soort proefneming, by Marais geen rol 
speel nie. Hy is tevrede om oor 'n tydperk van 41 jaar 
by beproefde (gewilde) formules te bly. 

Sy harmoniek bestaan uit die gewone diatoniese en mees 
populere kromatiese akkoorde, waaronder tussendominante, 
die "Italiaansen en 11Duitse 11 vergrote sextakkoorde, en 
verlagings van die sesde toontrap in enige van die akkoorde 
wat hierdie toontrap bevat, oorheers. 

Amors konfettie (1920) verloop as volg: 
9 6 

O. Td6V 1. I4 2. v9 V 3. 
5 

r 2 i 2 i 5 I I 5 

vierklank, afgelei van Td 9~ V 

6. v6 I 

6 

7. Td 5 V Td? V, 

j5 j2 i i 
ens. 

16 

i 2 

verminderde 

i 2 

5. II6 II 

i i 5 

Die non-akkoordtone, wat nie in die kaartskets voorkom 
nie, is deurgangsnote (3 4 , 52 en 62½), 'n leunnoot (42) en 
'n bo-hulpnoot(74). Die res van hierdie sjarmante liedjie 
verloop soortgelyk; II2 met die verlaagde sesde 

toontrp kom voor ••••••• 58/ 
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toontrap kom voor op 142 • Die algemene stemming, wat 
nerens versteur word nie, is aangenaam oop en bekoorlik en 
een van die mees geslaagde oomblikke bestaan uit I in 'n 
volle maat gevolg deur v7 in 'n volle maat oor 'n tonika

dominant pedaal (11-12). 

Die feit dat een stemming geslaag volgehou word deur 
die beloop v?n 'n hele lied is merkwaardig; Marais slaag 
selde daarin om kromatiese oor-versiering te vermy. As 
voorbeeld van lg. swakheid kan die pragtige Slaapdeuntjie 
ook uit 1920, geneem word -

Wat aansteeklike lieftallige bekoorlikheid betref, 
staan dit nie laer as Amors konfettie nie, en inderdaad 
bevat dit een van die enkele opmerklike gevalle waarin dit 
vir 'n oomblik wil voorkom asof individualiteit erens ender 
die gemaklike vlotheid skuil, t.w. die ongewone en verbasend 
bevredigende sprong na 'n tweede omkerin6 vanaf maat 3 na 
maat 4 en waar hierdie mate later herhaal wora. So wieg 
Slaapdeuntji~ soet-sussend voort - totdat die stemming eens
klaps wreed versteur word op 162• Hier sou V of v7 net 

presies gepas wees; V~# is egter skokkend onsmaakvol, 
soos 'n druppel gekonsentreerde essens op die tong. In 
plaas van om roerend-teer te wees, soos Marais dit sekerlik 
bedoel, vorm dit die een swak plek in die lied. Dieselfde 
akkoord op 302 word geleidelik benader deur kromatiek en 
gevorm deur 'n deurgangsnoot, sodat dit nie weer so 'n skok 
van misnoij meebring nie. 

In Wees sterk, mijn siel, eweneens uit 1920, is die 
totaalindruk van 'n meer deurlonende, aanhoudende aanwend
ing van kromatiek. Mate 15-21 verloop as volg: 

A 15.VI vergrote ( 11 Italiaanse") sextakkoord 

6 I 6 i 18. I 6 6 3q 
16.I4 Td 5 V 17. V Td5 IV 19. IV IV 

i 6 i2 ' I 4 1· r i i 
20. I4 V 21. I Td3 II 

i i i i 
Hierdie lied ••••..•••••• 59/ 
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Hierdie lied baat geensins deur die grater swierig

heid nie; dit mis Amors konfettie en Slaapdeuntjie se 

ongekunsteldheid (en ook hulle vrolike gang) sender om 

iets in die plek daarvan te plaas. Die totaalindruk is 

vreemd vaal en neutraal, baie soos by die aanhoor van 'n 

harmoniese studie-oefening. Marais se opset, nl. om 'n 

meer diepgrypende gedig meer aandoenlik te toonset d.m.v. 

meer kromatiek, kan dus nie juis as geslaag beskou word 

nie. In die lig van somrnige later liedere is dit egter 

ook belangrik om dit te noem dat Wees sterk 1 mijn siel 

hoegenaamd nie onaangenaam is om na te luister nie, soos 

wel die geval is met bv. Winternag -

Met die bespreking van drie liedere uit 1920, die 

vroegste jaar waarin Marais Afrikaanse woorde getoonset 

het, is sy harmoniese gebruike voldoende gedek. Geen 

noemenswaardige uitbreidings kom voor in die volgende 41 

jaar nie. Hy gebruik dieselfde formules oor en oor, 

dikwels met goeie gevolg weens die aansteeklikheid van sy 

melodie~, soms met 'n minder aangename effek weens sy 

genoemde neiging tot oorversiering. In party liedere bring 

hierdie neiging kort insinkings mee (Langs stille waters, 

76-79; Och! dat u Gees, 27-28; Moeder, 3-4, 7-8, 30-32; 

ens., ens.) terwyl dit soms egter gebeur dat 'n lied as 

geheel 'n indruk wek van onsmaakvolle oorrykheid. Lg. 

effek kan nie uitsluitlik op harmoniek of enige ander 

enkele aspek teruggebring word nie; dit hang saam met die 

totaaleffek van al die verskillende musikale bestanddele 

van die betrokke lied sowel as met die verhouding tussen 

po~sie en musiek. 

As voorbeeld van wat hiermee bedoel word geld sy 

toonsetting van Winternag uit 1947. Die gedig is een 

van die bekendstes in Afrikaans, en word dikwels aangehaal 

as 'n vroe~ voorbeeld van sterk smartgevulde liriek. 

Die ti tel, en begrippe soos "koud", Hskraal", "kaal", 

"sterlig", • • . • . . . . . . . . . • 60/ 
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"sterlig", "verlaat", "dou", "verbleek" en "ryp in die kou", 
plaas die stemming ondubbelsinnig. 

Mate 2-4 en 15 is verteenwoordigend van Marais se 
toonsetting: 

0 koud:isdi..ewirrljie en skraal 

allargando 

Die wanverhouding tussen po~sie en musiek blyk duidelik; 
waar e.g. ysig verlate is, is die musiek gevul met 'n soort 
warm rykheid wat nader staan aan erotisme as aan enige ander 
emosie. Hierdie erotiese stemming kan hoofsaaklik op die 
harmoniek teruggebring word, waarby sappige dissonante by 
reeds ryk kromatiek 'n bepalende rol speel. 

'n Lied soos Winternag kan beskou word as 'n uitvloeisel 
uit die idioom wat i.v.m. Wees sterk, mijn siel bespreek is. 
Hier is dus weer 'n geval van 'n paging om sterk gevoelens 
d.m.v. veelkleurige harmoniek uit te druk, nou egter met 
die teenoorgestelde effek. 

Winternag is 'n betreklik kwaai geval van wanverhouding 
tussen po~sie en musiek: Marais versink nie dikwels -in 
hierdie erotiese musikale idioom nie. Sy toonsetting van 
Eenmaal uit 1949, is meer kenmerkend van sy behandeling van 
sterk gevoelens: dit bestaan uit 'n gedrae melodie, opge
bou ui t relHmatige opvolgings van tweemaatgroepe, met 'n 
heeltemal smaakvolle harmoniese basis waarin tussen
dominante en vergrote sextakkoorde oorheers. Eenmaal 
sluit, soos Winternag, ook aan by Wees sterk, mijn siel; 

en waar die twee .•.•.•• 61/ 
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en waar die twee later liedere 'n gemeenskaplike herkoms 

toon,is dit besonder interessant dat die 11 koue 11 Winternag 

van erotiese musiek voorsien word terwyl Eenmaal ("so sal 
my siel een liefde ken ••.••• Dit uitstort oor een dierbaar 
siel'~) uit betreklik terughoudende, gestileerde musiek 
bestaan. 

Die lg. vergelyking toon aan dat dit tevergeefs sou 
wees om 'n intieme verwantskap tussen harmoniek en po~tiese 
stemming in Marais se liedere te soek. Enkele kere kom 
dit wel voor asof sekere kromatiese akkoorde illustratief 

by woordbetekenis bedoel is, bv. by die woorde 11 soetjies, 
soetjies, soetjies 11 in Viermaal gesien; 11 trane" in Salut 
d 'Amour; 11 treurend 11 in Sluimerlied; en "wat julle bloed 
gewy" en 11 dae van smart is getel 11 in Helde rus. Sulke 
oomblikke gaan egter meesal ongemerk verby weens die alge
meenheid van soort&elyke kromatiese akkoorde wat geen 
moontlike betekenisvolheid kan inhou nie. 

Die indruk van toevallige harmoniek word versterk 
deur die groot aantal liedere wat nie eindig in dieselfde 
toonsoorte waarin hulle begin nie, bv. Wees sterk, mijn~ 
siel (e - A), Viermaal gesien (D - A), Ge~oorte van die 
lente (G - B), Heimwee na die see (b - E), Helde rus 
(b - D), Salut d'Amour (Es - As), ens., ens. 

Vorm: 

Marais se vormkeuses sluit oor die algemeen goed aan 
by die verloop van die gedigte. Uitsonderinge word wel 
gevindr, bv. As ek moet sterwe, liefste is tweeledig terwyl 
die gepaste vorm beide volgens strofes en betekenis sou 
drieledig wees; Dis al val in 'n grater aantal verskil
lende afdelings as wat die gedig vereis; en Lied van Mali, 
die slaaf pas nie natuurlik in in strofiese vorm nie. 

'n Groot aantal liedere is strofies, soms met 'n mate 
van variasie, bv. Slaapdeuntjie, Maar een Suid-Afrika, 

Bosveld toe •••••.•.••.•••.•• 62/ 
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Bosveld toe, 'n Gebed, Winternag, Duisend-en-een, Wit 

duiwe, ens. Ander vormsoorte wat hy gebruik is twee
ledige vorm (Amors konfettie, Die roos, Korn dans, 
Klaradyn, Rooidag, ens.); drieledige vorm (Helde rus, 
As saans, Gee my, Lentelied, Treurlied, Sluimerlied, ens.); 
eenledige vorm (Danklied, Eenmaal, Bosveldhuisie, ens.); 
ontvouende vorm l) (Geboorte van die lente, Heimwee, Die 
Letaba, Moeder, Offerande, Dis al, ens.); en een ballade
vorm: Amakeia. 

Oor die algemeen slaag hy goed daarin om die materiaal 
binne elke afsonderlike lied stilisties eenheidlik te 
hou, alhoewel afwykings voorkom soos i.v.m. harmoniek 
genoem op bll. 58-61. Ander afwykings wat opmerklik 
is, is die onverstaanbare burlesk-agtige tussenspel 
(24-26) in Geboorte van die lente, die ooreenvoudige naspel 
(in harmoniese opsig) agter aan 'n ryk kromatiese lied 
soos Die Letaba, die Strauss-agtige kadensa in Lentelied, 
en die stemmingsprong by 21-22 van Matrooslied - die 
formule wat hy vanaf 21 gebruik pas hoegenaamd nie by 
die res van die lied nie. 

-------------------------------------------------------------
1) Kyk Bylaag II. 
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A. H. ASHWORTH (1895 - 1959). 

Werklys: 

1921 1. 'n Lied van die see 
2. Adoratio 
3. Kinderlied 
4. 'n Lied van die see (verwerking 

van no.l) 

) 
) 
) 
) ) A.D. Keet. 

~ 
5. Sonnedal ) 

1922 6. 
7. 

1935 8. 

1937 9. 
1944 10. 

1947 11. 
12. 

1950 13. 
1951 14. 

15. 

16. 

1952 17. 
18. 

Dis al 
Lente 
Dis al 

l J.F.E. Celliers. 

(nuwe toonsetting) - J.F.E. 
Adoratio (nuwe toonsetting) 
Vlindertjies (nuwe toonsetting van 

Kinder lied) 

Celliers. 
) 
) ) A.D. Keet. 

) 
Lente (nuwe toonsetting) - J.F.E. Celliers. 
Sonnedal (nuwe toonsetting) - A.D. Keet. 
Die ossewa - J.F.E. Celliers. 
Adoratio (nuwe toonsetting; die derde) - A.D. Keet. 
Dis al (nuwe toonsetting; die derde) - J.F.E. 

Na Dingaansdag - C.L. Leipoldt. 
Winternag - E.N. Marais. 
Bruilof - J.R.L. van Bruggen. 

Celliers. 

Geeneen van hierdie agtien liedere is uitgegee nie. 
Die datums is in alle gevalle op die manuskripte aangegee. 

Keuse van digters, en tematiek: 

Dit is opmerklik dat hy voorkeur gee aan die gedigte 
van A.D. Keet (9 uit die totaal van 18 liedere is oor 
gedigte van hierdie digter). Ses liedere is oor gedigte 
van Celliers. 

In tien van die ••••.... 64/ 
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In tien van die liedere is die stemming oorwegend 

blymoedig. In hierdie groep val die liefdesgedigte 

(Adoratio: "Ek sien jou beeld in elke blom"; Sonnedal: 
"Ek he:t haar o, so lief 11; en Bruilof : 11 • • • • • • • • saam met 

al die bloesemgeurc/ bruilof in my tuin gevier"); die 

Kinderlied: "Speel so-als die vlindertjies"; en die uit

gelate natuurbeskrywing, Lente: HDit bars uit die botsel 

••••••• 11 • Die oorblywende agt liedere het 'n smartlike 

toon, in die meeste gevalle in 'n mate musikaal versluier 

deur onpersoonlikheid ('n Lied van die see: "Die golwe 

dreun, hulle kreun, hulle steun 11 ; Dis al: 11 Dis 'n graf in 

die gras 11 ; Na Dingaansdag: "Dis lewensbloed/ wat hierdie 

oo:'j se bossiewortels voed ;i); in een geval feller en meer 

direk ('n Winternag: "Soos die lied van 'n meisie in haar 

liefde verlaat 11 );en in een geval meer stoer-lydsaam as 

smartlik (Die ossewa: "Maar hul beur, en die vrag bring 

hul daar 11 ). Uit hierdie gegewens is dit duidelik dat 

Ashworth nie geneig is tot moedelose swartgalligheid nie. 

Sy opmerklike voorkeur aan Keet se poesie sluit hierby aan, 

en toon ook dat hy lig-liriese gedigte verkies. 

Woordbehandeling: 
(i) woordherhaling 

Ashworth bestee noulettende sorg aan sy woordbehande

ling. In 14 van die liedere kom daar geen woordherhaling 

voor nie, en in die vier liedere waarin hy wel herhaal
1

is 

di t geensins steurend nie: Dis al (1922), 223-24 2 : r1Dis 

'n balling gekom oor die oseaan Dis 'n balling gekom (die 

herhaling, ter wille van melodiese balans, kom neer op 

aanvaarbare beklemtoning van kernwoorde); Sonnedal (1921), 

35 3-38: "En ek hoor in my siel net een wysie pet een wysie" 
(eweneens beklemtoning van kernwoorde en terselfdertyd 'n 

subtiele aansluiting by "Hul la.at my gedagtes dwaal" (15-18) 

weens ooreenstemmende afwyking in die begeleidingsformule); 

Kinderlied (1921) 223-23 2 "spring en val" en 28-292 

fl ·~-' t . . II 6 5/ SO~Ge sange JleS o•••••· 
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"soete sangetjies"; en Lente (1947) 55 6-57 2 "Hoesee!" 

(in albei hierdie gedigte is die stemming lig en die 

voortgang huppelend en is daar geen dringend-voortstromende 

beweging nie. Die e.g. herhaling val egter saam met 

stilisties-afwykende harmoniek l), wat dit as ongeslaagd 

laat voorkom. Die enigste keer wat willekeurige her-

haling steur is dus nie weens po~tiese redes nie,maar 

wel vanuit 'n suiwer musikale standpunt gesien. 

(ii) sinsverband 

Werklik steurende onderbrekings van die sinsverband 

kom uiters selde voor. 'n Voorbeeld hiervan word aangetref 

in Adoratio (1951), 20-21: "Ek hoor jou stem by ied're 

see - voltooide 3-maat-groep, met laaste toon onnodig 

lank uitgerek deur oorbinding in die volgende maat, dan 

~anvang van nuwe 4-maat-groep - wat sawens laat ...... " 

Minder hinderlike gevalle van onderbreking kom voor in 

Vlindertjies, 10-12: 11 Duik, duik, duik hul in - reguit 

na die suikertjies 11 (hier a.g.v. die strofiese vorm, en 

weens die lighartige stemming van geen groat moment nie); 

en in Bruilof: 

Die liewe maantjie het kom kuier, 

kuier van plesier 

By die mooie lentebloesems 

in my tuintjie hier 

tussenspel mate 14-16 -

Heel die stille awendluister 

as die bloesems saggies fluister 

ens. 

In lg. geval laat die betowerende swewing van die 

lied as geheel die genoemde onderbreking ongemerk verby 

gaan; in 'n minder geslaagde lied sou so 'n onderbreking 

waarskynlik irriteer. 

Sinvolle (d.w.s. deurdagte .•. 66/ 

1) Kyk bl. 80 
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Sinvolle (d.w.s.deurdagte en betekenisvolle) on
derbrekings kom dikwels voor, bv. in 'n Lied van die see, 
33-18: "Die branders breek - kart onderbreking, soos 'n 
komma in gewone spraak - Die branders breek/ In die dag, 
in die aand/ Elke week, elke maand/ - langer onderbreking, 
soos nadenke - Breek, branders, breek". Die geslaagd
heid van hierdie geval hang eng saam met die gepaste 
melodiek. (In hierdie verband, kyk bl. 96). Sulke 
"nadenklike" onderbrekings l) kom meermale voor, bv. in 

Adoratio (1937), aan die einde: "•••·•····•· van branders 
wemel - 5 polse - en kniel - lang noot 5 polse - dan neer -
lang noot van 9 polse, dan 2 polse rus - tevree", en in 

Die ossewa aan die einde: "·········· hul bene, na swoe~ 
en swerwe - 3 agtstes - 1~ ver - lang noot - op die velde 

("vel" melismaties uitgerek) verlaat". Die gedig Dis al 
gee vanself aanleiding tot "nadenklike" onderbrekings 
tussen die re~ls. Ashworth behandel hierdie aspek op 'n 
kunstig-geslaagde wyse in al drie toonsettings, en laat 
dit funksionele betekenis aanneem in die laaste twee: die 
stiltes word leijr en langer en dra aansienlik by tot die 
geheeleffek van table's eerd~r as beweeglike stemmings. 
Bv. 19-23 van die 1951-toonsetting: 

In hierdie voorbeeld stel die enkeltoontekens die 
somtotaal van die geheel voor; 19 het een noot in die 
begeleiding en 21-22 onbegeleide stemtone. Winternag 
en albei die weergawes van Sonnedal is in 'n gedrae idioom 
wat lang nootwaardes ("sugte" in 13-14 en "brief" in 
29-302 van die eerste weergawe van Sonnedal) en ook rus
tekens nie as onderbrekings laat geld nie. In Die Ossewa 
gebruik hy onderbrekings d.m.v. lang gehoue tone op 'n 

manier wat moontlik betekenisvol bedoel mag wees: "•·····• 
al dampend tersy - 6-pols-melisme - op die windjie gedra 

(15 3-19) •••••.•••• 67/ 

1) Kyk die bespreking van hierdie begrip op bll~294-295. 
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(153-19) waarby die melisme dan denkbaar die wegwaai 

van die stofdampe kan voorstel, en 11maar hul beur - 4-pols
langnoot - en die vrag bring hul daar" (35-38; denkbaar 
bedoel om die osse se inspanning voor te stel). 

(iii) woordbeklemtoning 

Ook die behandeling van skandering en woordbeklem
toning getuig deurgaans van sensitiwiteit. l) In die 

oorgroot meerderheid van die liedere is daar geen fout te 
vind met hierdie aspek nie. Selfs die o~nskynlike af-
wykings deurdat skandering en polsindelings nie ooreen
stem nie in Bruilof blyk pragtig gepas aan te sluit by die 

gesinkopeerde musikale struktuur, bv. 54-7: 

f"Dr I lr~i rrar-nt j 16 I hot kom kuier" 
0 , i 

In hierdie voorbeeld is, 11 het kom" oijnskynlik op die 
verkeerde (sterkste) pols, maar harmonies gesproke is daar 
'n sinkopiese aksent op die tweede pols, en 11 kuier" word 

buitendien met 'n tertssprong bereik wat ook melodies 'n 
aksent daarop plaas (d.m.v. teenstelling met die onmiddel
lik-omringende trapsgewysbeweging). Hierdie subtiele, 
aantreklike konstruksie kom voor ook in 11 en 23. 

In die tweede toonsetting van Adoratio (1937) kies 

hy i- tydmaat, wat vir horn 'n interessante probleem lewer 
(die eerste en derde weergawes is in !-tydmaat, sodat die 
jambiese versvoete vanself inpas). Hy slaag egter uit
muntend daarin om die grootste gedeelte baie bevredigend 
aan te pas. 'n Voorbeeld van die tegniek wat hy toepas 
is in 5-8: 

Ek sien jou beeld in elke -blom 

Uit die aanhaling is dit duidelik dat waar 'n beklemtoonde 

lettergreep nie ••••.•• 68/ 

-------------------------------------------------------------
1) Verbasend genoeg, aangesien hy konstant bekende 

woorde verkeerd spel, bv. "niertt i.p.v. "neer" 
(Sonnedal), "stand" i.p.v. "staan" en "pyp" i.p.v. 
"piep" (Na Dingaansdag), ens., ens. 
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lettergreep nie op 'n sterk pols val nie, dit met 'n sprong 

benader word sodat dit melodiese klem dra (5 en 6), en/of 
'n langer, sinkopiese nootwaarde gegee word sodat dit dan 
wel ook ritmiese klem het (5 oor in 6 en 7 oor in 8). 
Die enkele geval waarin die komponis horn misreken in hier
die lied is in 16 (sinkopiese klem op 11 aan 11 van 11 aanbid
dend11). 

Vergelyking van die drie Adoratio's wys op 'n ver
andering wat sy sensitiwiteit in hierdie opsig baie mooi 
illustreer: in die eerste toonsetting word 11 aanbiddend • 
om jou om" in 15-17 musikaal presies volgens metriese 
skandering behandel. In albei die lateres word die metriese 
skandering egter prysgegee ter wille van 'n meer betekenis
volle ritmiese beklemtoning wat die musikale aksent van 
"om" af wegneem en op "jou" plaas (16 2-191 en 13 2-15 2). 
Diselfde soort verbeterende verandering word in die tweede 
Sonnedal aangetref: 11 Ek het haar o, so lief" kry 'n be
tekenisvolle ritmiese aksent op "Ek" i.p.v. 'n metriese 
aksent op "het". 

Twyfelagtige skandering en woordbeklemtoning kom ook 
wel voor, bv. in die eerste toonsetting van Lente, 58-613: 

6 
8 

"Hoe skoon is die daad (wat lewe gee)". 

r1r·rr ~ 1 r r· 
Hierdie plek word in 57 en 58 van die latere toonsetting 
verander na 

6 
8 

"Hoe skoon" r· 1 r· , egter om opgevolg te word deur 
'n nuwe fout in 59: 

6 
8 

"Hoe skoon is die daad (wat lewe gee)". 

r I r·· 1 0'2'0 rrr· 
In Winternag kom 'n soortgelyke fout voor in 31: 

4 
4 

"Soos die stem van 'n (meisie)" 

r· ~ r o 01 

Die enigste werklike ••••• 69/ 
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Die enigste werklike steurende geval is egter die eerste 
toonsetting van· :Kinderlied. Die ri tmiek in 1-2: 

9 
8 

"Kom. kom, kindertjies/ Buite vlieg die vlindertjies" 

r r· o ~ ~ 1r ~ r o ~ o 01 
is enigeins ongewoon weens die afskeping van die rymwoorde 
(wat 'n belangrike po~ties-ritmiese rol speel veral in 'n 
gedig van hierdie soort). Hierdie skandering as sodanig 
is egter aanvaarbaar. Na analogie hiervan is die gedig 
se vierde re~l dan egter "uit pas": 

g 
8 

"}1 dr ri;e s;akkrtjfsi nit rnpe(rrtfs" 
waar dit nou onegalig is dat 11makkertjies" NIE op 'n derde 
pols val nie. En die verandering na ~ by 8 ("Kyk, kyk, 
ag hoe mal") kom as musikaal gedwonge voor, hoewel dit die 
woordskandering goed pas. Vergelyking van hierdie lied 
met sy tweede toonsetting (Vlindertjies) wy.s dadelik waarom 
al die ritmiese twyfelagtighede voorkom: die ~-tydmaat in 
Vlindertjies stel dit reg, Kinderlied kan dus as 'n 
eksperiment beskou word, soos die ~-toonsetting van Adoratio, 
hier egter nie met 'n bevredigende oplossing nie. 

(iv) m.b.t. deklamasie 
Deklamatoriese elemente is skaars in Ashworth se 

liedere. In 'n lied soos Die ossewa toon die eerste strafe 
beide ritmies en melodies 'n sekere neiging tot deklamasie 
(23-9). Mate 123-142 laat egter die vermoede ontstaan dat 
die vorige mate se deklamatariese effek bloat toevallig was; 
veral die ritmies indeling by 11 kom stadig die wa agterna 11 

laat 'n amper grotesk-onrealistiese effek ontstaan (hierdie 
hoppende gepunteerde ritme is totaal ongepas by die beeld 
van 'n massiewe ossewa). Dieselfde ritmiese ongerymdheid 
antsier die sinsnedes "gebuk in hul beurende krag" (23-25), 
"en ver is die tog van die dag 11 (27-29), en 11 en die vrag 
bring hul daar" (36-38). Dit veroorsaak dat die totaal
effek verwronge word, sonder dat enige vermoede kan bestaan 

dat die komponis •••••••• 70/ 
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dat die komponis 'n humoristiese opset kon gehad het. l) 

Ander plekkies in Die ossewa wat moontlik 'n sekere mate 
van deklamatoriese opset mag aandui,bestaan in 103-12 2 

("en stille - kort onderbreking - al stuwend en stampend"), 
396-41 ("So - kort onderbreking - stom tot die stond van 
hul sterwe") en aan die einde (die verandering na langer 
nootwaardes om moeisaPmheid of eensaa.mheid uit te druk by 
"L~ ver op die velde verlaat 11 ). Sy aanduiding "Andante 
come parlando" bo-aan die lied is dus in 'n sekere mate 
geregverdig. Die aanduiding "Quasi recitativolillby Dis al 
(1922) is egter misleidend en waarskynlik slegs bedoel om 
vry ritmiek (d.i. 'n ho~ mate van rubato tydens uitvoering) 
te beteken: hierdie lied,.soos die meeste ander, bevat geen 
spore van deklamasie nie. Hier moet die verskil tussen 
deklamasie en illustratiewe melodiek in ag geneem word; 
lg. word by melodiek bespreek. (Kyk bv. bl. 96.) 

Ook is die "Tempo di ]?arlando" by Na Dingaansdag e:nigsins 
verbasendo So 'n voorskrif, plus die lied se unieke 
ritmiese struktuur en volgehoue sentripetale melodiek gee 
aanleiding tot verwagting van realistiese melodiek gesmee 

I -
om by spraakritme en stembuiging aan te pas. Maar afgesien 
van die volgende twee pragtig-subtiele gevalle: 

"En die geitjie piep: "Dis glad nie reen" 

11 ~~,u r ~ r ~Ir 
waarby die aksent gepas op "Dis 11 geplaas word in 20, en 

4 
4 

"En die wyse steenuil waag sy woord" 

~ ~ 1 o~ ~ ~ r r o I r 
waarby die klein sinkope by 11waag 11 in 28 die woord se 
implikasie versterk, is daar niks wat as deklamatories 
aanvaar kan word nie en wel 'n paar gevalle wat as die 
teenoorgestelde van hierdie begrip beskou kan word, bv. die 
pouse tussen 11 koperkapel" en 11 kom 11 in 3, en die onnatuurlike 
ritmiese indeling van 11meerkat 11 in 11. In albei genoemde 

mate kry suiwer •••••••••••. 71/ 

1) Sy mistasting in hierdie lied is te meer verbasend as 
in ag geneem word dat hy enige jare in Kimberley woon
agtig was, waar hy eerstehands met die begrippe in 
hierdie gedig sou kon kennis gemaak het. 
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mate kry suiwer musikale oorwegings voorrang. Suiwer 

musikaal beskou is albei die genoemde gevalle baie be
vredigend. 

Die aanvang van 'n lied soos Winternag wek amper die 
indruk dat dit 'n mate van deklamasie bevat, hoofsaaklik 
weens die ritme, maar soos die lied ontvou,word dit duide
lik dat die idioom in hierdie mate bestaan uit 'n formule 
wat konstant toegepas word, meesal sonder deklamatoriese 
betrekking. 

Melodiek: 
(i) melodiespronge 

Melodies is die liedere bevredigend en soms selfs 
besonder betekenisvol of bekoorlik. Arpeggio-konstruksie 
oorweeg in almal, soms met ontleedbare illustratiewe strek
king bv. die trompet-figure van albei toonsettings van 
Lente (veral die eerste toonsetting bevat gepaste aanwending 
van kenmerkende eenvoudige "milit~re" formules - na!witeit 
is in orde by 1n gedig soos hierdie); die huppeJ.ende spronge 
in Kinderlied; en die uitbeelding van 'n hewige liefde in 
Adoratio (1921) waarby trapsgewys beweging skaars gepas 
sou wees. Hierteenoor kom spronge met verklaarbare beteke
n:i.s selde voor. Vbe. hiervan is die opwaartse 7 vir 
11 tersy" en opwaartse 6 vir 111~ ver 11 in Die ossewa; die 
opwaartse oktawe vir "So wyd (as die Heer se genade)" en 
"En hoog (op die rande)" in Winternag; die afwaartse oktaaf 
vir "sugte:i en opwaartse 6 na 11 0 11 van "Ek het haar o, so 
lief" in die eerste toonsetting van Sonnedal; die opvallende 
opwaartse 6 tussen "net" en 11~en 11 van :iEn ek hoor in my siel 
net een wysie" in die tweede toonsetting van Sonnedal; die 
uitsonderlike groat spronge by 11mal met puur plesier" in 
Bruilof; en enkele ander. Dat hy die rigting van melodie
spronge wel as belangrik beskou blyk uit 'n vergelyking van 
sy behandeling van die woorde "En kniel dan neer" in die 
drie weerga,.11/es van Adoratio; in al drie gevalle word die 

melodielyn hier •••••••••• 72/ 
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melodiclyn hier oorheers deur betreklike groat afwaartse 
spronge. 

(ii) melismos 

Sy aanwending van melismes dui op verskillende opsette: 
die smartlike liedere soos 1 n Lied van die see, Dis al 
(alle toonsettings), Die ossewa, Winternag, en N~ 
Dingaansdaz bevat min of geen melismes nie, waarskynlik 
weens 'n wens om 'n sterk effek te bevorder. l) 'n Paar 

liedere gebruik melismes as melodievormende faktor: 
Bruilof, die eerste toonsetting van Kinderlied; -ook die 
eerste twee toonsettings van Adoratio, waarin hulle egter 
terselfdertyd as subtiel-betekenisvol beskou kan word

1
omdat 

melismatiese woordbehandeling in so 'n romantiese idioom 
'n wesenlike bydrae tot die algemene gloeiende effek lewer. 
In teenstelling hiermee maak die uitvoerige melismes in die 
laaste Adoratio 'n suiwer musikaal-formele indruk: die 
lied as geheel is nie juis geslaagd nie,dus is dit moeilik 
om betekenisvolheid met hierdie melismes te assosieer. 
In enkele ander gevalle is daar ontleedbare melismatiese 
toonskildering aanwesig: die drienootmelismes in Lent~ 
(1922) en die sesnootmelismes in Lente (1947) by "brui- 11 

van "bruilofsdag" kan as jubelend beskou word; die twee
nootmelismes in Sonnedal (1947) by 11 0 11 van "Ek het haar o, 
so lief" kan bedoel wees om gevoel aan te dui (in die 1921-
toonsetting kry dieselfde 11 0 11 'n baie lang gehoue noot); 
die viernootmelisme in Die ossewa vir "sy" van 11 tersy op 
die windjie gedra" is suggestief; asook 'n paar ander 
gevalle. 

(iii) melodielyn 

Die melodiese kurwes in 'n Lied van die see is doel
bewus en besonder geslaagd akspressief beplan 2 >: die 
styging en daling suggereer die opwelling en vervloeiing 

van die woorde ......... 73/ 

1) Ashworth is soms platvloers (kyk bl. 83) maar nooit 
in enige opsig sentimenteel nie. 

2) Die twee weergawes is melodies identies afgesien van 
4 tone in 223-242 . 
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van die woorde se gevoelsondergrond sowel as van spraakin
fleksie,maar sender dat daar enige deklamatoriese werking 
is; hiervoor is die ritmiek te patroonagtig. Selfs die 
subtiele verskille tussen die graad van gevoel aan die 
eindes van strofes word gesuggereer: die "Breek, branders, 
breek" in die eerste strofe daal trapsgewys oor 'n terts
omvang, die "Dreun, golwe, dreun" in die tweede strofe (wat 
rym met "Die golwe dreun, hulle kreun, hulle steun" en dus 
'n uitgesproke smartlike strekking inhou) spring 'n kwart 
en dan 'n kwint afwaarts vanaf die hoogste toon wat in die 
lied bereik word en skep so 'n klimakteriese gevoel, en die 
berustende "Swyg, aarde, swyg 11 van die derde strofe spring 
eers 'n oktaaf afwaarts en dan 'n kwint opwaarts sodat 'n 
geslaagde suggestie van ingehoue hartstog ontstaan. 

So 'n volgehoue betekenisvolle melodiek as in 'n Lied 
van die see kom nie weer in 'n ander lied voor nie, hoewel 
subtiele besonderhede telkens verskyn. 'n Mooi voorbeeld 
word gevind in die eerste Adoratio, 3-11: die feit dat 
es2 tweemaal as hoogste toon gebruik word in 3-10 gee 
spesiale betekenis aan die e2 in 11, wat dien as "oortref
fende trap" van die voorafgaande twee es 21 s, en so die 
woord 11 gloriekringe 11 (po~tiese hoogtepunt van die eerste 
strofe) pragtig beklemtoon. (Dit is dan enigsins teleur
stellend dat dieselfde prosedure in 18-26 sonder betekenis 
herhaal word.) In dieselfde lied word die toonhoogte by 
"gloriekringe 11 in 13-14 oortref slegs in een geval, by 
"kniel (dan neer)" in 293-302 , met die implikasie dat hierdie 
begrip vir horn die hoogste saligheid inhou. Ander voor
beelde word aangetref in Dis al (1935), wat die hoogste 
toonhoogte by "graf" bereik en so hierdie woord se sentrale 
belang beklemtoon; Kinderlied, waarin die sig-sag kurwes 
aanpas by woorde soos 11Hier, daar, oweral", ens.; Lente 
(1922) waarin die algemene opwaartse melodiese kurwes met 
ontwaking en groei geassosieer kan word, en waarin die stem 
by "Bo uit die blompies aan ritse gery/Kom heldere laggies van 

••1t . • II 74/ voe Jiesgevry .....••••• 
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vo~ltjiesgevry 11 meer konstant in 'n ho~ omvang bly as in 
die res van die lied; Na Dingaansdag waarin die afwaartse 
kromatiese toontrappe by "so glad, so styf, so mooi 11 (244-
263) bydra om die grieseligheid van hierdie beskrywing van 
mensebloed te suggereer; en Bruilof, wat 'n wonderlike 
sprekende kurwe by 11 bloesems saggies fluister" bevat in 
20-21: die fis 2 by "sag" is die hoogste toonhoogte in die 
lied, en word decrescendo met 'n opwaartse kwartsprong 
benader sodat die effek hartstogtelik-teer is. In 'n lied 
wat so besonder geslaagd is as Bruilof, is 'n effek soos 
hierdie opmerklik genoeg dat dieselfde interval in maat 24, 
nou crescendo en by "aan my boesem", terugwerkend maat 20 se 
werking versterk. 

In enkele uitsonderlike gevalle misgis Ashworth hom 
in melodiese opsig. 'n Voorbeeld hiervan word aangetref 
in die eerste toonsetting van Dis al, by die woorde "Dis 
'n vallende traan" (283-33): alhoewel die lied as 'n geheel 
nie van sulke hoogstaande waarde is dat subtiliteite 
sprekend word nie, v~l die sig-sag terts by hierdie woorde 
tog op as fatalisties, wat heeltemal ongepas is by die 
sterk, ingehoue gevoolstroom van hierdie gedig. Dit kan 
egter in 'n sekere mate beskou word as voorafskaduwing van 
sy latere toonsettings van die gedig, waarin hy skynbaar 
doelbewus table's eerder as liedere skep. 

(iv) motiefverwerking 

Melodiese motiefverwerking word slegs uiters selde in 
Ashworth se liedere aangetref. In 'n lied van die see 
tree die motief 

op as 'n konstante •••··•••• 75/ 
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I 

op as 'n konstante illustratiewe faktor. Bv. in die 
oorspronklike toonsetting is dit in die stem aanwesig in 

7-102 (a, ritmies gevarieer); 103-12 en 15-17 en 25-26 2 

en 403-42 2 en 423-44 (b, ritmies gevarieer); en in die 
begeleiding in 1-5, 17-21 (a) en 33-37 (a, melodies geva
rieer). Hierdie motief vorm dus 'n blywende ondergrond 
in die lied, en weens die betreklike geslaagdheid l) van 
die lied as 'n geheel,is dit moontlik om so 'n motief as 
simbool van 'n toepaslike begrip soos smart te verstaan. 
Dit vorm die voorspel (1-3) en tussenspele (17-19 en 34-35). 
'n Benadering van hierdie werkwyse word weer in Adoratio 
(1921) aangetref, waar dit beperk is tot die begeleiding 
(kyk bl.93 ), en ook in Bruilof (kyk bl. 92 ). Die 
enigste lied wat op groot skaal van motiefverwerking ge
bruik maak is N~ Dingaansdag, waarin hierdie soort kon
struksie 'n natuurlike verband hou met die seri~le idioom. 
Die gekose toonry bestaan uit 8 tone (11-;), waaruit hy die 

volgende drie motiewe vorm: ' [1' ¥ le:[ tm 
= ~f I!_ L I = ~ ~ 

(Soos aangedui bestaan c uit 'n samestelling van a en b). 
Hulle word in die stem aangetref in 32- 4 en 112- 4 (b ge-

4i 4i 3i 1 4 1 varieer); 4 2 -5 en 12 2 -13 (c verdeel); 6 2 -7, 14 -15 en 
194-201 (c verdeel omgekeer). In die begeleiding ie die 
enigste polse wat nie uit 
drie motiewe bestaan nie, 
volg ingedeel: 1-2 (a); 3 

(c gevarieer); 84-10 (a); 

een of die ander van hierdie 
s2- 3 en 133 • Verder is dit as 

(b); 4-53 (a); 54-64 (b); 72-a1 
I 

11 (b); 12-132 (a); 134-23 (c in 
verskillende verwerkings); 24 (c verdeel en omgekeer); 25-
27 (a gevarieer); 28-312 (b gevarieer); 313-322 (c verdeel 
en omgekeer); 322-33 (a gevarieer); 34 (a verdeel en omge-
keer). Soos genoem,hang hierdie konstante motiefverwerk-
ing saam met die seri~le idioom. Gesien in die omgewing 
van sy ander liedere, wat tradisioneel-tonaal is (met uit
sondering van Winternag, wat vry-impressionistiese gebruik 

van dissonansie •••••••••••• 76/ 

1) Afgesien van 'n mate van swaarlywige stagnering is dit 
een van Ashworth se beste liedere. 
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van dissonansie maak) gee die keuse van hierdie styl 'n 

gepaste onwerklike stemming aan hierdie lied. (Die gedig 

bestaan uit pratende diertjies.) 

Op bl. 70 is verwys na die sentripetale melodiek in 

hierdie lied, wat uniek is onder sy liedere. Dit dra by 

tot die tydgenootlike effek van die geheel,sonder dat 'n 

effek van resitatief geskep word. 

Ritmiek: 

( i) tempo 
Die tempi van die liedere sluit in die meerderheid 

gevalle bevredigend aan by die gedigte. Interessant in 

hierdie opsig is die verskille tussen die drie Adoratio's 

se aanduidings: 1921 - Agitato, 1937 - Andante ben moderato, 

1951 - allegretto tranquillo. Ashworth se opvatting van 

verliefdheid het blykbaar 'n kalmerende effek ondergaan met 

die toenemende jare! Veral opmerklik is hierdie verander

ing in die laaste van die drie, wat melodies na verwant is 

aan die eerste toonsetting. Die 11 tranquillo 11 -aanduiding 

is een van die faktore wat bydra tot die lied se ongeslaagd

heid; 'n vinniger tempo sou baie meer gepas wees. Aan

sluitend hierby moet die "Agitato ma frenato" by Winternag 

genoem word, wat 'n innerlike weerspreking inhou. 

(ii) maatritme 

In die reel verdeel hy die musiek in mate volgens 

ritmiese eenhede, sodat maatritme 'n rol speel in slegs 

twee liedere: Dis al (1935), waarin tweemaatgroepe 'n 

basis vorm en afwykings hiervan deur verlenging van noot

waardes by betekenisvolle lettergrepe veroorsaak word (bv. 
by "een" van "eensame" in 16), en twee afsnitte sonder maat

ritme voortgaan (19-23 en 37-43, albei by die woorde "Dis 
al!"); en in Adoratio (1921), wat uit 8 tweemaatgroepe, 

5 driemaatgroepe en 4 eenmaateenhede bestaan, en waarin 

die hoe mate van onreelmatigheid aansienlik bydra tot die 

romanties~woelende •.•..... 77/ 
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romanties-woelende opwinding van die geheel. 

Dieselfde soort onreijlmatigheid kenmerk die lengtes 
van die ritmiese eenhede, behalwe wat betref Sonnedal 
(albei toonsettings; in die eerste oorheers twee- en vier
maatgroepe en in die tweede driemaatgroepe); Die ossewa 
wat met enkele afwykings in viermaatgroepe val; en Na 
Dingaansdag, wat met een uitsondering (23-26) uit driemaat
groepe bestaan. 'n Tipiese voorbeeld is Bruilof, met die 

indeling 2 + 2 + 1 + 4 + '4 + 2' + 2 + 5 + 1 + 2" + 4 + 2 + 5 
+ 2, waarby die hakies oorvleueling tussen sangstem en be
geleiding aandui. 

(iii) interne ritmiek 
Die interne ritmiese organisasie van hierdie eenhede 

toon in 'n Lied van die see, Dis al (al drie), Vlindertjiee 
en Die ossewa •n opmerklike neiging tctherhaling; in elke 
geval oorheers 'n kort ritmiese motief die struktuur. Die 
herhaling as sodanig is, musikaal gesproke, in al hierdie 
gevalle aanvaarbaar. In die ander liedere is daar meer 
interne afwisseling, met 'n hoogtepunt van interessantheid 
in Na Dingaansdag, waarin die ritmiek die belangrikste 
enkele bestanddeel is en inderdaad weens die yl besetting 
(konstant linear, met die begeleiding nooit anders as ver
dubbeld eenstemmig nie) as primGre organisatoriese faktor 
optree. Die volgende aanhalings: 
mate 1 - 3 

4 .. u~ccrtw 
mate 9 - 10 

j Ci( W1W rl ,·g~1W' r 
mate 12 -

mate 26-27 

toon die soort •••••••••• 78/ 
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toon die soort gesinkopeerde behandeling met die aantreklike 
interne verdeling wat daaruit voortvloei, en grootliks 
bydra tot die spesiale totaaleffek van die lied. 

In enkele gevalle is sy ritmiek ontleedbaar illus
tratief. Die volgende indeling in Lente (1922), 106-135 

en 136-16: 

6 
8 

"Dit swel uit die windsel, dit lewe en klop" 
11Dit bars uit die botsel, dit kru.l uit die knop" 

~ 1 r~~ o . o I r· r o , o o o r· 1 
is besonder suggestief; die ritmiese ·organisasie in hier
die lied is oor die algemeen kenlik deurdag: 

"Ontwaak ~ l½ mate 
is die oproep oor velde en tuin 2½ mate -

~ dis opstandingsmOre se blye basuin 3 mate 
dit swel uit die windsel ~ 2 mate 
dit lewe en klop 1 maat ) 
dit bars uit die botsel ) 2 mate 
dit krul uit die knop ) 

1 maat 
dis jolige lewe ) 2 mate 
dis jonkheidslag ) 2 mate ) 
dis frisheid en vreugde ) 2 mate 
dis bruilofsdag ) 

3 mate 
o wie kan die bruidegom sy bruidjie ) 

6½ mate verbied ) 

die bloeiseltjie bloos en die bytjie ) 6½ mate 
geniet" ) 

ens. 

Aan die aanhaling kan herken word dat hy maatgroepe met 'n 
sekere doel voor oU gebruik: in die eerste drie reijls met 
klimaksbereiking, die volgende vier met lewendige teen
stelling, ens., op 'n wyse wat direk voortvloei uit die 
verloop van die gedig. (Hier moet bygevoeg word dat die 
bedoeling die resultaat oortref: Lente is geen besondere 
lied nie.) 

Die twee sigbare •••••••••• 79/ 
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Die twee sigbare sinkopes in la~ste toonsetting van 
Dis al (in 3 en 6) word nie as sinkopes gehoor nie, aange

sien daar v66r die passasie in 8-12 geen bevestiging van 'n 
onmiskenbare eerste pols is nie. Hulle dra egter in 'n 
mate daartoe by om die besonder yl eerste 7 mate van stal
ling te weerhou. 

Harmoniek: 

Wat harmoniek betref,is daar vier neigings en ver
skillende soorte oorgangs- of bastergevalle vasstelbaar in 
sy liedere. Daarvan is die belangrikste en meesgebruikte 
'n outentieke beheer van vroeg-negentiende-eeuse romantiek. 
Hierdie groep begin met die oorspronklike toonsetting van 
'n Lied van die see, waarin eenvoudige maar (musikaal ge
sproke) smaakvolle kromatiek aangetref word. Ook toon die 
eerste ses mate 'n raak gebruik van dissonansie wat ongeluk
kig nie weer in die lied aangetref word nie. Die beklem
toonde deurgangsnoot des1 in 4 is die sterkste dissonant 
in hierdie afsnit, en val saam met die melodiese swaartc
punt. Hierteenoor val die dissonansie-swaartepunte van 
7-14 op die 11 verkeerde" plekke wat melodiese swaartepunte 
betref by 8 en 12& Hierdie aspek is in die oorspronklike 
toonsetting besonder opvallend omdat die begeleiding tot 
gedrae akkoorde beperk is. Dit is onopmerklik in'die ver-

werking, waarin die begeleiding se gestaltgewing op versier
ing van die oorspronklike basis neerkom en gewenste dina
miese verskille dus d.m.v. die beweeglike begeleiding gemaak 
kan word. Dieselfde harmoniese struktuur is in die ver-
werking dus meer geslaagd, as aanvaar word dat dissonansie 
nie struktureel-wesenlik is nie (soos die eenvoudiger in
kleding van die oorspronklike toonsetting aangetoon het,) 
maar uitsluitlik ter wille van sinlike musikale effek. 
Kadensvormings kom voor (5: voltooid; 17: plagaal; 21: 
onderbroke; ens.) maar in al die gevalle word ruspunteffekte 
verbloem en die vloei konstant volgehou deurdat oorvleuelende 

frasering gebruik •••••.••••• 80/ 
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frasering gebruik word (d.w.s. die laaste akkoord van 
die kadens is terselfdertyd die eerste maat van die 
aansluitende afsnit). 

Adoratio (1921), die lied waarin Ashworth 'n hoogte
punt bereik wat hy eers weer in Bruilof ewenaar, l) 
bevat besonder aantreklike en kunstige skuifkromatiek, 
reeds van die pragtige Schumann-agtige begin af: die 
lied begin met 'n kwint plus bygevoegde sesde op die 
verlaagde sesde toontrap (die akkoord asI plus fin die 
toonsoort van C) wat kromaties skuif na v9. Lg. los 
op na I met 'n sterk leunnoot (3); i.p.v. om na 'n skoon 
I op te los (4) skuif die stemme kromaties na deurgangs
note tussen I en 'n rv! (5). Sulke fleurige weelde
righeid is deurgaans teenwoordig in die lied. Dit pas 
pragtig by die woorde ("Ek sien jou beeld in elke blom/ 
En die sonlig vleg sy reenboogringe/ Gloriekringe ••••• " 
ens.) en word musikaal gesproke smaakvol beheers - die 
musiek groei uit die gedig, en die lied is dan in die
selfde stemming maar op 'n hoer peil as die poesie 
(" ••••• ied're see wat .....• van branders wemel"). Die 
kromaties-skuiwende harmoniek veroorsaak dat gewone 
kadenserings grootliks vermy word en 'n deurlopende 
tekstuur ontstaan. 

Kinderlied (1921) gebruik dieselfde musikale woorde
skat as die pasbesproke Adoratio, hier egter met min 
van daardie lied se dringend-aantreklike inslag. 'n 
Geval ontstaan ddt 'n meer diatoniese harmoniek beter 
gepas sou wees, bv. 22-23 en 25 en 27 kom as harmonies 
oordrewe versier voor,sonder dat die woorde dit volkome 
regverdig. Die reeks opvallende leunnote bo die kro
matiese struktuur doen onaangenaam oordrewe aan. Anders 
as in 'n Lied van die see en Adoratio bevat Kinderlied 
'n aantal ruspuntkadense (onvoltooid by 4 en 13, voltooid 
by 9 en 18) sander enige kamoeflering, benewens die 
gekamoefleerde kadense by 22 en 27. 

fente (1922) begin •.•.. 81/ 
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Lente (1922) begin met twaalf mate oop diatoniek 
waarvan 1-10 oor 'n tonika-pedaaltoon in Bes en 11-12 
oor 'n tonika-pedaaltoon in Fis; met hierdie diatoniek . 
suggereer hy geslaagd 'n vry natuurstemming. Die kroma-
tiek w~t volg vanaf 13 (F 15# ), met in 15: Td V; 

16: V~~; 17: Tdi III; ens., kom musikaal onverwags, en 
bederf die opelugstemming. Ander soortgelyke stilistiese 
onenighede kom ook voor in die lied (bv. die obskuur 
IVq d.v. met verhoogde septiem in 25). 

Eers in sy laaste Afrikaanse lied keer Ashworth terug 
na die romantiese idioom, nou subtiel anders as in die 
voriges,weens enger aansluiting by Chopin as by Schumann: 
Bruilof (1952) het die kenmerkende suur-soet nostalgiek 
van Chopin se diatoniese raamwerk met glinsterend-swewende 
kromatiese dissonansie daaroor. Die harmoniese basis van 
die lied as geheel is as volg: 1-7: V; 8: I; 9-11: V; 

12: I; 13-19: V; 20: I; 21-23: V; 24: I; 25-26: V; 27: IV§~; 

Td II; Td IV; 28: I:; IV; verm. 4-klank; 29: A~; 30: Td9~II; 

31: c9 h.v.; 32: c9 h.v.; Ais7 , Td7 VI; 33: IV; 34-39 

tonika-pedaaltoon met VIIq in 34-37 en I in 38-39. 
Die betreklike eenvoud van hierdie basis is opmerklik. 
Die soort versiering wat hy gebruik in 1-2: 

,~#•#2 J ',~ ·@ ~~pt#& 
is kenmerkend van die lied as geheel. Die enkele gevalle 
waarin 'n verband binne die toonsoort nie aangedui kan word 
nie sluit aan by die aanhaling se instelling op dekoratiewe 
kromatiek. Soos in Adoratio word kadensi~le ruspunte 
vermy, in hierdie geval deur oorvleuelende hervattings van 
afsnitte (bv. by 13 hervatting van die aanvangsfiguur in 
die begeleiding, en by 25 deur hervatting van die voort
stuwende dissonansie soos in maat 5~ Die maatgroepe skei 
hulle soms wel af van mekaar deur klein 11asem-pouses" in 

die struktuur, •••••.••..••• 82/ 



die struktuur, bv. tussen 2 en 3, 4 en 5, ens. 

Drie van die liedere sluit eng aan by die romantiese 

idioom van hierdie eerste groep liedere,maar bevat ter
selfdertyd wesenlik impressionistiese harmoniese effekte. 

Die klankw~reld in Sonnedal (1921) is, veral wat die in
kleding van die begeleiding betref, baie naby verwant met 
bv. Debussy se Claire de Lune, en in mate soos 5 (III:+ 6), 
10 (V verg. ~), 25 (vergrote drieklank plus 'n vergrote 
kwart), en veral 41-45 wat bestaan uit die opvolging 
Td 13 N.H.(41-42) na Td7 vergroot N.H. na I as slotakkoord, 
word die indruk van verwantskap versterk. Sonnedal (1947) 
is wesenlik in dieselfde idioom maar meer konstant disso
nant en gaan verder weg van die grondtoonsoort. Hierdie 
ryk styl pas goed aan by die woorde soos HDie purper van 
purpere lugte 11 , ens. Albei toonsettings bevat 'n ont
leedbare poging tot illustratiewe harmoniek deurdat verder 
van die grondtoonsoort afgewyk word by die woorde "hul 
maak my gedagtes dwaa.1 11 as op enige ander plekke in die 
liedere. Geeneen van die twee toonsettings is juis ge
slaagd nie, hoofsaaklik omdat die liedere nie 'n musikale 
waarde bereik wat punt gee aan subtiliteite nie, en ook 
omdat albei liedere as geheel taamlik konstant kromaties
dwalend is. As kadensvormings in die twee toonsettings 
vergelyk word, blyk dit dat die tweede meer ruspunte as 
die eerste bevat: in teenstelling met die vroeij toonset
ting, wat uit rusteloosglydende harmoniek bestaan wat slags 
1y 19 en 35 ruspunte (maar ook deurglyend) vorm, bevat die 
latere 'n aantal tweemaatgroepe (by 8-9, 10-11, 21-22, 
28-29, 30-31) wat elk 'n kadensvorming inhou deur v.erwyling 
op 'n akkoord. 

'n Wintern~ sluit eweneens eng aan by Debussy: in 
hierdie geval kom die begeleiding by die eerste oogopslag 
voor soos 'n aangepaste weergawe van La Vent dans la Plaine. 
Gesien die verwysing in die eerste versre~l van die gedig 

na "koud is die .•..••••.•• 83/ 
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na ::koud is die windjie • • • • • 11 bedoel Ashworth moontlik 'n 

aansluiting. Sy idioom hier is sterk "atmosferies", 
verkry dcm.v. bv. tertslose drieklanke met bygevoegde dis
sonante wat alles saam vervloei in pedaaleffekte. Sams 
herinner van die bygevoegde dissonante op vervlugtigende 
wyse aan tradisionele~non-akkoordtone, bv. 3 kan denkbaar 
ontleed word as ar+ 2 met g1 as 'n leunnoot voor die voor
uitneming f 1 van die leunnoot f 1 in 4, en 5 as arr+'?# met 
die A 1.n harmoniese voorui tneming van die drieklank a in 6, 
maar ontleding in basiese akkoorue met dissonante as 
skakering is baie aanneemliker. Aansluitend hierby kan 
die tertsloosheid beskou word as illustratief van 11 koud 11 

en "skraal 11 • Ook meet opgelet word dat die harmonieritme 
betreklik staties is, bv. 1-4 (in !-tydmaat) bestaan uit 
a I, 13-15 uit d I, ens. Kadensi~le ruspunte verval dus 
uiteraard; die geheel is besonder rustig, en waar die stem
frases eindig 1 vloei die glinstering van die begeleiding 
ononderbroke voort. 

In drie van die liedere gebruik hy •n idioom wat 
moeilik anders as lig-popul~r genoem kan word. Veral in 
Vlindertjies en Lente (1947) word 'n indruk gewek dat hy 
daarop uit is om te eksperimenteer met populere sonoriteite, 

6 +6, V V +6 V , bv. Lente, 2-4: 8 I vI/ I, I/I 'IV' ens., wat n 
ef·fek van nie-funksionele gekruide dissonansie met 'n goed
koop aantreklikheid wek. In 13-14 van dieselfde lied gaan 
hierdie neiging so ver dat daar sprake van grammatikale 
ontaarding kom,soos ook by die eksotiese kromatiese kwinte 
in 29-31. Dat hy soek na effekte in 'n idioom wat nie 
natuurlik vir horn is nie, blyk o.a. uit die stereotiepe, 
veelvuldige kadense in Vlindertjies (die geheel bestaan 
grotendeels uit kadenskonstruksies), en die gekruide ver
berging van kadense in Lente, d.m.v. meng-akkoorde by 5, 
10, 19, 21, ens., of d.m.v. populere dissonansies soos by 
14, 17, ens. 

In die genoemde •.•.••••••• 84/ 
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In die genoemde twee liedere kan die popul~re opset 

in 'n mate verstaan word; in Die ossewa verbaas dit. 
Hier is eenvoudige diatonies~ melodiek~(bv. 26-29, waar 
die melodie gevorm is uit tone van fI 7 ) met eksoties
popul~re ve1·sierende kromatiek wat as bloot sinlike effek
jag voorkom. 1 ) Die twee mengakkoordpassasies (14-17 by 
"die dowwe rooi stowwe al dampend tersy" en 33-36 by "dit 
knars in die knakkende knokke, maar hul beur") kan denkbaar 
skilderend bedoel wees in e.g. geval, hoewel die besetting 
so 'n opset benadeel. 2 ) 

Na Dingaansdag staan skerp uit onder sy Afrikaanse 
liedere omdat dit die enigste stilisties werklik heden
daagse lied is. Die keuse van seri~le tegniek is so be
sonder gepas dat toonsetting van hierdie gedig in 'n ander 
idioom skaars denkbaar is. Seri~le ontleding is reeds 
gedoen 3); die blywende tweestemmige struktuur bring mee dat 
harmoniese ontleding oorbodig is, hoewel sy veelvuldige 
aanwending van dieselfde interval uit die ry veroorsaak 
dat die verminderde kwint ordenende betekenis aanneem. 
Gepas in hierdie styl, is daar geen ruspunte in die gewone 
sin van die woord nie, maar oomblikke van betreklike ont
spanning in die struktuur ontstaan d.m.v. herhaling, bv. 
in 54-63 , 93-10, 134-143 , ens. Hier moet dan opgemerk 
word dat die interne ritmiek in bv. 93-10 so stimulerend 
is dat dit allermins 11 rustig 11 is; dit dien egter wel as 
l:crtstondige onderbreking van die vloei. 

Die vier verskillende idiomatiese neigings wat tot 
dusver bespreek is,dui daarop dat Ashworth nie deur een 
dwingenne neiging oorheers is nie. Sy voorliefde vir 

styleksperimente mag ••••••• 85/-
------------------------------------------------------------
1) Die toonsetting as 'n geheel van hierdie gedig berus 

op 'n wanopvatting, soos op verskeie ander plekke 
reeds genoem is. 

2) Kyk bl. 96 
3) As motiefverwerking, kyk bll.75-76. 
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styleksperimente mag moontlik groei uit 'n lus tot proef

neming; baie moontlik kan 'n leidraad egter ook gevind 
word in, vermoedelik 'n komposisie-onderwyser, se aanteken
ing bo-aan 'n afskrif van die eerste toonsetting van 
Adoratio: "The old tune was singable; it would be a 
pity to destroy it. Try the original arrangement with the 

.. "3' -"a' 
accompaniment in r i r j r r instead of Cw cw 
Verskeie suggesties i.v.m. tydmaatveranderinge, melodiese 
veranderinge en dies meer is in dieselfde handskrif in 
hierdie kopie ingemerk. 

Hierdie aanmerking en suggesties dui almal op begrip
lose wysneusigheid. Dit kon slegs meer skade as goed 
gedoen het asi,n Ashworth en was baie moontlik 'n rede vir 
sy stilistiese eksperimente, wat o.a. aanleiding gegee het 
tot vyf liedere wat uit mengsels van die besproke soorte 
bestaan. Die vroegste voorbeeld van opmerklike stylver
warring binne bestek van 'n enkele lied is Dis al (1922), 
wat bestaan uit 'n ongeslaagde verbinding van gewone skuif
kromatiek met patroonkonstruksie met impressionistiese 
sonoriteite: 1-91 vou patroonsgewys in tertsverwantskappe 
oop deurdat die hande konstant in teenoorgestelde rigtings 
beweeg vanaf 'n mineurdrieklank. By 9 word 'n klimaks 
bereik d.m.v. G v13 h.v. in 'n besonder sprekende gestalte: 

die grondtoon word eers gegee nadat die res saamgeklink is, 
sodat 'n indruk van 'n vyfklank met 'n nie-oplossende 
leunnoot voor die none aanvanklik geskep word, d.w.s. 'n 
impressionistiese klankkonstruksie wat op sigself pragtig 
is maar nie aansluit by 1-8 nie. Die figuurwerk in die 
begeleiding van 13-16 versterk die aanvanklike indruk wat 
9 maak. 

Dis al van 193~ is 'n nog hinderliker bastergeval. 
Dit verbind 'n neiging tot hedendaagse saaklikheid 
met 'n romantiese harmoniese idioom met dieselfde impres
sionistiese mate as in die vorige toonsetting. Mate 13-20 

is oorgeplaas uit ••••••••• 86/ 

II 
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is oorgeplaas uit die vroe~re lied (waarin dit 9-16 is), 
terwyl 27-38 basies uit mineurvierklanke bestaan met 

(snydend-smartlik bedoelde) kromatiese lopies daarteen. 
Die onderliggende idee hier is romanties, die effek op 
die oor egter kwasi-modern. So ook in die geval van bv. 
1-4, wat gegrond is op die akkoord esI~; met bygevoegde 
sesde toontrappe in die opslagmaat en maat 3, en 'n by
gevoegde tweede toontrap in 4 is die woordeskat gewoon 
romanties maar die yl besetting hedendaags. So 'n ver-
binding van sappige sonoriteit en barre inkleding slaag 
nie. Die laaste Dis al (1951) is in sekere opsigte sy 
mees geslaagde poging met hierdie gedig. Dit bestaan uit 
1-8, 21-22 en 27-43 van die tweede weergawe, met die aan
haling in 9-20 uit die eerste weergawe vervang deur 'n meer 
paslike uitbreiding van die aanvangsfiguur van die bege
leiding, en die ryk akkoord in 23-26 vervang deur stilte. 
Hierdie lied is gevolglik in 'n groter mate uit een stuk 
as die vorige twee: egter uit een stuk van 'n inherent
dubbelslagtige idioom, soos genoem. Die eerste van die 
drie toonsettings bevat uitgebreide ruspunte,deurdat die 
harmoniek tot stilstand kom in 9-17 en 27-33. Die volgen
de twee toonsettings is nog baie meer staties,in ooreen
stemming met sy neiging om hierdie gedig in 'n table eerder 
as 'n lied om te skep; die 1951-toonsetting kom tot vol
kome stilstand in 1, 72-81 , 19-20, 23-241 , 25-261 , 31-32, 
en 43-44, en dreig om tot stilstand te kom in verskeie 
ander mate. 

Terwyl sy veranderinge van Dis al gelei het tot die 
uitkristaJJisering van 'n meer waardevolle lied as die 
oorspronklike, vind die teenoorgestelde proses plaas in die 
laaste twee toonsettings van Adoratio. Die 1937-toon
setting is reeds swakker; di~ van 1951 is een van sy heel 
swakste liedere. Jn e.g. is daar 'n verbinding van Liszt 
(1-3 is 'n verwaterde aanpassing van die aanvangsmate uit die 
Sonetto 104 del Petrarca)met kwasi-organum (bv. 13-16 wat 
bestaan uit twee mate diatoniese en twee mate kromatiese 

parallellisme •••••.•••• 87/ 
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parallelisme oor dieselfde pedaaltoon). Mate 1-3 bestaan 

uit: 

'n vyfklank, t 

'n vierklank 

'n vierklank, 4 
3 

9 

(CV~) 

(a) 

(Fis VII 7 ) 

(Fis v;) 

maat o, r 

maat 1, r· 

maat 1, 
~ 

maat l, µ 
is 'n vooruitneming van 'n leunnoot). 

'n vierklank, h.v. 7 (EV h.v.) maat 2, i 
'n seweklank, h.v. (F v13h.v.) maat 2, i 9 
'n vyfklank, 6 

5 (D V~) maat 3, r 

(hierdie 

'n verminderde vierklank met leunnoot en bygevoegde 
groot septiem, afgelei uit A v9' i ' 

( 3 ) ; 

'n verminderde vierklank met leunnoot, afgelei 
uit A v9 in ge~nharmoniseerde gestalte, r , (3)~ 

Hierdie woordeskat is suiwer Lisztiaans, hoewel sy behande
ling daarvan hier en daar 'n effek m·aebring wat skaars in 
Liszt se musiek aangetref sal word, soos bv. die vooruit
neming van 'n leunnoot in 1. Vergelyking hiervan met die 
reeks eerste omkerings in 13-14 en die reeks tweede omkerings 
in 15 toon duidelik dat die lied bestanddele uit twee sfere 
bevat. l) 

Adoratio van 1951 sluit veral melodies in 'n sekere 
mate aan by die oorspronklike toonsetting. Dit is dus weer 
basies romanties; nou egter met voorkeur aan patroonkon
struksie wat na stilisties-vals effekte lei •. Bv. die 

teenoorgestelde beweging •... 88/ 

1) In die hande van 'n sterker komponis kan dit gebeur dat 
die sentrale stroming deur 'nwerk sulke uiteenlopende 
bestanddele laat saamsmelt tot 'n enkele geheel; 
Ashworth slaag nie daarin nie. 
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teenoorgestelde beweging-patroon in 5-6 (afgaande kroma

tiese tertse in die regterhand teenoor 'n opgaande kroma

tiese lyn in die linkerhand) veroorsaak 'n dissonansie aan 

die begin van 6 wat in hierdie algemene omgewing slegs as 

"lelik" beskryf kan word. Soortgelyke "lelike" klanke 

kom ook voor in 9 (polse 1 en 2), 17 (polse 3 en 4), 24 

(polse 1 en 2), ens. Veral die einde is uiters teleurstel

lend, en dit nogal ter begeleiding van die woord "tevree"! 

Die algemene effek in die lied is vc:tn 'n mislukte oorme

kaarplasing van sfere, in vergelyking wet die langsmekaar

plasing in die vorige Adoratio. Albei hierdie liedere 

het een eienskap in gemeen met hulle pragtige voorganger, 

nl. 'n neiging om kadensering te vermy. Dit word hier 

bereik deur afsnitte te laat oorvleuel en deur dissonansie

aansporing (bv. 15 en 23 van die laaste weergawe). 

Vorm: 

Sewe van die liedere is in gevarieerd-strofiese vorm. 

In 'n Lied van die see, wat die suiwerste melodielied onder 

sy Afrikaanse toonsettings is, hang die vorm eng saam met 

die melodiese gestaltgewing, wat uit drie afsnitte bestaan, 

waarvan elkeen subtiel gevarieer is volgens woordbetekenis

se, en van mekaar geskei word deur 'n terugkering van die 

aanvangsmotief wat op bl. 74 gegee is. Die drie 

Adoratio's val almal in hierdie klas. In die eerste 

toonsetting word die twee strafes geskei deur 'n baie 

kort terugverwysing na materiaal uit die voorspel, in die 

tweede deur 'n terugkering van die volledige voorspel, en 

in die derde deur 2½ mate tussenspel in die styl van die 

inleiding. Ook in hierdie opsig is die eerste toonsetting 

verreweg die bevredigendste van die drie: dit het 'n 

spontane, meevoerende vitaliteit wat in die ander verplaas 

word deur 'n kwaliteit wat as beredeneerdheid beskryf kan 

word, d.w.s. die formele gestalte blyk by ontleding 

regverdigbaar te wees sonder dat 

dit by aanhoor 'n .•... 89/ 
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dit by aanhoor 'n indruk op die gemoed maak. (Hierdie 
feit hang natuurlik saam met die stilistiese oneenheidlik

heid van die liedere.) Dit is dan bv. in die tweede 
toonsetting musikaal-formalisties juis dat 0-4 terugkeer 
as tussenspel by 193-23, en, in veranderde vorm, as be
geleiding van die laaste paar mate, omdat dit in 'n mate 
funksioneer as raamwerk om die anderssoortige tussenmate
riaal. Hierdie feit versoen egter nogtans nie die teen
strydige materiaal binne een lied nie. Dieselfde alge
mene opmerking geld vir Die ossewa: die sterk gevarieerde 
eerste vier strafes met 'n nuutgekomponeerde vyfde is 
gepas (die eerste vier is oorwegend beskrywend terwyl die 
vyfde samevattend is) sander dat die idioom gepas is by 
hierdie gedig. 

Sewe liedere is in ontvouende vorm. Die drie weer
gawes van Dis al val in hierdie klas; al drie bestaan 
uit twee afdelings wat sekere ooreenkomste met mekaar het/ 
maar met genoeg verskille om tweeledige vorm te vermy. 
In die 1951-toonsetting is daar 'n sterk ooreenstemming 
tussen die melodiese materiaal in 26-46 en 2-22; uit die 
e.g. groep mate maak die heeltemal nuwe begeleidingsfor
mule in 29-43 ecter formeel gesproke 'n nuwe afdeling van 
die tweede helfte. Dit sou dus ook moontlik wees om 
tierdie lied as gevarieerd-strofies in melodiese opsig~ 
maar met ontvouende begeleiding te beskryf, en die eerste 
twee toonsettings as drieledig met ontvouende begeleiding. 
In al drie gevalle is die vormgewing as sodanig bevredigend 

sander dat die liedere as geheel ho~ waarde het. 

Die twee toonsettings van Sonnedal is albei melodies
ontvo~ende liedere, met volgehoue begeleidings-formules, 
as eenheidskeppende faktor. Hulle is dus formeel reg
streeks teenoorgesteldes van die Dis al-toonsettings, 
waarin die melouieij by benadering twee- en drieledig is 
terwyl die begeleidings vry ontvou. Hierdie verskillende 

metodes om 'n ••••••••••••• 90/ 
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metodes om 'n soortgelyke algemene formele resultaat te 
bereik groei grotendeels ontleedbaar uit die tekste: 
In die eerste twee gevalle van Dis al vorm die woorde "En 
'n voel draai bowe in eensame vlug" (die enigste bewegende 
begrip in die gedig) 'n middelpunt met twee verwante af
delings aan weerskante, en in die laaste geval smelt dit 
saam met die eerste afdeling sodat maat 24 soos die aanvang 
van 'n tweede strofe in strofiese vorm klink (maar slegs tot 
by 28), dus met die agtergrondbeskrywing en die verandering 
na die persoonlike as eenhede. Lg. rede kan in Sonnedal 
gegee word as regverdiging vir die ontvouende melodiek, en 
die verband tussen die agtergrond en die persoonlike ("Ek 
het haar o, so lief" laat hom waarskynlik juis "Die purper 
van purpere lugte" raaksien) as rede vir die konstante be
geleiding. 

Na Dingaansdag is eweneens ontvouend, maar bevat ook 
baie ampor-herhaling weens die seriele tegniek. Die 
kaartskets is as volg: 

Mate 1-2: voorspel, bestaande uit 'n stelling van 

die toonry. 

A Mate 5-92 : re~ls 1-4 (het betrekking op die slang} 

Mate 84-10: tussenspel, bestaande uit 'n gevarieerde 

terugverwysing na 1-2. 

A1 Mate 11-172 : re~ls 5-8~ met 'n groot mate van ooreen

koms met mate 3-9 (het betrekking op die 

meerkat en ystervark). 

Mate 173-19: tussenspel, gebaseer op die lied se alom

teenwoordi3e afwaartse verminderde kwint. 

B Mate 194 -26: retns 9-12, bestaande ui t nuwe musiek 

(het betrekking op die geitjie). 

Mate 26-27: • .. • • • . • • • • • • • 91/ 
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Mate 26-27: tussenspel, bestaande uit 'n variasie 

van die onvolledige toonrya 

C Mate 274-33: reins 13-16, bestaande ui t nuwe musiek, 

(het betrekking op die steenuil). 

Mate 323-34: afsluiting, bestaande uit 'n variasie 

van die onvolledige toonry, met as slot 

'n omkering van die opgaande drienoot

motief uit mate 1-2. 

Die musikale afdelings word dus g.3vorm volgens die 
verskillende pratende diertjies, en is om hierdie rede 
bevredigend. Hierteenoor is die ontvouende melodie in 
'n Winternag minder geslaagd: die geringe mate van oor
eenstemming wat besonderhede betref, bv. tussen 14-153 en 
443-46 ('n kadensfiguur), laat 'n gevoel ontstaan dat meer 
herhaling aantrekliker sou wees, veral aangesien die me~o
diek in elk geval nie besonder bekoorlik, of ontleedbear 
betekenisvol, is nie. Weens die konstante begeleidings-
formule is die geLeel egter nogtans 'n eenheid. 

Vlindertjies is sy enigste suiwer strofiese lied. 
Uit die standpunt van die kinderlike eenvoud in die gedig 
en die ooreenstemmende bou in die drie strafes is hierdie 
formele keuse gepas. Ongelukkig bring dit 'n mate van 
verkeerde beklemtoning mee, socs genoem op bl. 65~ 

Die eerste toonsetting van Lente is in boogvorm: 

A Mate 1-10 Bes strofe 1 Juigende oproep 

B Mate 106-291 F strafes 2 en 3 Natuurontwaking 

C Mate 29 4-45 Des Strofe 4 Verwysing na huwelik 

Bl Mate 45 2½-51 Ges strafe 5 Natuur (votn tjies) 

Al Mate 52-66 Bes strafe 6 Juiging 

Uit die kaartskets . . . . . . . . . . 92/ 



- 92 -

Uit die kaartskets kan afgelei word dat die vorm baie 

bevredigend aansluit by die verloop van die gedig, alhoewel 
sander dat 'n besonder goeie lied ontstaan; die musikale 
swakhede is reeds op bll.80-81 bespreek. Ook gepas, 
maar minder subtiel, is die drieledige vorm van die tweede 
toonsetting van dieselfde gedig: 

A Mate 1-29, strafes 1 - 3 

tussenmate 29-313 

B Mate 314-42, strafe 4 

A1 Mate 42 6-65, strafes 5 en 6. (Slegs die begin van 

hierdie afdeling is presies soos A.) 

Hierdie vergestalting skei dus die persoonlike (d.w.s. 
die verwysing na die huwelik) af van die natuurbeskrywing. 

Sy laaste lied, Bruilof, word deur twee musikale idees 
oorheers, nl. die beg~eidingsformule in 1-2 (A) an die 
aanvangsmotief van die sangstem in 54-7 2 (B) : 

... 

Mate 1-5 : 

Mate 54-13: 

Mate 2 13-17: 

Mate 113-25: 

Mate 25-26 

Mate 27-37 

voorspel, A. 

eerste strafe, begin met B. 

tussenspel, A. 

tweede Btrofe, C (nuwe materiaal) 

met B nou in die begeleiding. 

tussenmate, B. 

derde strafe, D (nog nuwe materiaal), 

met Bin die sangstem in 27-28 en in die 

begeleiding in 31-32, en A in die bege

leiding in 29-30 en 34-37. 

Mate 38-39. slotakkoord. 

Die indeling is dus volgens strofes, met aangepasde 
refrein-konsepsie. 

Begeleiding: . • • • • • • • • • • • • 93/ 
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Begeleidin_g: 

'n Groot verskeidenheid word aangetref onder die vorms 

wat die begeleiding aanneem, en wat in elke geval 'n bn
langrike rol speel. Die oorspronklike toonsettings van 
'n Lied van die see, Adoratio en Dis al het akkoordiese 
begeleidings, e.g. gedrae; met as gevolg die hinderlikheid 
van die harmoniese opvolgings wat op bl. 79 bespreek is, 
en die feit dat die klein figuurtjie in 53-6, 73-s, 213-22, 
233-24 en 37-40 weens die onverwagte registerteenstelling 
nie oortuig nie. l) Die herhaalde akkoorde in Adoratio 
(1921) dra grootliks by tot die dringende effek van die 
lied as geheel. In hierdie lied maak Ashworth besonder 
betekenisvolle gebruik van voor-, tussen- en naspele. 
Die pragtig:;kromatiese aanvang se melodiese frase (die 
enigste wat in die begeleiding gebruik word) beloof nog 
om op te los na 'n stabiele I-harmonie as die stem reeds 
intree en 'n verskuiwing na kromatiese deurgangsnote in die 

begeleiding meebring. Met dieselfde gevoelbelaaide effek 
word vlugtig terugverwys na hierdie motief in 17 (~~ ko:t 
tussenspel) en in 33-35 ('n naspel), wat weer oorvleuel 
met die sangstem se laaste frase. Die voorkeur aan die 
klavier se warm middelregisters is baie geskik. 

Dis al (1922) wyk af van sy akkoordiese gestalte in 
13-16, waarin 'n stadige klimmende figuur die onmiddellik
voorafgaande woorde "En 'n voel draai bowe in eensame vlug" 
voorstel, en in 28-31, wat 'n ritmiese motief bevat wat 
waarskynlik bedoel is om met die smart van "Dis 'n vallende 
traan" geassosieer te word. Weens die ver:.~assende register
teenstellings van hierdie motief is dit egter nie effektief 
nie. Die hoe tot baie hoe register in 13-16 groei so 
natuurlik uit die woorde dat dit effektief is. 

Ander algemene klasse waarin verskeie liedere saam 
genoem kan word, bestaan nie. Die versierde verwerking 
van 'n Lied van die see is 'n groat verbetering op die 

oorspronklike toonsetting ••. 94/ 

1) Hierdie lied se voor-, tussen- en naspele is bespreek 
op bl. 75. 
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oorspronklike toonsetting om die redes wat op bl. 79 genoem 
is, en ook omdat die onnodige, niksseggende frilletjie uit 
53-6 verval. Nog 'n ander voordeel spruit uit die ver
andering: die akkoordiese begeleiding in die laaste 11 
mate (identies met die laaste 11 mate van die oorspronklike 
toonsetting) neem nou,weens die teenstelling wat dit met 
die voorafgaande bied,'n betekenis van groter erns en 
verinnerliking aan. Die begeleiding in Kinderlied bestaan 
afwisselend uit akkoorde en arpeggios (wat omvattende 
gebruik van verskeie registers maak), met, 'n paar trillers 
ingegooi op goeie geluk af, en 'n sig-sag-figuur op die 
tussenpolse in 9 en 18. Hierdie uitbundigheid wek 'n 
indruk van onafgewerktheid; bv. die verandering in 3 na 
akkoorde in teenstelling met 1 en 2 (arpeggio's), asook 
die trillers in 5-6,is musikaal nie geslaagd nie en ook 
nie gefundeer in die woorde nie. Die ryk harmoniese 
basis in Sonnedal (1921) word versier deur arpeggios in die 
linkerhand, waaroor soet tertse in 'n taamlike ho~ register 
in die regterhand in 1-12 bydra tot die impressionistiese 
effek. Die tertse word vervang deur 'n enkelstem na 

maat 12. In 15-18 en 35-40 verander die gestalte na on
versierde akkoorde; hierdie verwantskap is moontlik bedoel 
om 'n subtiele verband tussen "hul laat my gedagtes dwaal" 
en ("En ek hoor in my siel) net een wysie (Ek het haar o, 
so lief)" daar te stel. Die opgewekte geaardheid van 
Lente (1922) word weerspie~l in die begeleiding deur besige, 

wydverspreide arpeggios en in ri tmes SOOS ~ ~o rr· I . 
Die middeldeel (C van 'n boogvorm) se verandering na akkoorde 
hou verband met die gedig se betrekking van die menslike 
element. Mate 5 en 9 bevat plesierige, na!ef-realistiese 
nabootsing van basuinklank; op dieselfde vlak is die ho~r 
stemregister by "Bo uit die blompies aan ritse gery/ Korn 
heldere laggies van vo~ltjiesgevry". 

Die laaste twee •••..•• 95/ 
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Die laaste twee toonsettings van Dis al is albei 

daarop ingestel om 'n table van die lied te maakg Die 
besonder yl inkledings van die begeleidings dra by tot 
hierdie opset, en suggereer ook die wye verlatenheid van 
die Suid-Afrikaanse veld~ In die laaste toonsetting 
suggereer die skoon lae register in 1-9 swaarmoedigheid, 
en die styging by 11En 'n voel draai bowe in eensame vlug" 
groei vanselfsprekend uit die woorde. Ook die kromatiese 
figuurwerk in 2~, wat hoer herhaal wo~d in 38 en nog hoer 
in 42, is suggestief, hoewel dit moeilik is om te s~ 
presies waarvan,omdat die lied nie voHcome 11 af 11 is nie. 
Die betreklik dissonante harmoniek van hierdie figuur laat 
'n vermoede ontste.en dat di t in verband gebr:.ng kan word 
met die skielike gesi.g van die graf. 

Die begeleiding van Adoratio (1937) bestaan uit 'n 
vierstemmige struktuur in Lisztiaanse afsnitte l), met 
parallellisme? dikwels OOi' 'n statiese bas, in die res. 
Baie hiervan 1~ betreklik hoog en gee dus die warmte va~ 
die oorspronklike Adoratio prys. Die begeleidin~sformule 
in Vlindertjies pas by hierdie lied se lig-popul~re styl; 
dit bestaan uit 'n kontrab~s-pizzicato in die linkerhand 
met aanvullende dubbelgrepe in die regterhand. Die voor
spel bestaan uit 'n melodiese motief wat vyf keer herhaal 
word; die inkleding as 'n geheel herinner baie sterk aan 
Schubert se lied "Seligkeit 11 • Dieselfde netjiese een
vo=migheid word in Lente (~947) aangetref, nou met 'n galop
formule wat dwarsdeur 1-28 en 43-60 volgehou word. 'n 
Sekere eng-formele effe~, wat die spontane lewendigheid 
van die oorspronklike toonsetting van hierdie gedig laat 
vervaag, word gemaak. Omdat die formule meebring dat die 
hande op- en oormekaar bly speel, word slegs een register 
op 'n keer gehoor; die stygings in 14 en 18 kan moontlik 
betekenisvol bedoel wees (van 11 dit lewe en klopn en "dit 
krul uit die knop 11 ) maar 'n begeleiding soos hierdie skud 
sy formele geaardheid nie maklik af nie. 

Sonnedal • • • . • . . .. • 96/ 

1) Kyk bl. 86 
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Sonnedal (1947) behou die inkleding van die oorspronk
like toonsetting, maar met die soet tertse konstant volgehou, 
wat moontlik dui op deurdagte stilistiese eenheid, en met as 
nuwe bestanddeel 'n Albeniz-agtige oorvleuelende samewerk
ing van die hande in 9, 11, 13, 15-18, ens. In hierdie 
opsig toon die lied dus ook Ashworth se neiging om meer 
kompak en minder uitbundig in te klee as in sy vroe~re 
liedere: 'n neiging wat lei tot die verrassende ligte, yl 
besetting van Die ossewa se begeleiding i.p.v. die massiewe 
akkoordiek wat amper vanselfsprekend met hierdie gedig 
geassosieer word. Aansluiting by een of ander subtiele 
interpretasie van die gedig kan nie gevind word nie, ook 
nie in die op- en afgaande kurwe by Hdie dowwe rooi stowwe, 
al dampend 11 nie - hierdie soort stof vorm 'n dik, ondeur
sigtige walm, en dieselfde kurwe word buitendien gebruik 
by 11 dit knars in die knakkende knokke 11 , waarby dit totaal 
ongepas is. Terwyl Adoratio (1951) weer, soos dle toon
setting van 1921, in die klavier se warm middelregisters 
bly, is die gespreide akkoordbesetting so lig dat register
kleur min seggingskrag het en die begeleiuing bydra tot 
die bloedlose effek van die geheel. Die begeleiding van 
Na'Dingaansdag is dwarsdeur eenstemmig (verdubbel in die 
oktaaf of sestiende). In hierdie opsig sluit dit aan by 
die voorafgaande liedere se kompaktheid; die ritmiek is 
egter so besonder vitaal dat daar narens 'n effek van ylheid 
ontstaan nie. Inteendeel dra die besetting aansienlik by 
tot die geheel se effek van vreemdheid, amper groteskheid, 
wat die onwerklikheid "ran pratende diertjies en die griesel
igheid van die inhoud goed weergee. 

In die laaste twee liedere keer Ashworth terug na tn 
ryker, welluidende idioom. Die impressionisties-swewende 
klankbeeld in 'n Winternag bestaan uit 'n formule wat 
konstant volgehou word in 'n betreklik ho~ register, met 
aanwending van lang ruisende pedaaleffekte. 'n Swewende 

effek word eweneens ••••.••• 97/ 
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effek word eweneens in 'n meer romantiese styl in 

Bruilof bereik: die uittreksel op bl. 81 toon die formule 
wat hy hier aanwend. Waar hierdie formule nie aanwesig 
is nie, gebruik hy herhaalde akkoorde. 

Die liedere waarin hy betekenisvolle gebruik gemaak 

het van voor-, tussen- en naspele is reeds genoem. Dit 
val op dat hy hierdie bestanddele van die begeleiding 
meesal op 'n forroele wyse gebruik. In die laaste twee 
liedere, waarin hy terugkeer na 'n meer romantiese idioom, 
vind in hierdie opsig ook 'n verandering plaas: die 
begeleidingsformule van 'n Winternag is sodanig dat die 
voorspel en ander sologedeeltes 'n realistiese evokatiewe 
effek het, en, weens Bruilof se besondere geslaagdheid, 

I 

neem hierdie gedeeltes van die lied evokatiewe waarde 
aan wat nie deur ontleding verklaarbaar is nie. 

Uit die voorafgaande blyk dit Ashworth, hoewel 
hy min Afrikaanse liedere geskryf het en slegs in die 
een geval van Na Dingaansdag daarin geslaag het om 'n eie 

persoonlikheid te laat deurskemer, beduidende werk gelewer 
het. Die mees opvallende enkele kerunerk van sy liedere 
is die groot Qantal verskillende musikale idiome waarvan 
hy horn bedien: soos ook sy keuse van gedigte aandui,is 
hy geen gevormde individualis nie. 

Sy neiging tot proefnemings is op bl. 85 bespreek, 
en hier kan bygevoeg word dat, as sy stilistiese rond
vallery waarskynlik een van die belangrikste redes is 
waarom hy nie 'n enkele lied gelewer het wat volkome "af" 
is nie, hy desnieteenstaande 'n paar liedere van verbasen
de hoe kunswaarde geskep het: Adoratio (1921) l), Na 
Dingaansdag en Bruilof staan maar baie kort onder die 
heel beste 

liedere wat ons ••.•..•. 98/ 

1) Juis Adoratio! Kyk bl. 85 
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liedere wat ons oor Afrikaanse tekste besit. 

In die eerste twee van die drie genoemde liedere 

weerhou 'n sekere gebrek in die melodiese konstruksie hulle 

van volkomenheid: Ashworth sorteer onder die soort kom

poniste wat die stemming van 'n gedig in musiek weergee 

eerder as om programmaties te werk te gaan, en as sodanig 

speel suiwer musikale oorwegings 'n beslissende rol by 

waardebepaling. Elkeen van hierdie drie liedere is 
transmuterings van besonder hoogstaande gehalte l); 

Adoratio bevat selfs 'n mate van alchemie deurdat die lied 

waardevoller is as die gedig. In Adoratio is dit moeilik 

om die vinger presies op die tekortkoming in die melodie

lyn te plaas. - Is dit die musikaal-gesproke ongemaklik

heid van die herhaalde es2 as klimakstoon in 3-10 (maar 

die subtiele illustratiewe strekking hiervan in 'n groter 

verband is op bl. 73 bespreek); is dit die verslapping van 

die melodiese spankrag in 15-17? 'n Onweerstaanbare gevoel 

bly egter dat hierdie pragtige lied t6g nie heeltemal be

vredigend is nie" In Na D~aansdag kan die gebrek mak

liker geformuleer word: die (doelbewuste) monotonie word 

nie geregverdig deur 'n sterk genoeg kompensasie (bv. van 

aangrypende deklamasie) nie, en ook is 31-33 melodies op

vallend uit pas met die res sander aanleiding in die woorde. 

Bruilof is melodies, soos in alle ander opsigte, 

betowerend. Die twee plekkies waarby kritiek moontlik op 

die stem se melodielyn kon gelewer word (113-193 en 31-32), 
word meer as vergoed deur die bekoorlike kontrapunt (be

staande uit refreinbehandeling van die stemmotief uit 6-7) 

daarteen in die begeleiding. Dit is slegs die heel hoogste 
maatstaf wat moet bevind dat 'n meer ge1nspireerde slot 

as die stereotipe gespreide drieklank bier nodig is. 

Hierdie lied laat die sekerheid ontstaan dat Ashworth in 

staat sou gewees het om liedere van die heel hoogste gehalte 

te lewer ashy sy kragte meer aan komposisie sou gewy het. 

. . . . . . . 99/ 

1) Die subtiele verskil wat hy in die soort en graad 
romantiek van Adoratio en Bruilof maak is reeds in 
betekenisvolle aanduiding van sy begaafdheid. In 
hierdie verband, kyk bl, 81" 
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C, NEL (GEB. 1890) 

Werklys: 

1. 
2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

7. 

8. 

9. 
10. 

11. 
12. 

Wiegelied 
Dis al 

) 
) 
) (J.F.Ea Celliers), 1922.l) 

Terugkeer ) 
Op my ou ramkietjie ) 
Treurlied ) (C.L. Leipoldt), 196>· 

Terugkeer ) 
W. 1 . d .. ) (J.F.E. Celliers), iege ie Jle ) 

Winternag (E.N. Marais), 1965. 

1964.(Hertoonsetting) 
1965-(Hertoonsetting) 

Dis al (J.F.E. Celliers), 1966. (Hertoonsetting) 
Klaaglied vir Ignacio Sanchez (U. Krige). 

Mejias 
Die kampsuster (J.F.E. Celliers). 
Daar ruis 'n lied (Totius). 

Nos. 1-3 uit die werklys is uitgegee deur Die Nasiona
le Pers, Bpk., as "Drie Afrikaanse Liedere'". 

Tematiek: 

C~ Nel se voorkeur aan swaarmoedige gedigte is op
vallend: Dis al ( "Dis 'n vallende traan"), Terugkeer 

. ("hul wys my haar eensame graf"), Treurlied, Winterna_g 
( 11 0 koud is die windjie/ en skraaJ!'), Klaaglied, Die kam:e,: 
suster ( 11 ek voel dis die dood wat komi' ), en Daar ruis 'n 
lied ("Die bometop sing klaaglik mee 11 ) is almal uitgesproke 
swaarmoedig, terwyl Op my ou ramkietjie ("Halfpad mal!/ 
Sos~ die mense 11 ) ook oorwegend wrang is. 

Slegs die wiegelied vorm 'n uitsondering. 

Uit sommige van die lang gedigte kies Nel slegs sekere 
strofes om te toonset. Die kampsuster bestaan bv. uit 

strafes 1 en 8 •..••.... 100/ 

1) Publikasiedatum. Die antler datums in hierdie werklys 
is komponeerdatums. 
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strafes 1 en 8, en Daar ruis 'n lied uit strafes 1 en 2 

uit 'n totaal van 6. Nel se strofe-keuse skep in albei 

gevalle bevredigende, saamhangende liedere. 

Melodiek: 

In melodiese opsig val dit op dat hy 'n sterk voor

keur toon aen gedrae langnootafsnitte wat herinner aan die 

Italiaanse bel canto-aria van die Baroktydperk. Hiermee 

gaan sy voorliefde vir melismes saam,wat in al die liedere 

behalwe Die kampsuster 'n belangrike rol speel. 'n Sterk 

indruk ontstaan dat hy doelbewus daarop ingestel is om die 

skone kwaliteit van stemme ten toon te stel. 

'n Paar voorbeelde van evokatiewe melodiek kom voor, 

bv. in Die kampsuster; dieselfde afsnitaanvang by mate 

4, 19 en 44 spring in e.g. geval 'n oktaaf opwaarts, by 

19 'n kwint opwaarts, en bly by 44 staties om die stadige 

verswakking van die sterwende vrou voor te stel. 

Harmoniek: 

Wiegelied, Winterna~, Daar ruis 'n lied en Op my ou 

ramkietjie is in 'n oorwegend diatoniese idioom en betrek

lik eenvoudig. Dis al, Treurlied en Terugkeer is ryk 

kromaties, met. o.a. treffende tertsverhoudings in Terugkeer 

(tussen mate 1-2, 3-4, 6-7, 7-8, 27-28),en strelende 

opvolgings van naasmekaargeplaasde vierklanke in Dis al, 

soos in 6-8. In Die kampsuster en J(laaglied gebruik hy 
volop bygevoegde tone wat 'n besonder ryk effek het. 

Vorm: 

Formeel gesproke volg die liedere presies die strofe

indelings van die gedigte. Oor die algemeen is die idioom 

in elke lied eenheidlik, met uitsondering va.n Terugkeer, 
waarin die algemene "Italiaanse" cantilene-styl oorgaan in 

'n Schubertiaanse idioom beide wat melodiek en begeleidings

inkleding betref in 53. 

Tempi: •.......... 101/ 
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TemE2:_: 

Sy tempi is meesal taamlik stadig, soos verwag kan 
word by die betrokke (swaarmoedige) gedigte. 

Die liedere van C. Nel wek 'n indruk dat hy 'n 
besonder begaafde liedkomponis is,wat nooit tot sy volle 

reg gekom het nie weens 'n gebrek aan oordeelkundige 
leiding in sy jeugjare. Volgens 'n mondelinge meedeling 
van homself is al die liedere wat na 1922 val, tussen 

1955 en 1966 geskryf, d.w.s. tussen sy vyf-en-sestigste 
en vyf-en-sewentigste lewensjare. Lg. feit is 'n 
uitsonderlike en interessante verskynsel. 

H. ENDLER (1871 - 1947) 

Werklys: 
1. Wiegeliedjie (E. de Roubaix), 1923. 

(J.J. Smith), 1923. 
(H.A. Fagan), 1923. 
(A.D. Keet), 1931. 

2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

7. 
8. 

9. 

Dis September 
Blommespraak 

Kinderliedjie 

Rosemondjie (D.F. Malherbe). 
Sing weer vir my (C.L. Leipoldt). 
Soos die windjie wat suis (H.A. Fagan). 
Sterrelied (F. Malherbe). 
Suid-Afrikaanse Wynlied (eie woorde), 1941. 

Nos. 1-3 uit die werklys is uitgegee deur Lowe and 
Brydone, London, as Drie Afrikaanse Liedjies; nos. 6-8 

deur R. MUller •.....• 102/ 
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deur R. MUller, Kaapstad; no.9 deur Wine and Spirits 
Review en Die Suid-Afrikaanse Wynboer, Stellenbosch; no.4 
het in Die Huisgenoot verskyn; en no.5 is afgerol. 

Die lied Rosemondjie bestaan uit dieselfde musiek as 
Blommespraak. 

Tematiek: 

Drie van die gedigte is opgewek en stemmingsryk 
(Dis September; "met sy mooie goue dae", Wynlied_j_ "wat die 
harte verjong en verbly", en Sterrelied; "verruis in die 
hemel se koor"); drie is sedelesse (Blommespraak; "maar 
taak, plig, en roeping, die reel 'n God", Rosemondjie; 
"wie steeds skoonheid pluk elke dag om horn heen", en Soos 
die windjie, 11 dade wat sterf, ongedaan •..•.• "); twee is 
kinderliedere (Kinderlied en Wiegeliedjie); en een is 'n 
nostalgiese stemmingslied (Sing weer vir my; "as lawenis 
om my siel te troos") . 

Musikale besprekin~: 

Die indruk van 'n huislike, gelukkige persoon wat 
deur die gegewe gedigkeuses gewek word, word bevestig deur 
die musiek, wat in 6 uit die 9 gevalle lekker Weense dans
walse is. Strofiese en gevarieerd strofiese vorm oorheers, 
die begeleidings bevat baie dikwels verdubbeling van die 
sangstem, en 'n eenvoudige idioom met min of geen modulasie 
oorheers. 

Kunstige elemente kom ook wel voor, bv. die oor die 
algemeen korrekte (hoewel nie sensitiewe) skandering, 
pogings tot evokasie in die begeleidings soos in Soos die 
windjie wat suis, en die kromatiese tinte in dieselfde lied. 

Die eerste indruk, nl. van onbelangrike maar meesal 
aangename huismusiek met 'n sterk danselement, word deur 
nader kennismaking bevestig. 

. . . . . . . . . . . . . . . . 103/ 



- 103 -

S. RICHFIELD (1882 - 1967). 

Werklys: 

1. Kommandolied 
2. Vegkop 
3. 'n Wiegliedjie 
4. Die sterretjie 
5. 'n Simpel liedjie 
6. Die roosknoppie 
7. Invocatio 
8. Die donkerstroom 
9. Serenade 

10. Lentelied 
11. Komaan 
12. MOresang 
13. Kom, beminde 
14. Die Toegela 
15. Daagraad 
16. Nimmer of Nou! 
17. Offerande 
18. Weeklag 
19. Winternag 

(Totius), 1924. 1 ) 
(Totius), 1925. 1 ) 
(anoniem), 1933. 2 ) 

(C.L. Leipoldt), 1933. 2 ) 
(J.R.L. van Bruggen) 1935. 2 ) 
(D.F. Malherbe), 1935. 2 ) 
(S.I. Mocke), 1936- 2) 
(A.G. Visser), 1936. 2 ) 

(B. Stockenstrom), 1946- 2 ) 
(S. Blakemore), 1946. 2 ) 

(J.F.E. Celliers1 1946. 2 ) 

(B. Stockenstrom), 1947. 2 ) 
(G. Kotze), 1947. 2 ) 

(R.H. Joubert). 
(R.H. Joubert). 
(A.G. Visser). 
(Ei temal). 
(Totius). 
(E.N. Marais). 

Nos, 9-13 is uitgegee deur Unie Publikasies, Pretoria; 
3-5 en 7 deur Gebroeders Mackay, Bpk., Johannesburg; 1 en 
2 deur Die Burger Boekhandel, Kaapstad; 8 deur die Soho 
Press, London; en 6 deur Chappel and Co., Londono Nos.14-
19 is manuskripte. Sommige het pryse op kunswedstryde 
behaal; i.v.m. Die roosknoppie staan daar die volgende 
inligting buite op die kopie: "Hierdie sang (sic!) was 
die goue medalje en die A.T.V. wisselbeker toegeken by die 
Afrikaanse Kunswedstryd, Johannesburg, 1935". 

Tematiek: •............ 104/ 

1) Ontst:::i,andatum. 
2) Publikasiedatum. 
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Tematiek: 

Van die liedere gaan 6 oor Vaderlandsgedigte, nlo 
Kommandolied ("Trek burgers, elke man 'n held"); Vegkop 
( 11 vas 1~ die roer in die trekker se hand"); Komaan ( 11 Daar's 
'n nasie te lei 11 ); Die Toegela (i.v.m. die grensboere se 
stryd teen Bantoes: "Dool sluipende hordes om en om .•.• 
en menige beul word na verdienste verswolge"); Nimmer of 
Nou! ("Nou is die dag Nou die uur van bestemming Werda 
Suid-Afrika"); en Weeklag (i.v.m. die lyding van die 
kindertjies in die konsentrasiekampe: "Dit is die manne met 
die baar/ daarop die kleine bloedjies"). 

Vyf is liefdesliedere, nl. Invocatio ("my hart wat 
bewe van verlange"); Die donkerstroom ( 11 •••••• As liefste, 
net te droom van jou"); Serenade ( 11 vir lippe so rooi moet 
myne smagli)~ Lentelied ("skenk aan my jou hart so teer"); 
en Koil!..L. bemind e. 

Vier is opgewekte stemmingsliedere, nl. Die sterretjie 
( 11 Kort is die nag, en lank is die dag"); MCresang ("en 
goud 1~ in elke blaartjie en tak"); 0fferande ( 11 elke nuwe 
somer sag vergeur"); en Daagraad ( 11 en blydskap in die 
strome"). 

Twee is swaarmoedige stemmi;qgsliedere, nl. Winternag 
( 11 0 koud is die windjie/ en skraal") en 'n Simpel liedjie 
("'n Kindjie het vanawend/ sag na die Heer gegaan"). 

Die Wiegliedjie is 'n kinderlied en Die roosknoppie 
'n sedelessie ("die hoop straal uit die ogies - / maar ag, 
geen rosie bloei"). 

Woordbehandeling: 

Richfield se skandering is wisselvallig. In liedere 
soos Wiegliedjie, Komaan!, MCresa~ en Korn, beminde skandeer 
hy deurgaans bevredigend, en in bv. Vegkop en Invocatio 
is die foute van die soort wat ontstaan by elke komponis 

wat voorkeur gee •••....•. 105/ 
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wat voorkeur gee aan musikaal-gebalanseerde afsnitte bo 
nou.keurig.e- aandag aan die woordvereistes. In enkele 

liedere, vermoedelik die eerste Afrikaanse liedere wat 
deur horn as Engelstalige immigrant geskryf is, word die 
skandering egter amper lagwekkend grotesk. Bv. in 
Kommandolied kom die volgende voor: 

4 
4 

"7iTt' r ?1n°f s5 ht/ riser, 
verlaat jul moeders, want / daar gaan ~n strydgeroep)' 

~ ~ r v· ~ 1 r , r I r 
Dieselfde soort skandering word ook weer in o.a. Weeklag 
aangetref. 

Sy genoemde voorkeur aan oulike, toeeanklike melodiek 
bring dikwels die soort ongepaste sinsonderbreking voor 
wat in die vorige voorbeeld tussen 11 want" en "daar" voorkom. 
Minder opvallend maar ewe steurend is bv. die volgende 
uittreksel uit Die Toegela: 

4 
4 

r"T8f 1 rr1slt t r1rrrr81miat1\r ti 
~ 

voorgevoel van onweerstaanbare k:waad" 

i i i I i fr i I i i i I r· ' 
-~ 

Melodiek: 

Hy slaag dikwels daarin om aantreklike, innemende 
melodie~ te skryf; nooit sprekend of sterk nie; vol "mooi" 
spronge en met re~lmatige ewe lang afsnitte (meesal 2- en 
4-maatgroepe); en $legs in uitsonderlike gevalle gedifferen
sieer van al sy ander melodie~ deur 'n element van evokasie 
of illustrasie soos in Komaan, wat met die volgende 
ritmiese skema begin: 

Ritmiek: •••••.•.•• 106/ 
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Ri tmiek: 

In ritmiese opsig is daar meesal van dieselfde soort 
subtiele interne afwisseling teenwoordig as in die skema
tiese aanhaling uit Komaan. Die algemene effek is egter 
van vloei wat sussend word weens baie herhaling. 

Vorm: 

Formeel is die liedere bevredigend, met 'n opmerklike 
voorkeur aan strofiese vorm. Die begeleidings bevat 
dikwels belangrike voor- en tussenspele en elemente wat as 
evokatief beskou kan word soos die arpeggios net voor die 
storm, die herhaalde swaar akkoorde by die storm, en die 
arpeggios by die moralisasie in Die roosknoppie. Vegkop 
bevat die mees uitgebreide voorspel, met opvallende ritmes 

4 >>-
SOOS 4 LJ 1 \ Lr r j I j , groot dinamiese en 

registerteenstellings, dreigende tremoli laag in die bas, 
betekenisvolle versieringsnootjies, reekse opglyende drie
en vierklanke, en ander aanskoulikhede. Die eerste 
tussenspel sluit aan by die woorde 11 Here red!" en kan 
bedoel wees om 'n stil oomblik voor die aanva.l voor te stel, 
en die woelende tweede agtmaattussenspel dui waarskynlik 
op die Bantoekaptein, Kalipi, se vlug. 

Harmoniek: 

Die algemene indruk van inspanningslose vlotheid 
word bevestig deur beskouing van die harmoniek. Richfield 
gebruik swierige tussendominante, verminderde drie- en 
vierklanke, vergrote sextakkoorde, dominant vyf-, ses- en 
seweklanke, en alle soorte non-akkoordtone in 'n vloeiende, 
enigsins oor-ryk tekstuur. Hy beheers komposisietegniek 
egter met so 'n joernalistieke vaardigheid dat die liedere 
meesal as aanvaarbare verbindinge van po~sie en musiek 
voorkom. 

'n Simpel Liedjie ••••..• 107/ 
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'n Simpel liedJie is kenmerkend. Die musiek is vol 

soet dominantseweklanke en kromatiek, dus nie "eenvoudigH 
in 'n stilistiese sin nie, maar die geheeleffek is nogtans 
oortuigend: die ryk akkoordiek word aanvaar as 'n normale 
stilistiese bestanddeel, en aansluiting by die skrynende 
smart in die gedig vind plaas op 'n vlak waar die gevoel 

van smart op joernalistieke wyse verwerk word tot hoogge
kleurde, swoele weeklikheid. 

Dit is interessant dat Richfield wel op sy eie vlak 
daarin slaag om te oortuig; in die geval van soortgelyke 
mentaliteite (M.C. Roode, D.I.C. de Villiers, e.a.),waar 
die joernalistieke vlotheid ontbreek,is die resultaat 
meesal nie oortuigend nie. 

J. PESCOD 

Werklys: 

1. Die wilde by 

2. Oktobermaand 

3. Die roosknoppie 

4. Die ossewa 

5. Was ek 'n sanger 
6. Bruilof 

7. Salute d'Amore 

( GEB. 1898). 

(digter onbekend), 1925. 

{C.L. Leipoldt), 1928. 
(D.F. Malherbe), 1928. 
(J.F.E. Celliers), 1928. 
(P. de Waal), 1946. 
(J.R.L. van Bruggen), 1963. 
(A.G. Visser), 1963. 

Uit die werklys is no.3 uitgegee deur A. Weekes and 
Co., Ltd., London; en no.2 gepubliseer in Die Huisgenoot, 
1930, met die nota: "Voorgeskryf vir die Afrikaanse 
Eistedfod 1930, Sopraan, Klas 3." 

Tematiek: •........ 108/ 
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Tematiek: 

Die gegewe werklys dek verskillende temas, waaronder 
drie natuurgedigte: Oktober ("Die mooiste, mooiste maand"), 
Was ek 'n sa.nger ("Sou ek vry-uit sing van die vreugd'/ 
wat heel die veld my bring") en Bruilof ("Toe het stout 
die stoei-graag windjie ••.•...• "); twee gedigte wat 'n 
opmerklike sedeprekende element bevat: Die roosknoppie 
("Ek sien so menige knoppie/ •.•.... Ma~r ag, geen rosie 
bloei") en Die ossewa ("So, stom tot die stond van hul 
sterwe/ Bly ieder 'n held van die daad 11 ); een lighartige 
verliefde liedjie: Salute d'Amore ("my boodskap met blomme 
se geur") en een amusante kleuterliedjie: Die wilde by 
("Toe kom daar 'n honger mossie/ Hy skree, Ah, daar's 'n 
kossie"). Die gedigte is almal opgeruimd, dikwels met 'n 
opmerklike element van skalksheid, behalwe die twee sede
lessies: Die roosknoppie is bejammerend en Die ossewa 
lydsaam. 

Woordbehandeling: 

Pescod se woordbeklemtoning is enkele kere onhandig, 
soos bv. in Die roosknoppie, 13 ( 11 een'' onderbeklemtoon); en 
Was ek 'n sanger, 361 ("in" oorbeklemtoon),maar wek oor die 
algemeen 'n indruk van noukeurigheid. Soms blyk skynbare 
foute wel aanvaarbaar te wees. Maatritmiese invloed, soos 
in Oktober, 5 en 68, stel skynbare oorbeklemtoning van 11Dit 11 

en die tweede lettergreep van "wolke" in orde; en melodiese 
verloop, soos in Bruilof gl, 111 , 151 , ens. stel skynbare 
oorbeklemtoning van "By", "in", 11 as 11 , in orde. Die 
afwykings van normale beklemtoning in Die wilde by dra 
by tot die algemene indruk van skalkse kleutervrolikheid, 
soos bv. die stemintrede: 

Daar was 'n wilde by (Mate 44½_6). 

t ~ 1 r· -~ r r I fr 
In hierdie opsig moet dit opgemerk word dat Pescod 

meesal aanvaarbaar ••...• 109/ 
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meesal aanvaarbaar skandeer, sonder dat daar egter enige 
tekens van besonderheidsbe!nvloeding deur normale spraak

ritme is. Dit blyk uit die volgende aanhaling, 10-17 uit 
Die ossewa, wat terselfdertyd aantoon dat hy musikaal
periodies konstrueer eerder as in doelbewuste aansluiting 
by sinsamehang: 

6 
8 

"die jukke al drukkend hul skowwe 

r> 1 ~- ~ · o ~- ~ o I o r 1 
hul dra dit getroos en tev~e 

O I O [J tJ µ O O I r· ~ ' 
en stille al stuiwend en stampend 

[J I ~ ~ ~ ~ O [J I ~ v 1 ,, 
wa agterna", ens. 

O [J [j µ I i ~~ 
kom stadig die 

[JI [J 0 
In die aanhaling word die eerste lettergrepe van 

"jukke" en 11 drukkend" abnormaal verleng,terwyl woorde soos 
astuiwend" of 11 stadig 11 sodanige verlenging beter sou kan 
verdra, en word die versre~ls re~lmatig van mekaar geskei 
deur rustekens. Hierdie werkwyse word in al die toonset
tings toegepas, in enkele gevalle met steurende sinsonder
brekings as gevolg, soos in Bruilof: "Toe het stout die 

stoeigraag windjie, mal van puur plesier" - 27-28 - "saam 
met al die bloeiselgeure bruilof in my tuin gevier". In 
Die wilde by word onderbreking ontleedbaar illustratief 

gebruik: "Het sy asempie" - 343-35 4 - "gestop". 

Woordherhaling kom enkele male voor, ter wille van 
balanserende melodiese afsnitte, bv. Die roosknoppie, 9-12; 
en in Salute d'Amore van die vier slotre~ls ter wille van 
verlenging. In Die wilde by dra die herhalings ("opge
sluk - gesluk - gesluk" ens.) in 20-22 en 37-45 by tot die 
oulikheid van die geheel, veral in e.g. geval, waarby die 
stygende reeks kromatiese akkoorde iets van die woorde 
se betekenis suggereer. 

Melodiek • ••..•.••• 110/ 
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Melodiek: 

Die sangstemmelodiek beweeg meesal trapsgewys, met 
spronge meesal as 'n middel tot bekoorlike melodie maar 

in 'n paar gevalle ontleedbaar illustratief. So is daar 
bv. 'n suggestie van "stampend 11 in Die ossewa, 151 ; en in die 

volgehoue spronge in 37-38 van Bruilof by die woorde 11 Toe 
het stout die stoeigraag windjie". Die afwaartse sext
sprong vir "gestop" op 35 4½_361 van Die wilde by is ook 
subtiel gepas, hoofsaaklik omdat die liedjie as geheel so 

oulik is dat suggestie maklik posvat. Melismes is ook in 
die meerderheid gevalle melodievormend. Betekenisvolheid 
kan egter gevind word in Die wilde by, 111 - 2 ("ry" uit 11 0p 

'n blaar gaan sit en ry") en 30-31 ("gons"); Die roos
knoppie 25 3- 4 (afwaartse melismatiese sext by "skeur") 
en 121- 3 (afwaartse melismatiese kwint by "meer" uit nnie 

meer 11 ); en ~ie ossewa, 491 - 5 (tiennootmelisme by die woord 
"ver" ui t "le ver op die velde verlaat"). Illustratiewe 
lyne kom enkele kere voor, bv. in Die wilde by, 94½_112 

(wiegende lyn by "Op 'n blaar gaan sit en ry") en 1941-223 

(kromatiese opwaartse lyn by "En opgesluk-gesluk- ens. 11 ); 

Die roosknoppie, 24-26 (opmerklike verandering van die 
algemene gebalanseerde op- en af lyn na verwyling·op een 
toonhoogte vir 11 Die stormwind is gekom", wat die ondertoon 
van dreiging uitbeeld); en Die ossewa, 276-292 (suggestie 
van die swaaibeweging waarmee osse loop, by die woorde 
11Hul swaai heen en weer in die stroppe". Hierdie afsnit 
kom nog op 'n paar ander plekke ook voor en werk oral 

suggestief). 

Ritmiek: 

Die tempi is oor die algemeen goed gekies. Die 
aanduiding ... Nie te vinnig nie" by Bruilof is die enigste 
twyfelagtige geval: hierdie lig-skalkse gedig sou mGer 
oortuigend teen 'n dartelende tempo geto?nset kan word. 
Hierteenoor is die piu mosso by maat 24 van Die roosknoppi~ 
vir dreiging, meno mosso by die sedelessie (28) en okstra 

rallentando by die woorde 11 maar ag 11 goed gepas. Maat-
ri tme speel slegs in Oktobermaand 'n rol, met die korrek-
tiewe funksie wat op bl.108 genoem is. Al die toonset
tings word oorheers deur tweemaatgroepe, egter met doel-

bewuste ••••.•••••• 111/ 
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bewuste illustratiewe afwykings, bv. in Die wilde bX 

by die woorde "gonsn (7-9 en 25-27), "opgesluk" (20-22, 
41-43 en 44-46), en "Het sy asempie gestop" (34-36); Die 
ossewa by "geduldig, gedienstig, gedwee 11 (7-9) en "maar 

hul beur en die vrag bring hul daar" (39-41), ens. Die 
interne ritmiek toon oor die algemeen voldoende verskei

denheid, en is in die geval van Die wilde by inderdaad 
besonder interessant. In toonsettings soos Oktobermaand, 

Die ossewa en Salute d'Amore bevorder oorheersing deur 

herhaling van dieselfde patroon die toeganklikheid van 

die liedere. 

Vorm: 

Pescod se vormbehandeling is bevredigend. Die wilde 

El[, Was ek 'n sanger en Salute d'Amore is gevarieerd 
strofies, e.g. met 'n sewemaat tussenstuk en 'n tienmaat
koda: 

Inleiding - 1-44, A - 44½_15; 
Tussenstuk (met woorde) - 16-22, A1 - 224½-36; 
Koda (met woorde) - 364½_46. 

Die roosknoppie_ en Bruilof is tweeledig, lg. as volg: 

Voorspel - 1-43 ; A - 44-20; B - 21-45. Die ossewa is 
ontvouend, met die materiaal deurgaans eenheidlik: 

Inleiding - 1-45 ; A - 46-215 (strofes 1 en 2) ; Tussenmate 

21 6-235, B - 236-325 (strofe 3); C - 326-41 (strofe 4)) en 
D - 42-53 (strofe 5). Oktobermaand is strofies, met 
slegs die eerste drie strofes van die gedig ingesluit en 

sander die refrein wat Leipoldt vooraf en agterna geeo 

Twee uitgebreide kadensas, in die stemming van die fluit

kadensas in bvo Johann Strauss se Walse, skei die strofes,. 

Begeleid~!1g_: 

Illustratiewe elemente word in die begeleidings aan

getrGf, bv. die beweeglike triole (1-6 ens.) en besige 
arpeggios (7-9 ens.) in Die wilde by is suggestief van dj_e 

gonsende by, en die kromatiese opwaartse beweging in 20-21 

beeld die idee ••...••.•.• 112/ 
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beeld die idee van "opsluk 11 plastics uit; die volgchoue 

pedaaltoon D (1-9, 11,14-15, 17-21, ens.) in Die ossewa 
suggereer iets van die soliedc idee van 'n span osse voor 
'n wa terwyl die inkledingsverandering na akkoorde met 
gepunteerde ritme in 33-41 presies aansluit by die gedig 

se na!ewe alliterasie ( 11 
•••···• brekende, brokke ••••• 

knars in die knakkende knokke ••.••• 0 ); die tremolo's 
in albei hande gelyktydig in mate 24-27 van Q!_e rooskno_ppie 
suggereer dreiging; die verandering na arpeggios in 19-30 
van Salute d'Amore suggereer die verwysing na wind. Af
gesien hiervan is die begeleidingsformules bevredigend ge

kies sender ontleedbare verband met woordbetekenis. Elke cm 
van die toonsettings begin mot 'n voorspel of inleidins 1 

meesal 4 mate maar in Was ek 'n sanger_slegs een maat en 

in Salute d'Amor~ twee mate, wat in die meeste gevalle 'n 
aankondiging is van die materiaal wat in die verloop van 
die toonsotting as begcleiding gebruik gaan word, maar soms 
as stemmingsryke inleiding, bv. die huppelende versierings
nootjies in 0ktobermaand. Tussenmate kom voor slegs in 
Die roosknoppie, 20-23, ;n Die ossewa,216-23; in albei 
gevalle tematies,maar eerder met formele betekenis as 
poetiese seggingskrag. Naspele word nie by enige van die 

toonsettings aangetref nie, en slegs Was ek 'n sanger 
bevat 'n ekstra viermaatslot, bestaande uit 'n arpeggio 
met finaliteitseffek. 

Harmoniek: 

Die harmoniek is oor die algemeen heeltemal smaakvol; 
wesenlik lig (vol verrykende tussendominante!) maar be
treklik selde oorlade soos in Was ek 'n sanger,waarin die 
kombinasie van nie-funksionele deurglydende kromatiek 
( bv. 2-4), die oorbekende truk

1 
I - vergrote ( 11Dui tse ;, ) 

sextakkoord - I (5-6 en 25-26), soet vyfklanke (bv. 13: 
Td 9V,en 20: Td 9vrr ens.) en die verskeidenheid ryk 
tussendominante, soms vergroot (bv. 73- 4 - Td verg. IV) 
enigsins oordadig aandoen; en sekere mate van 0ktobermaand 

waarin die neiging ••••.•••• 113/ 
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waarin die neiging tot oorversiering steur (bv. die ver

laagde sesde toontrap by 84 , ens.). Die wilde ~ is in 

harmoniese opsig vol oorbekende truks (bv. die hulp

verminderde vierklanke tussen posisies van I in 1-2, ens.; 

die oorbekende deurgangsnote oor Vin 3; die soortgelyke 

behandeling van Td9 en Td Vin 18 en 19; ens.), maar die 

geheeleffek is oortuigend weens die opset van die kinder
lik-amunsante gediggie. Die talryke tertsverhoudings 

(bv. tussen 6-7, 7-8, 9-10, 11-12, ens.) dra by tot die 
algemene kleurvolheid. 

van I (d§) hoofsaak: 
teit en moeisaamheid. 

In Die ossewa is die oorheersing 
dit dra by tot 'n effek van solidi

Bruilof bevat 'n hele reeks op-
merklike leunnote en beklerutoonde deurgangsnote in mate 
21 tot aan die einde, bv. op 211 , 221 , 22 2 , 231 , 23 2 , ens., 

m.a.w. op nagenoeg elke pols. Salute d'Amore kom voor 

soos 'n eksperiment met vierklankkettings, wat die hele 

toonsetting oorheers en 'n aantreklike mild-dissonante 

stuwingseffek meebring. 

Registerkleur: 

Registeraanwending in die begeleiding kan nerens as 

ontleedbaar illustratief beskou word nie, en in twee gevalle 

as ongepas: (die hoe ligging van 216-27 uit Die ossewa 

verskaf musikale afwisseling met die res van die toonset

ting, maar ten koste van woordbetekenis ("Die middagson 
brand op die koppe/ gebuk in hul beurende krag"); en die 

arpeggio-begeleiding in Was ek 'n sanger is te laag en 

"dik" vir sulke uitbundigheid. Wat die stem betref,lok 
slegs Oktobermaand die kritiek uit dat dit selfs vir 'n 

koloratuursopraan ongemaklik-hoog gelee is. Dit is 

egter bes moontlik doelbewus gedoen, nl. om vir 'n sekere 
klas stem as voorskrif op 'n kunswedstryd te kan dien. 

• . • • . • . • . • 114/ 
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DORIS BEYERS 

Werklys: 

1. 
2. 

3. 
4. 
5. 
6. 
7. 
8. 

9. 
10. 
11. 

Lied van die wonderboom (A.G, Visser), 1928. 
Rose van herinnering (A.G. Visser), 1930. 
Amors konfettie (J.F.E. Celliers), ) 

Aandblik (D.F. Malherbe), ~ "Amors konfettie 
Sneeu op die berge (I. D. du Plessis), ) en Vyf--~nde;---

~ Liedere". Serenade 
Aan blomrne 

(B. Stockenstrom), 

(N.J.V.) ) 

Styging (D. B.) 

Soos 'n borrelende vink 
Die donkerstroom 
Toeral, loeral, la 

(C.L. 
(A.G. 
(C.L. 

Leipoldt) ~ 

Visser). ) 
Leipoldt) ) 

"Drie 
Liedere 11 

Nos. 3-8 is in een band uitgegee deur M. Maquaire, 
Parys; nos. 9-11 in een band deur Die Nasionale Pers, Bpk., 
Kaapstad; en nos. 1 en 2 het in Die Huisgenoot verskyn as 
items vir die Afrikaanse Eistedfod, Kaapstad. 

Tematiek: 

Vyf is liefdesliedere, nl. Amors konfettie, Serenade, 
Lied van die wonderb~ ( 11 Kom, my beminde"), Die donker
stroon _ (i1As liefste, net te droom van jou") en Toeral, 
loeral, la ("My skat is maats met my 11 ); drie is nostal
giese stemmingsliedere, nl. Aandblik ( 11 S0 sink daar geslag
te/ soos 'n vlieende gedagte/ In die eindlose ruim van 
die tyd 11 ), Aan blomme ( 11 0ns lewe is niks anders as 'n 
stille droom"), en Rose van herinnering ("Die donker rooi 
roos van my verdriet 11 ); twee is gewyde liedere, nl. Sneeu 
op die bepge ( 11Asof Hy skoner so Sy slrnonheidswerk bevind 11

) 

en Styging ("Niaar die Heer is naby in Natuur~; en een 
is 'n opgewekte stemmingslied, nl. Soos 'n borrelende 
vink ("So sing ook die hart wat skoonheid min"). 

Woordbehandeling en vorm: 

Doris Beyers se skandering is oor die algemeen 

betreklik juis. •••••••• 115/ 



- 115 -

betreklik juis. 

bv. in Serenade: 
Sommige foute gaan amper ongemerk verby, 

3 
4 

6 
8 

"gesels so lag-lag" ~,~- ~ ~ ~,, 
Ander foute is meer opvallend, bv. in Aan blomrne: 

"0 blomme teer, ons lewe is niks anders as 'n stille droom 

0 I ~ ~ ~ v ~- ~ I 1 7 O I ~ ~ 0 O O O I i-r 
Lg. soort fout ontstaan betreklik dikwels weens haar 
strofiese vorms, of herhaling van melodiese afsnitte in 
ander vorms. Vier van die liedere is ontvouend (Serenade, 
Lied van die wonderb92..!!!, Soos 'n borrelende vink en Rose 
van herinnering). In bv. e.g. geval is dit moeilik om te 
verstaan waarom sy hierdie gestalte kies; strofiese toon
setting sou baie meer gepas wees. Dieselfde geld vir 
'n drieledige lied soos T9eral, loeral, la en 'n tweeledige 
lied soos Die donkerstroom. 

Lg. opmerking dui daarop dat haar liedere dikwels 
ongeslaag is. Oortuigende toonsetting, m.b.t. melodiek, 

harmoniek, ens., sou meebring dat bv. !~eral, loeral~ la 
bevredigend inpas in drieledige vorm. 

Melodiek: 

Veral in melodiese opsig is die liedere geneig om 'n 
neutrale indruk te wek. Die bekoorlike wendinkies wat 
dikwels in liedere van hierdie (betreklike lae) gehalte 
aangetref word, is met enkele uitsonderinge afwesig in 
haar liedere. Amors ~onfettie, Styging en Die donkerstr~ 
bevat bv. geen onderskeidende melodiese elemente nie 
terwyl Rose van herinnering in melodiese opsig uit 'n 
oenskynlik doellose op- en af-beweging bestaan. Enkele 
kere kom daar beskrywende lyne voor, bv. die swaaiende 
lyn by 11 as hy swaai op die tak van die swarthoutbos" in 
Soos 'n borrelende vink. Ongepaste lyne is egter meer 

dikwels aanwesig •·•••·••• 116/ 
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dikwels aanwesig, bv. die fanfare-agtige drieklankkonstruk
sie by 11Wit soos die perelskuim wat tussen die rotse dans" 

in Sneeu_op die berg_e. 

Harmoniek: 

Doris Beyers moduleer slegs in 'n paar liedere 

(Toes~loeralL_la; Soos 'n borrelende vink en Lied van 
?).0 wcmde~_~.9.2!£) ui t die grondtoonsoort. Sy gebruik ook 
oor die algemeen min kromatiese akkoorde, maar dan in 'n 

paar gevalle met ontleedbare illustratiewe opset: by 11 bome 
geheimsinnig" in Serenade; 11die dag se awendsang 11 en later 
by i'BJ y, bly, en sing met my" in Aan blomme; "Lief de ui t 
die kelk van my boesemil in Lied van die wonderboom; "van 
smartelik geluk, die tyd ontruk" in Rose vap. herinnering_; 
ens. Dit is verbasend om hierdie subtiliteiteite in 

sulke swak liedere teen te kom; die effek het soms 'n 
element van onthutsing omdat die harmoniek oor die algemeen 

besonder neutraal is in aansluiting by die melodiek. 

Be_g_eleidin£_: 

Onder die begeleidings is daar verskillende gestaltes 

teenwoor,dig: in Aan blomme en Sneeu op die berge bly een 
stem uit of die regterhand 6f die linkerhand deurentyd 
saam met die sangstem; in Aandblik, Amors konfettie, 
Serenade en Styging is daar smaakvolle afwisseling tussen 

sangstemverdubbeling en onafhanklikheid sodat 'n interes
sante wisselwerkende struktuur gevorm word; en in die 
ander vyf liedere bly die begeleidings deurentyd onafhank
lik. Hierdie aspek is die interessantste in haar liedere 
en toon die duidelikste tekens van 'n wens, en soms selfs 
rn vermoe, om 'n mate van fyn afwerking te bereik. 

Al die voorspele behalwe die van Serenade bestaan uit 

materiaal wat verwant is aan die sangstemmelodie. Enkele 

kere kom daar illustratiewe bestanddele voor, bv. die 
versieringsnootjies in die voorspel van Amors konfettie 
(om voeltjies na te boots). Die tussenspele bevat ook 

hier en daar ••·•••······•• 117/ 
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hier en daar evokatiewe oomblikke, bv. die gevoelsop
wellings in Aandblik en Aan blomme. Dieselfde soort 
klein subtiliteite word aangetref in enkele naspele, bv. 
die wegsterwende eggo van die laaste stemafsnit in 
Aandblik. 

JAN BOUWS. 

Werklys: 

1. - Ek sing van die wind (C.L. Leipoldt), 1928. 
2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

1. 
8. 

9. 
10. 
11. 
12. 
13, 
14. 
15. 
16. 
17, 
18. 
19. 
20. 
21. 

As saans (A.D. Keet), 1929. 
Op my ou ramkietjie (C.L. Leipoldt), 1930. 
Sonnedaal ) 1930. 
Klaas Vakie < (A.D. Keet), 1930. 
Ek haat die felle daglig) 1930. 
Ou Magjaar se liedjie (Eitemal), 1931. 
Die land van weet-nie-waar (A.G. Visser),1931. 
Die maan is 'n kwaai ou kerel (A.D. Keet);t.931. 
Wonderlik (Kleinjan), 1933. 
Gee vir my 'n trouring (A.D. Keet),1933. 
Slaapliedjie (J. van Broekhuizen), 1933. 
Ryliedjie (P. Beukes), 1934. 
Dis al (J.F.E. Celliers~ 1935. 
Me! (A.G. Visser), 1936. 
Drinklied (Eitemal),1937. 
Dingaan, die Soeloe (C.L. Leipoldt), 1938. 
Die dromer (W.A. Boonzaier), 1947. 
Van jou en my (N.P. van Wyk Louw),1949. 
Feeslied vir Republiekdag (J.C. Bouws), 1965. 
Skoollied, Laerskool Westdene, 1966. 

Uit die bostaande ••••••••••• 118/ 
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Uit die bostaande lys liedere, wat deur die komponis 

beskikbaar gestel is, was die partiture van slegs nos. 3, 
7, 10, 14 en 17-19 beskikbaar, d.w.s. 7 uit die 21. 
Hierdie 7 dek egter die hele omvang van die jare waarin 

hy liedere geskryf het en kan sekerlik as verteenwoordi

gend beskou word. 

Tematiek: 

Dit is opvallend dat Bouws voorkeur gee aan minder 

intense po~sie: Dis al en Van jou en my is die enigste 

uitsonderinge in hierdie opsig. 'n Element van gevatheid 

is belangrik, SOOS in Ek haat die felle daglig (grappig); 

Dingaan, die Soeloe (speels hoewel ook betigtigend); 

Wonderlik (dierbaar); en Ou Magjaar se liedjie (komies). 

Musikale bespreking: 

Die element van gevatte "oulikheid'' (in 'n goeie sin) 

kenmerk selfs ook die musiek van liedere waarvan die 

gedigte eintlik minder "oulik" en meer diepgrypend is, bv. 

die kwasie-komiese maar eintlik tog hunkerende Op my ou 

ramkietjie. Dit wil voorkom asof Bouws in musikale opsig 

wesenlik "oulik" dink en voel. 

In melodiese opsig is daar baie wat smaakvol en 
elegant is; nooit iets treffends of kragtigs nie maar 

oak nooit blote neutraliteit nie. Hy skep by voorkeur 

keurige miniatuurtjies, nietig sonder om beuselagtig te 

word. Dingaan, die Soeloe is kenmerkend - dit bestaan 

uit 'n opwaartse toonleer oor vier mate, gebalanseer deur 

'n afwaartse kronkeling oor twee mate, afgerond deur 'n 
gepaste kadens. Die hele netjiese prosedure word dan herhaal. 

Van jou en my, 'n heelwat langer lied, is meer in

gewikkeld gebou en bevat selfs 'n sekere mate van moti

wiese konstruksie deurdat 'n herhaalde opwaartse halftoon 

meermale voorkom (sonder aanduibare simboliese waarde). 

Dit verloop egter sonder melodiese hoogtepunte en sonder 

ritmiese voortstuwing. Dit is egter opmerklik dat hierdie 

negatiewe elemente •••. 119/ 
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negatiewe elemente nie aanleiding gee tot 'n negatiewe 

indruk nie: eerder ontstaan die indruk dat Bouws horn 

presies bewus is van sy skeppende beperkinge, streng 

binne sy grense bly, en sodoende besonder aangename 
liedere voortbring. 

Die element van keurige "oulikheid" bepaal ook sy 

harmoniek, bv. sy verrassende (maar smaakvolle) uitwykings 

vir 'n grappige effek in Dingaan, die Soeloe; die 
dwalende tonaliteite wat in Van jou en my bydra tot die 
gepaste, hoewel enigsins verlore gevoel van die geheel; 

en die oulike eksotisme in Ou Magjaar se liedjie en 

Op my ou ramkietjie, lg. as volg: 

Mate 1 - 4: 1+6 ; 5-6: rr9 ; 7: v11 ; 8: 16 ; 9: Td9v, v9 ; 

10 : r+ 6 (= l; die lied is selfherhalend SOOS 

'n sirkelkanon vir die vyf strofes). 

In Wonderlik is daar 'n ewe aantreklike klein skema 

wat milde dissonante en 'n paar interessante modale 
verhoudings insluit, asook aantreklike bygevoegde tone. 

Die dromer is so naby aan Wonderlik in alle musikale 

opsigte en veral wat harmoniek betref (met net meer 

van die parallelle kwarte en kwinte wat in Wonderlik 

in mate 7-8 gebruik is) dat dit op dieselfde dag geskryf 
kon gewees het i.p.v. 14 jaar later. Hierdie feit 

werp verdere lig op Bouws se skeppende geaardheid: geen 

agteruitgang en geen ontwikkeling kan vasgestel word nie. 

G. BON ••..•.•.•. 120/ 
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G. BON (GEB. 1901). 

Werklys: 

1. Lied van Mali (C.L. Leipoldt). 
2. Rose van herinnering (A.G. Visser). 
3. Amoreuse Liedeken (D. Mostert). 
4. Sneeu (A.D. Keet). 
5. Berusting 
6. Skoppensboer 
7. Verlange 
8. In die klooster 
9. Korn dommel 

10. Was ek 'n sanger 
11. Berusting 
12. Ritrympie 
13. Swaa.nsang 
14. Sannie 
15. 0 blye nag 
16. Sterrelied 
17. Die roos 
18. 'n Simpel liedjie 
19. Prinses van verre 

(F. van den Reever). 
(E.N. Marais). 
(A.D. Keet). 
(A.G. Visser). 
(D. Mostert). 
(A.G. Visser) .. 
(J.F.E. Celliers). 
(T. van den Reever). 
(A.G. Visser). 

(A.G. Visser). 
(J.R.L. van Bruggen~. 
(A.G. Visser). 

Uit die bostaande lys liedere, wat deur die komponis 
beskikbaar gestel is, was die partiture van slegs nos. 
1-4, 7, 11, 18 en 19 bekombaar, (d.w.s. 8 uit die 19). 
Volgens mondelingse meedeling van die komponis is die 
liedere egter almal om en by 1930 geskryf, sodat dit 
aangeneem kan word dat nie een van hulle in die dissonante, 
hedendaagse idioom van sy onlangs geskrewe strykkwartet 
ens. is nie. 

Tematiek: 

Die meeste van die gedigte wat Bon getoonset het, 
is blymoedig van geaardheid. Vier is liefdesgedigte: 

Amoreuse Liedeken ..•.. 121/ 



- 121 -

Amoreuse Liedeken ("liefste/ is ek by jou dag en nag"), 
Verlange ( 11 0ns harte is saam verbonde"), Was ek 'n 
sanger ("Jou rose wange/ o liefste myn!"), Prinses van 
verre ("Beswyrnend aan jou boesem 11 ). Korn dommel is 'n 
wiegelied ( 11 Haar liefde bewaak jou/ geen skade geraak jou"J; 
Ritrympie is 'n opruiende vaderlandse gedig ("En bewaar 
ons ou land vir die Boer!"); Swaansang 'n gevatte hekeldig, 
( 11 sterwe eers en hef dan aan!"); en Sneeu 'n opgeruimde 
stemmingsgedig ("Moeder kom kyk tog hoe fraai"). 

Agt van die gedigte is swaarmoedig: Ses verlangend 
of elegies, nl. Lied van Mali ("Vry was ek •••.••. "), 
Rose van herinnering ("Nog een te kort, te skone uur/ Van 
smartelik geluk"), Berusting van Celliers ( 11 en 'n traan 
in haar oog"), In die klooster ("Die drang wat aldeur 
doelloos is"), Die roos ( 11 te lank die rou"), en 'n Simpel 
liedjie ( 11 Dat heel my siele saamween"); en twee stemmings
vol: Skoppensboer ( "Gewis is all es net 'n grap") en 
Berusting van ·F. van den Reever ("Want wie salons twis 
met God besleg?"). 

Weens die feit dat geen partiture beskikbaar was nie 
en die digters van O blye nag, Sterrelied en Sannie ook 
nie bekend is nie, kon die inhoud van hierdie gedigte nie 
vasgestel word nie. 

Woordbehandeling en Melodiek. 

In die 8 beskikbare liedere is Bon se skandering oor 
die algemeen noukeurig. Klein foutjies kom voor, bv. 
metriese oorbeklemtoning van onbelangrike woorde soos in 
Lied van Mali: 

4 
4 

"Die branders van die oseaan" 

r r r t r U r Uir 
En in 'n Simpel liedjie: 

"sag na die Heer gegaan" 

j r I r r r· ~ 1 r 
'n Algemene ••••••..• 122/ 
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'n Algemene indruk van noukeurigheid ontstaan egter, 

veral as gevolg van die veelvuldige voorbeelde van 

(dikwels geslaagde) illustratiewe melodie-afsnitte, soos 

in Prinses van verre, 15-18: verhoging in intensiteit 

by die (digter se) woordherhalings aan die eindes van 

strafes deur melodiese herhaling met 'n grater opwaartse 

sprong; die afsnitomvange groter as in sy ander liedere 

in Rose van herinnering (om hartstog te suggereer) teenoor 

die oorwig aan trapsgewysbeweging in 'n Simpel liedjie; 

ens. Miskien die opmerklikste verskynsel in hierdie opsig 

is die verskille tussen die melodie~ van 'n Simpel liedjie 

en Berusting -

E.g. gedig is gepas huislik-eenvoudig maar met 'n 

aangrypende element van skrynende smart (dit gaan oor 'n 

ouer wat treur oor 'n gestorwe kindjie)~ Lg. gedig spreek 

as na!ef en enigsins sentimenteel aan ("staan 'n maagd op 

die lande/ met gevoude hande /~ ••........ Haar blik omhoog,/ 

en 'n traan in haar oog"). 

Bon verklank die twee stemmings op 'n heeltemal oor-

tuigende wyse. In e.g. lied is die amper oorbekende soort 

opwaartse sextsprongaanvange van agtmaatgroepe 'n gepaste 

"huislike" element; die versigtige, meesal trapsgewyse 

beweging gepas waardig; die verlagings d.m.v. molle in 

6-7 en 19-20 sprekend smartgevul; die bereiking van 'n 
toonhoogteklimaks by die woord 11 0 11 uit "Maar o, die moeder

harte" beklemmend-aangrypend; en die slotkadens se inge

vulde afwaartse septiem (d.w.s. met een toon tussenin wat 
nie die karakter van hierdie interval verander nie) aan

vaarbaar as 'n vertroostende element. 

In Berusting is die melodiebeweging oor die algemeen 

na verwant aan die van die vorige lied. Die interne 

ritmiek toon egter veel meer verskeidenheid, sodat die 

gevoelseffek subtiel verander na 'n aansienlik meer senti

mentgevulde ekspressiwiteit. By die kadense in 10-12 en 

19-21, drup die melodie dik septiem-sext-trane terwyl die 

andersins vloeiende begeleiding uit meegevoel staak, en 

slegs gesinkopeerde ••••• 123/ 
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slegs gesinkopcerde akkoorde voorkom -

So stil so rein .. I .. ----- ,. - .... 
-, -.. - --,.. n .._ 

,.,~ I .. r, --,;;;: 
~ 

:t= ' II - I ' ·- -!) ~ -
, 

~,. - .,, --· II ~ - . , ~ -- - - ' ~ . II 

"' S)-

Enkele kero gobcux dit ook wel dat Bon se melodiee 
nie heeltemal oortuigond aanpas by woordbctekenis nip, 
soos in mate 29-32 van Lied van Mali: die intense vor
sugting "Vry was ek waar die lotos groei/ Vry waar die 
koningsblomme bloei ri word getoonset met nagenoeg dieselfde 
melodie as die beskrywende eerste twee reels van die 
gedig "Van die lotosland waar die lelies groei/ en die 

koningsblom op die boomstam bloei". 

Ook ontstaan 'n indruk dat Bon in Amoreuse liedeken, 
Verlange en Sneeu doolbewus 'n populcro effek nastroef. 
E.g. lied klink bv. soos vorlangsaamde Spaanse musiek (wat 
moeilik is vir die luisteraar om met 'n ligte Afrikaanse 
liefdesliedjie te verocmsolwig). Al d:rie bestaan ui t 
niksseggend- sjarmante musiok; by die betrokke gcdigte 
met hul sjarmante inhoud kan dit nie as 'n swakheid beskou 

word nie. Die treffende eenvoud en gcpastheid wat van 
veral '!1 Simpel li,e_djie 'n ui ters goslaagde en roerende 
lied maak, ontbreek cgter volkome in hiordie drie liederc. 

Vorm: 

Bon se voorkeur aan dcurgckomponeerde vorm, selfs in 
liedere soos Rose van herinnering_ en Berusting (Colliers), 
wat ewe good strofies getoonset kon wees, beklemtoon sy 
oorheersende noiging om na aan die woordbetekenis to bly. 
Uit die agt beskikbarc liedere is slcgs Prinsos van verre, 
Verlange en Sneeu nie dourgokomponcor nie, maar strofies. 

Begeleiding: •••••.•••• 124/ 
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Begeleiding: 

Die begeleidingsinkledings is ook dikwels toe te 
skryf aan betekenisaansluiting. In Lied van Mali kan 
die eenvoudige figuur in die linkcrhand denkbaar met die 
getokkel van 'n slaaf op sy eenvoudige snaarinstrument ge
assosieer word en is dit betekenisvol dat die heersonde 
formule slegs by die woorde "Vry was ek ••••••• " (wat 'n 
gevoelsoplewing aandui) onderbreok word; in Prinses van 
verre pas die betroklike groat omvang en beweeglikheid aan 
by die idee van 'n swerwende troebadoer en kom die in
kledingsverandering na akkoorde by die laaste strafe (waarin 
die stemming minder hoopvol is) geslaagd suggostief voor; 
in 'n Simpel liodjie en Berusting is die eenvoudige Alberti-· 
figuurwerk gepas by die ecnvoud van die inhoud en die 
onderbrekings in lg. lied betekenisvol soos op bl. 123 
genoem;. in Sneeu suggereer die hoogliggende figuurwerk in 
die regterhand vallende sneeu; ens. 

Dit is opvallend dat die enkele voorspele en tussen
spele wat in die begeleidings voorkom, tematies is of uit 
aankondiging of voortsetting van (suggestief-gekonsipieerde) 
formules bestaan. Behalwe in Amoreuse liedeken, wat 
hinderlik uitheems is soos op bl.123 genoem, skep Bon in 
al die liedere die effek van noue verbondenheid tussen 
begeleiding en woordbetekenis. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig bly die liedere oor die algemeen 
onpersoonlik, alhoewel treffende betekenisvolle harmoniek 
ook voorkom. So kan dit genoem word dat die opvallende 
kromatiek in Lied van Mali voorkom in 15-19 by die woorde 
"die geil groen veld begroet as vrind/ en sagter teen die 
wit strand slaan", en dat opmerklike psrallelle kwarte 
voorkom in 41-43 by "oor die statige vulkaan die rookwolk" 
hoewel die w~orde nie swaarder weeg as die ander reels in 
die gedig nie (soortgelyke natuurbeskrywing word deurgaans 
aangetref; woorde soos "elke dag met glorie kroon" sou 

miskien sterker •••••••••• 125/ 
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miskien sterker aanspraak op spesiale harmoniese behande

ling kon maak). Hierteenoor word die eintlike kern
woorde "Vry was ek ••••••• 11 (volledig aangehaal op bl.123) 
en "Daarvandaan kom ek wat Mali heet 11 in harmoniese opsig 

gewoon diatonies getoonset. 

Die betreklik eenvoudige diatoniek in Lied van r:Iali 
kon egter moontlik gespruit het uit 'n wens van die 
komponis om die eenvoudige gedagtewereld van 'n slaaf te 
suggereer. In 'n Simpel liedjie is 'n soortgelyke sugges-
tie meer oortuigend, en doen die verlagings d.m.v. molle 
in 6-7 en 18-20 as intens smartlik aan op die plek waar 
hierdie gevoel die sterkste spreek uit die gedig (by 11Ek 
ken 'n melodietjie/ Van onse sterflikheid" net na "'n 
Kindjie het een awend/ Sag na die Heer gegaan"). Dit is 
oak ontleedbaar gepas dat die romanties-gevoelvolle ~ 
van herinnering meer kromatiek bevat as die genoemde twee 
liedere. 

Die totaalindruk wat Bon se liedere maak is van 
bekwaamheid om die gedigte wat hy kies in liedere te 
omskep. In die enkele geval van 'n Simpel liedjie het 
hy 'n klein pragliedjie geskep wat uitstaan bo sy ander 
liedere. 

G. FAGAN ( GEE. 1904). 

Werklys: 

1. Lied van die wonderboom (A.G. Visser), 1930 
2. Klein sonneskyn 
3. Wys my die plek 

(A.G. Visser), 1930. 
(C.L. Leipoldt), 1941. 

4. Eis van ••••••.••..•••• 126/ 
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4. 
5. 
6. 

Eis van die vonk 
Die bergblommetjie 
Omdat die dood 

(C.L. Leipoldt), 1941. 
(H.A. Fagan). 

(A.G. Visser). 

G. Fagan se bekendste Afrikaanse lied, Die duifie, 
is 'n vertaling van 'n oorspronklik Engelee lied, nl. 
"I had a dove" oor 'n gedig van Keats. 

Tematiek: 

Vier van die gedigte is oorwegend swaarmoedig: Klein 
sonneskyn ("Ek weet net hoe my arrems pyn met ledigheid 
van horn"); Wys my die plek ("ek wat boet vir my liefden); 
Die bergblommetjie (rn:aar die blommetjie was verwelk, 
versmoor"); en Omdat die dood ("Begrawe is tog begeerte 
en vreug al lank gelee met jou11 ). 

Die ander twee is blymoedig: Lied van die wonderboom 
("Liefde uit die kelk van my boesem te drink") en Eis van 
die vonk ("Want witter as die witste see/ is wat jou 
liefde vir my gee"). 

Woordbehandeling: 

Fagan skandeer oor die algemeen noukeurig, met klein 
onopmerklike foutjies ter wille van 'n vloeiende melodie
lyn soos in Wys my die plek, 38-39 (tweede lettergreep 
van 1\roorheen" beklemtoon); en Lied van die wonderboom, 
(tweede lettergreep van "almal" beklemtoon); ens. Wille
keurige woord- en sinsnedeherhalings is betreklik volop, 
nerens ter wille van betekenisvolheid nie maar oral ter 
wille van musikale konstruksie (soos later sal blyk, gaan 
dit dan gewoonlik om nog 'n soet melodiese afsnit of 
sappige akkoord). 

Melodiek: 

Met die uitsondering van Die bergblommetjie, waarin 
hy resitatiwies te werk gaan en klaarblyklik moontlike 
spraakinfleksies d.m.v. melodielyn wil weergee,bestaan oy 

melodiek uit soet- •••·•·••••l27/ 



127 -

melodiek uit soet-aantreklike kurwes wat oor die algemeen 

besonder geskik is om die skoonheid van 'n goeie stem ten 
toon te stel. In ritmiese opsig gee hy voorkeur aan 
egalig-vloeiende indelings. 

Vorm: 

Onder die ses liedere word vier verskillende formele 
inkledings aangetref, wat almal goed gepas is by die poesie. 
Klein sonneskyn is strofies met geringe veranderinge by 
die laaste strafe, 'n gebed, teenoor die beskrywing van 
die vorige strafes; Eis van die vonk is gevarieerd strofies; 
Omdat die dood en Lied van die wonderboom bevat as formele 
eienskap die variasiebeginsel (e.g. bv. bestaan uit twee 
afdelings wat elk gevorm is uit minder of meer gevarieerde 

herhalings van 'n afsnit); Wys my die plek is drieledig 
(A, B, A1 ), en Die bergblommetjie, 'n stuk prosa en nie 'n 
gedig nie, bestaan uit herhaling van soortgelyke afsnitte 
van 7, 8, 6, 14, ens., mate wat 'n effek van gevarieerde 
strofiese vorm skep. 

Begeleiding: 

Die begeleidings is in alle gevalle ontwerp vir 'n 
ryke klanktekstuur. Baie harpagtige arpeggios kom voor, 
en vol akkoordiek wat meesal in die ryk middelregisters 
bly en ondersteun word deur 'n sonore bas. Oor die alge
meen is die effek romanties-ryk,eerder as betekenisvol in 
aansluiting by die tekste. Die algemene ryk effek is 
egter uiteraard goed gepas by 'n gedig soos Wys my die 
plek, wat as gedig 'n hoogs gevoelvolle karakter dra. 
Die algemene rykheid word verder verhoog deur sy voorliefde 
vir borduurseltjies (onverwagte versierinkies) in die 
begeleidings, soos in Eis van die vonk; 4: en Lied van 

die wonderboo~, 25-28; ens. 

Harmoniek: 

Fagan se harmoniek is ook ingestel op rykheid. Soms 
oorweeg welluidende diatoniek, soos in Klein sonneskyn 

en Eis v~ •••••••••••.•• 128/ 
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en Eis van die vonk (maar met in 13 onverwags 'n lopie 

in heeltoonharmoniek vir een maat; blykbaar bedoel om 
su.ggestief te wees van "branders van die see"); soms 
ryk kromatiek met 'n opmerklike verwantskap met Rachmaninov 
soos in Wys my die Flek. Hierdie lied is opvallend 
eksoties, soos dit ook in Lied van die wonderboom voorkom. 
Teen die einde ruk dit handuit sodat die lied skielik in 
die toonsoort E eindig nadat dit origens alles in D beweeg 
het. 

Fagan se liedere word gekenmerk deur hulle fleurige 
melodiek en swoele be.geleidende harmoniee, op 'n swierige 
wyse vir die klavier gerangskik. Hy is uitsluitlik 
sinnelik ingestel en toon tussen Lied van die wonderboom 
(1930) en Wys my die plek (1941) nie persoonlikheids
verandering of -ontwikkeling nie. 

• • • • • • • • • • • . • . • • • 12 9/ 
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"JOHANNES JOUBERT" ( 1894-1958). 

Werklys: 

1930 

1931 

1932 

1. 

2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

7. 
8. 

9. 

1934 10. 
11. 
12. 

1935 13. 
14. 

1937 15. 
16. 
17. 

1938 18. 
19. 

(Skuilnaam vir H. MATTHEWS) 

My liefste raaiseldom) 

Ek hou van die more ~ 
Dis al 
Ek sing van die wind 

Kom huis-toe, liefste ~ 

Moedersorg ) 
Vermoeide pelgrim 
Dogtertjie 
Die skooltjie langs 

die vlei 
My poppie 
Sing uit jou lied 
Tot die oggend gloor 
Huistoe 
Aandstemming 
Staan, poppie, staan 
Xosa slaapliedjie 
Ou aia se wiegliedjie 
Om die kampvuur 
Die bootjie na 

Kamm al and 

) 

) 
) 
) 

(C.F. Visser) 

(J.F.E. Celliers) 
(C.L. Leipoldt) 

(T.W. Jandrell) 

(H. Postma) 

(T.W. Jandrell) 
(H. Postma) 
(A.D. Keet) 

(T.W. Jandrell) 

(onbekend) 
(E.N. Marais) 
(G.R.A. Moll) 
(J. van Broekhuizen) 
(P.H. Langenhoven) 
(Eitemal) 

Al die liedere in die bostaande lys is uitgegee deur 
die Suid-Afrikaans§l Musi~k K;j.e,,.Johannesburg, in die jare 
wa?,rby dif:; lieder_e aangE?~e_ word. Die komponeerdatums is , 

nie bekend nie. 

Tematiek: 
Joubert toon 'n opmerklike voorkeur vir die gedigte 

van Jandrell, "waarvan die letterkundige waarde gering is"l) 
en meesal lig van stemming is. Sy keuse val oor die 
algemeen op minder intense po~sie, met Dis al as uitson
dering. Lg. gedig, Moedersorg (i.v.m. konsentrasiekamp-

ontberings) en ••......• 130/ 
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ontberings) en Korn huistoe, liefste ("So eensaam ween ek, 

en alleen") is ook die enigste drie liedere waarvan die 
stemming nie blymoedig is nie. 

Sewe van die liedere is oor kindergedigte: Xosa 
slaapliedjie ( 11 Doedoe, my Baba"); My liefste raaiseldom 
("Baba met jou wondertaal"); My po_Epie ("van al my 
speelgoed hier"); Ou aia se wiegliedjie ("Boeta, boeta, 
bamba/ Daar's leeutjies langs die Gamba"); Dogtertjie 
("Moeder is naby!"); Die skooltjie langs die vlei 
( 11Vabondstreke is belet 11 ); en Die bootjie na Kammaland 
("Verbeelding is stuurman"). 

Ses is oor stemmingsgedigte, waarvan drie blymoedig 
is: Ek sing van die wind ("Vir my sing maar liewers van 
blomme"); Ek hou van die mCre ("En 6m my een Paradys"); 
Tot die oggend gloor ("Aan tye van vreugde wat wag"); en 
twee gewyd: Aandstemming ("Gee nou U sei3n, Vader"); en 
Vermoeide pelgrim ("En deur U bloed geheiligd"). Een is 
swaarmoedig, nl. Dis al ("Dis 'n vallende traan"). 

Drie is oor liefdesgedigte: Huistoe ("En ek smag 
na ontmoeting so bly"); Korn huistoe, liefste; en Staan, 
poppie, staan ("Ag, s~ my sander vrees/ Kan dit die 
liefde wees?"). 

Langs die kampvuur is 'n piekniekliedjie, en die 
oorblywende twee liedere is oor Vaderlandsgedigte: 
Moedersorg (subtitel "In die konsentrasiekamp": "'n Tent 
in die kamp teen re~n en kou/ is skraal beskutting, my 
kind"); en Sing uit jou lied ("'n Volk kan nie in 
kettings bly"). 

Dit is interessant dat Joubert hierdie twee tekste 
gekies het, aangesien hy eers op 25-jarige leeftyd uit 
Brittanje na Suid-Afrika verhuis het. Soos in die geval van 
Richfield kan dit baie moontlik dui op doelbewuste aanpas
sing by wat omstandighede (vergelyk die aanvaarding en 
vestiging van Afrikaans op bl. 17) van horn geverg het. 
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Woordbehandeling: 

Joubert se skandering is oor die algemeen betreklik 
noukeurig. Foute soos die volgende kom selde voor: 

11 6m my een Paradys" 
6 ~- ~ v r ~ 1 r 8 

(39-40 uit Ek hou van die more). 

Onsensitiewe woorbeklemtonings is egter volop, soos 
in die liedere van die meeste komponiste wat voorkeur gee 
aan musikaal-gebalanseerde melodiese afsnitte bo enige 
ander aspekte van hulle liedere. 

Melodiek: 

Sy melodiek is oor die algemeen onpersoonlik; in 
die meeste van sy liedere (maar met belangrike uitsonder
inge) maak hy dieselfde joernalistieke indruk as Richfield. 
Die uitsonderinge is Sing uit jou lied (nog grater frase
omvange as in die ander liedere en meer interessante 
interne ritmiese verdelings wat bydra daartoe dat 'n meer 
intense gevoelsfeer geskep word); Ou aia se wiegliedjie 
(interessante sinkopes en interne ritmiese verdelings kom 
voor, wat bydra daartoe dat 'n effek van 11 plaaslike" kleur 
geskep word); en Staan, £Oppie, staan (ook veral weens 
ritmiek interessant). 

Betekenisvolle en illustratiewe melodiese elemente 
word slegs hier en daar in sy liedere aangetref. Die 
belangrikste faktore wat hiertoe bydra is dat die gedigte 
wat hy kies dikwels uit onbenullige gedagtes bestaan wat 
min aanleiding tot illustrasie gee, en dat hy deur sy 
algemene vlot-joernalistieke instelling die moontlike 
betekenisvolheid van sommige afsnitte en frasesvernietig. 
Aan die einde van Ek sing van die wind sou bv. die styging 
na 1n klimaks by 11Maar nooit nie, nee nooit nie van geld" 
as betekenisvol kon aandoen, as die res van die melodie 
nie reeds so konstant kort onder hierdie klimakstoon vertoef 
het en dit twee mate voor die aangehaalde woorde ook bereik 
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In hierdie lied is daar buitendien so baie fleurige spronge 
(oktawe en nones) dat moontlik illustratief-bedoelde 
elemente wat op klimakstone berus nie 'n kans het om aan 
te spreek nie. 

Ook in 'n lied soos Dis al spreek die waarskynlik 
betekenisvol bedoelde verandering vanuit sprongbeweging na 

trapsgewysbeweging by maat 9 (vir "En 'n vo~l draai bowe 
in eensame vlug") nie werklik oortuigend aan nie. Dit 
is in hierdie lied moeilik om te verklaar waarom die genoemde 
verandering nie oortuig nie. Moontlik 1~ die rede hoof
saaklik daarin dat Joubert nie slaag daarin om die sfeer 
van die gedig, wat intens en strak is, in sy musiek, wat 

gemoedelik-liries en arioso is (in aansluiting by Italiaanse 
bel canto-aria), weer te gee nie. 

Enkele uitsonderlike gevalle van oortuigende illustra
tiewe momente kom egter ook voor, bv. in maat 9 van Ou 
aia se wiegliedjie, waar die kronkelende lyn moontlik gemik 
kon wees op die slang waarvan die woorde melding maak. 

Ritmiek: 

In ritmiese opsig neig Joubert oor die algemeen na 
aanhoudende herhaling van patrone. Liedere aoos Dis al, 
Ek hou van die mere en Huistoe is gevolglik nie vry te 

spreek van eentonigheid nie, terwyl dieselfde eienskap ter
nouernood vermy word in bv. Vermoeide pelgrim, Dogtertjie 
en My liefste raaiseldom. 

In Staan 2 :120:e:12ie z staan sorg die gang van die musiek 

en die prikkelende ongewone indeling in maat 3 (~ j 7 LJi 
meermale herhaal), dat eentonigheid (te 6 veel 8 r t> r 0 

. 
' 
) 

hoegenaamd nie opvallend word nie. 
word eentonigheid juis (weereens te 

In Ou aia se wiegliedjie 
6 

veel 8 j µ r µ ) 
tot 'n aantreklike eienskap gemaak deur die stimulerende 

kruisritmiek tussen begeleiding (meesal ~) en sangstem (~). 
Lg. lied is in ritmiese opsig besonder opmerklik ender die 
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liedere van komponiste uit hierdie periode - en inderdaad 

tussen toonsettings van Afrikaanse woorde uit al die 

periodes, waarin ritmies-interessante strukture uitsonder

lik is. 

Vorm: 

Die groot meerderheid· van Johannes Joubert se liedere 
is in strofiese vorm, met melodiese of begeleidingsvariasies 

wat so gering is dat hulle nie genoem hoef te word nie. 

Formele indelings soos A, A1 (My liefste raaiseldom, Ek sing 

van die wind); en A, A1 , koda (Ek hou van die more); en 

A, A1 , a,waarby a verder van A afwyk as wat A1 dit doen 

(Die skooltjie langs die vlei, Ou aia se wiegliedjie) word 

meesal aangetref. Dis al en Staan, poppie, staan val in 

die afdelings A, B, A1 ; en Korn huistoe, liefste in A, A1 , B, 

met B afgelei van A in al drie gevalle sodat die geheelin

druk ook wesenlik strofies is. 

In 'h hele paar gevalle (o.a. Ml liefste raaiseldom, 

Ek hou van die more, Huistoe, Dogtertjie) is die 

"strofiese" vorm egter nie werklik in ooreenstemming met 

die strofes van die gedig nie: Joubert verdeel en trek die 

strofes saam om sy herhalende toonsettings in gebalanseerde 

musikale afdelings te laat val. Die (meesal onbenullige) 
poesie ly hierdeur geen noemenswaardige skade nie. 

Dat hy ingestel is op 'n bevredigende musikaal-formele 

effek word bewys ook deur sy willekeurige herhaling van 

die eerste strafe ni die tweede strafe in sy toonsetting van 

Dis al. Dit bring mee dat die lied in musikale opsig 

afgerond voorkom,maar dit is nie bevorderlik vir die strak 

eenheid van die gedig nie. 

Begeleiding: 

In die meeste liedere gebruik hy die voorspel of in
leiding later weer as tussenspel. Dit dra verder by tot 

daardie toeganklikheid van sy musiek wat die gevolg is van 

die herhalende neiging wat reeds by die vormbespreking 
' 
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genoem is. 

Enkele kere gebruik hy nuwe materiaal in 'n tussenspel, 

bv. in MoederSOE.fu waar dit moontlik illustratief is van 

die onmiddellik voorafgaande woorde "hand wat sus". Sulke 

illustratiewe oomblikke is egter skaars in sy liedere. 

Die meeste van sy liedere bevat naspele, wat oor die 
algemeen uit materiaal bestaan wat voorheen in die lied 
gebruik is. 

Wat inkleding betref gee Joubert voorkeur aan verdub-

beling van die sangstemparty in die begeleiding. In vier 

liedere, nl. Dis al, Ou aia se wiegliedjie, Xosa-slaap

liedjie en Staan, poppie, staan gebruik hy egter deurgaans 
onafhanklike formules as ·begeleidings. Formule-verander

inge word enkele kere aangetref, soos in Dis al en Tot die 

oggend gloor; n~rens egter met 'n oortuigende betekenisvolle 
effek nie. 

Harmoniek: 

Joubert gebruik ryk kromatiese akkoorde as 'n normale 

bestanddeel van sy harmoniese woordeskat ter wille van die 

aanvallige musikale effek. Tussendominante, akkoorde met 
die verlaagde sesde toontrap en vergrote sextakkoorde word 
meesal aangetref. Oor die algemeen toon hy 'n soortgelyke 

vlot beheersing van hierdie bestanddele as wat i.v.m. 

Richfield opgemerk is. Xosa-slaapliedjie bevat geen kro

matiek nie, moontlik ter wille van die suggestie van die 
Bantoe-sfeer. 

Modulasies word selde aangetref. Kort uitwykings 
deur verwante toonsoort is egter volop. Die opvallendste, 
en enigste betekenisvolle, modulasie kom voor aan die einde 

van Ou aia se wiegliedjie: die musiek skuif kromaties op 

na E uit Es by die woorde "word groot, samblief my basie". 
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Soos meer as eenmaal reeds opgemerk is, herinner 

Joubert se vlot vaardigheid sterk aan Richfield. Terwyl 

lg. komponis egter in al sy liedere bloat joernalistiek 
bly en nooit tekens toon van enige individualisme nie, 

verras Joubert in veral Staan, poppie, staan en in 'n 
mindere mate in Ou aia se wiegliedjie met heel besonder 

waardevolle toonsettings. Die genoemde interessante 

ritmiek van hierdie liedere word aangevul deur ewe interes

sant~ melodiek (vol ongewone maar oortuigende en aanvaarbare 

wendinge) en 'n baie meer terughoudende (dus meer tref
fende) aanwending van kromatieke Hierdie twee liedere 

laat 'n vermoede ontstaan dat Joubert in staat sou wees 
tot die skryf van meer sulke waardevolle liedere; maar 

dat hy di't •nia .gedoen.-.het nie ,--7nooutlik _omda.t hy te --doelbewus 

±+ig·eatel .. was op toeganklikheid en gewildheid. 

A. ELLIS. 

Werklys: 

1. 
2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

7. 
8. 

9. 

Die aandblom ~ 
Narine van die Karo - (P.de V. Pienaar), 

Karel, pas op! ) (F.W. Reitz), 1931. l) 

Die wapad is my woning) 1931. 1 ) 

Duisend-en-een ~ (A.G. Visser). 1932. 1 ) 
Die Perel se klokkies ) 1932. 1 ) 

Maar een Suid-Afrika (A.D. Keet), 1933. 2 ) 

Komaan! (J.F.E. Celliers), 1933. 2 ) 
Slaapliedjie (S. van Vene). 

1931. 1 ) 

10. Laetitia •.........• 136/ 
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) 
) (A.G. Visser). 
) 

Uit die werklys is nos. 1-4 uitgegee deur Chappell 

and Co., Ltd., London; en nos. 5 en 6 deur Die Elsny 
Musiekverspreiders, Johannesburg. 
manuskripte bekombaar. 

Tematiek: 

Nos. 7-11 was as 

Onder die gedigte is Die wapad ism~ woning verlangend 
("Ag, had ek 'n eie ou huisie"); Duisend-en-een smartlik 
("volg 'n lewenssmart"); en Die roos elegies ( 11 te lank die 
rou"). Die droefheid in hierdie gedigte spreek egter nie 
van sterk ontroering nie. 

Die ander agt gedigte is blymoedig. Vier is liefdes
gedigte: Nerine van die Karo ("Se~n met liefde vir my"); 
Die P~rel se klokkies ("En die Bolandse noointjies sien 

lieflik daaruit"); Laetitia (subtitel "'n Lied van "fllY 
beminde"); en K~rel pas op! ("Betrouw haar nou, dan fop sy 
j OU! 11 ) • 

Twee is vaderlandse gedigte: Komaan! ("Daar's 'n nasie 
te lei") en Maar een Suid-Afrika ("Gee my Suid-Afrika!"); 
een 'n blymoedige stemmingsgedig: Die aandblom ("Weg met 
droefheid, treur nie meer); en Slaapliedjie is, soos die 
naam aandui, 1n wiegelied. 

Dit is opmerklik dat vyf uit die elf liedere oor 
gedigte ve.n A.G. Visser is. Ook in Ellis se musiek is 
daar geen forsheid of felheid nie. Hy hou in al die 
liedere by 'n popul~re idioom wat egter n~rens onsmaakvol 

word nie: die musiek is aangenaam lig-sentimenteel. 

Musikale bespreking: 

Taamlik baie en opmerklike vergrype teen woordritme 
kom voor. 'n Verteenwoordigende voorbeeld word gevind in 
mate 213-311 van Die aandblom: 

"Dans aandblom •........ 137/ 
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"Dans aanblom, jou liefste wag al so lank op jou" 

~ ~ I j 7 0 ~ 0 I if I~ ~ r \ r;I i 3 
4 

Daar kom ookbaie woordherhaling voor, ter wille van 
gebalanseerde melodiese afsnitte en frases, en melismes 
is oor die algemeen 'n melodievormende (nie-betekenisvolle) 
bestanddeel. 

Die ritmiek is meesal sussend weens veelvuldige 
herhalings van patrone, wat daartoe bydra dat die liedere' 
met hulle aangenaam-vloeiende melodiek en smaakvolle 
beheersing van 'n sentimenteel-gevoelige, ryk-kromatiese 
harmoniek heel besonder toeganklik is. 

Ellis toon oor die algemeen daardie selfde joernalis
tieke vlotheid wat i.v.m. Richfield en Joubert genoem is. 
Sy musiek is egter heelwat aangenamar-as die van Richfield: 
lg. komponis verval soms in pretensie van 'n grater in
tensiteit of diepgrypendheid as wat sy musikale idioom 
kan dra. Maar Ellis bereik ook n~rens die hoogtes wat 
Joubert met een of twee liedere (Staan, poppie, staan en 
Ou aia se wiegliedjie) betree nie. 

E. LBWENHERZ (1874~1958). 

Werklys: 

1. Die lugskip (H. Postma), op.18. 
2 •. Aan Seli (C.L. Leipoldt), op.21. 
3. 'n Ou, ou liedjie (J.R.L. van Bruggen), op.24. 
4. Middagslapie (A.G. Visser), op.27. 
5. Tante Katie haar dogtertjie (Anoniem), op.28. 
6. Ouma haar verjaardag (H. Postma), op.32. 

7. Japie . . . . . . . . . . 138/ 
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7. Japie (C.L. Leipoldt), op.40. 
8. 

9. 
10. 
11. 
12. 

13. 
14. 

Dis al (J.F.E. Celliers), 
Die Stem van Suid-Afrika, 
'n Wiegliedjie, op.44 

Aandmymering (A.D. Keet). 

op.42. 
op.43 ) 

) 
) 

(A.G. Visser). 
) 

(C.J. Langenhoven). 

Was ek 'n sanger 
Korn dans met my 

Sing, vinkie, sing ) (C.L. Leipoldt) e 

) 

In verband met datums is die volgende bekend: Dis al 
"is bekroon geword met die Eerste Prys op die Afrikaanse 
Kunswedstryd Johannesburg 1932", (meedeling op die gedrukte 
kopie); Japie is soortgelyk "bekroon geword" op Bloemfontein, 
1933; 'n Ou, ou liedjie is (saam met Dis al) uitgegee in 
1933z Aan Seli, Aandmymerin~, Korn dans met mi en Was ek 
'n sanger is uitgegee in l2i.2J.. en Sing, vinkie sing in 1951. 

Volgens die opusnommers wat deur L~wenherz aangegee is, 
is dit dus moontlik dat sy eerste Afrikaanse liedere om en 
by 1930 geskryf is. 

Uit sy werklys is nos. 2, 8, 10 en 11 gedruk deur Lowe 
and Brydone, London; en nos. 3, 7, 8 en 9 deur Moritz 
Dreissig, Hamburg. Op die kopiee van die ander liedere 
word geen uitgewers of drukkers gemeld nie. 

Tematiek: 

Vyf van L~wenherz se liedere is oor kindergedigte: 

Die lugskip ("Daar val die ding en 11 ei 11 skree Faan -/ Dit 
was 'n groot muskiet!"); Ouma haar verjaardag ("My Ouma 
stuur "kuppemente" / en vra hoe gaan dit hier"); Wiegliedjie 
(1!Lamtietie, damtietie, doedoe my liefstetjie"); en Midda£ 
slapie ("Sag slaap my skapie 11 ). 

Van die vyf stemmingsgedigte wat hy kies is drie 

swaarmoedig: Dis al ("Dis 'n vallende traan"); 'n Ou, ou 
liedjie ("Oor 'n hart wat so graag wou vergeet"); en 
Japie ("al is dit ons lot/ Om alleen op die w~reld te bly"). 

Twee is ••.......... 139/ 
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Twee is blymoedig: 4andmymering ("Rus sag in die skoot van 
diepe vergetelheid"); en Sing,vinkie,sing ("Ek wens ek 
kon maar fluit·/ Soos jy, dag-in, dag-uit"). 

Drie liedere gaan oor liefdesgedigte: Aan Seli 
("Ja, alles vir jou, my Seli!"); Korn dans met my ("En as 
jy vry, jou lief te soen?"); en Was ek 'n sanger ( 11 Jou 
glimlag,liefste, /Eno~ blou11 ). 

Die Stem van Suid-Afrika is die enigste Vaderlands
gedig onder sy liedere. 

Uit die veertien liedere is elf oor blymoedige en 
drie oor swaarmoedige gedigte. 

Woordbehandeling en melodiek: 

L~wenherz skandeer oor die algemeen bevredigend. 
Enkele kere kom foute voor, bv. in Aan Seli: "perlemoen", 

~ ro ~ ~ 
en enkele kere is die skandering hinderlik sonder om werklik 
verkeerd te wees, bv. in die eerste strofe van Dis al, 
wat deurgaans as volg getoonset ,Nord met oormatige beklem
toning van 11Dis 11 : "Dis die blond". 

i i r I i 
Voorbeelde van pogings om 'n deklamatoriese effek te 

bereik is egter baie meer opmerklik as die skanderingsfoute. 
'n Ou, ou liedjie maak deurgaans die indruk dat hy probeer 
om 'n deklamatoriese effek te bereik, hier en daar nie 
sonder sukses nie. In Japie slaag hy minder goed in die 
gevalle waar hy 'n soortgelyke effek nastreef, en in bv. 
mate 9-10 word die lied hinderlik melodramaties i.p.v. 
aangrypend. Oor die algemeen gebruik hy egter by voorkeur 
gestileerde melodiek, soos in Aan Seli en Was ek 'n sanger, 
waarin dringende verliefdheid getoonset word d.m.v. betrek
like lang nootwaardes. 

Ri tmiek: 

In sommige van die liedere wat klaarblyklik geen 

poging tot ••••...... 140/ 
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poging tot deklamasie bevat nie, verval hy in aanhoudende 
herhaling van interne ritmiese patrone wat hinderlik word. 

Aan Seli bevat te veel ~ r· r p I r ; Was ek 'n Sanger 

te veel ~ r· r o I ; ens. In Korn dans met my is 

dit moontlik dat hy die aanhoudende herhalings van 

4 
4 gebruik in 'n poging om die herhaling 

van 'n danspassie te suggereer. Hierteenoor bevat bv. 
Sing, vinkie, sing subtiele onderverdelings van polse, 
moontlik bedoel om suggestief van vo~lsang te wees, terwyl 
daar in 'n lied soos Ouma haar verjaardag suggestiewe 
teenstellings is tussen kortaf ritmes (om 'n klop aan die 
deur voor te stel) en meer egalige ritmes (om 'n kind se 
kamma-deftige loopbevveging na die deur voor te stel). 

Vorm: 

Verskeie formele inkledings kom voor ender sy liedere. 
Korn dans met my, Middagslapie, Sing, vinkie, sing en 
Tante Katie haar dogtertjie is gevarieerd strofies; Die 
Stem, Ouma haar verjaardag en Wiegliedjie is strofies; 
Aan Seli, Aandmymering en Japie is ontvouend (of miskien 
kan die benaming deurgekomponeer hier gebruik word in die 
lig van sy pogings tot veral deklamatoriese aansluiting by 
die woorde); Dis al en 'n Ou, ou liedjie_is tweeledig; 
en Die lugskip is eenledig. Was ek 'n sanger val nie in 
'n bepaalbare vormsoort nie (A, A1 , B, C). 

Sy vormkeuses is gepas volgens die gedigte behalwe wat 
Aan Seli en Japie betref: albei hierdie gedigte sou met 
groter sukses as strofies of gevarieerd strofies behandel 
kan word. 

Begeleiding: 

By 'n paar liedere soos Sing, vinkieL sing; Japi~; 
en Kem dans met my is daar betekenisvolle voorspele; in 
e.g. lied met versiering wat suggestief is van vo~lsang, 

en in lg. twee ••....... 141/ 
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en in lg. twee liedere materiaal wat in die loop van die 

liedere weer gebruik word. Die begeleiding speel oor die 
algemeen geen belangrike rol nie - sewe liedere bevat geen 
tussenspel nie, en tien geen naspel nie. Voorbeelde van 

doelbewuste betekenisvolheid kom egter ook wel voor: in 

Aandmymering "skreeu 'n kiewiet" in maat 18 en vlieg 
voi:Hs "op en neer" in maat 24 (albei kere enigsins onver

wags en sonder verband met die res van die lied); in 

'n Ou, ou liedjie word "pyn" (9) en 11 vuur" (15) beklemtoon 
d.m.v. dinamiek en ritmiek; in Die lugskip daal die 

baslyn oor twee oktawe by die woorde "sak al laer af" en 
word die bas meer beweeglik by "begin oplaas te draf"; en 

in Sing, vinkie, sing suggereer fyn ornamentjies die sang 
van die voeltjie. 

Harmoniek: 

In die meeste liedere gebruik hy kromatiese akkoorde 

ter wille van rykheid, soos in Aan Seli; Sing, vinkiez sing; 
Die Stem; Was ek 'n sanger; ens. Oor die algemeen is 

sy aanwending daarvan heeltemal smaakvol, maar in 'n paar 

liedere kom daar verbasende, ongepaste kromatiese momente 

voor wat soos pers kolle uitstaan in hulle omgewing. Voor

beelde hiervan word aangetref in 'n Wiegliedjie: 27-28; 

Middagslapie: 8) 9, 22; ens. 

Illustratief bedoelde kromatiek kom ook enkele kere 
voor, bv. die vinnige wending deur Des uit G by ~ie woord 

"rente" uit 11 te kry/ Wat lente vroeer het uitgel~/ Met 

rente" in Korn dans met my; en die "verhelderende" (kruis
toonsoort na moltoonsoort) wending by "Hy is nog" uit 

"Vanm~re was Japie - nee God,/ Hy is nog vir my!" (28-29 
uit Japie). 

Afgesien van die genoemde "pers kolle" slaag Lc5wenherz 
egter meesal daarin om sy liedere in harmoniese opsig 
bevredigend en soms selfs treffend te laat voorkom. 

Aandmymering •........ 142/ 
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Aandmymering is 'n uitsondering: na die veelvuldige vyf

klanke en kromaties€ opvolgings in 1-17 is die lied verder 
so eenvoudig diatonies dat 'n effek van stilistiese ong&
pastheid ontstaan. 

Dit is moeilik om 'n waardebepaling van LBwenherz 
se liedere te maak. 'n Lied soos Japie oortuig nie vol-
kome nie, omdat dit die indruk laat dat LBwenherz nie in 
staat is om die intensiteit (beide harmonies en melodies) 
van die aanvang volte hou nie, en verval in naiewe melo
drama, soos op bl.139 genoem. Onder die ernstige liedere 
is 'n Ou, ou liedjie meer oortuigend - maar 'n ongemaklike 
gevoel ontstaan dat die lied meer in gemeen het met die 
godsdienstige NegerlieGere as wat L~wenherz bedoel (hoof
saaklik weens die melodiese neersinkings op die grondtoon 
in bv. 3 , 5 , 7 , ens • ) . 

Moontlik sy beste liedere is die lighartige Sing, 
vinkie, sing, en die ligte kinderliedjies Ouma haar ver
jaardag en Die lugskip. Hierdie liedere is sjarmant en 

onpretensieus, en laat narens 'n vaag-onbehaaglike gevoel 

ontstaan soos die ernstige liedere nie. 

. • . . . . . . . . 143/ 
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DIE DER.DE PERIODE VANAF 1934. 

INLEIDING. 

In verband met die Afrikaanse poesie van 11Dertigll' 
meld Dekker l) 11 vernuwing of groei" (bl. 180), gebring deur 

"'n verskeidenheid van sterk uiteenlopende digterfigure wat 
in hulle gespanne besef van nuwe geestelike en artistieke 
waardes" (bl. 181) en met "bewustheid van hul kunstenaar
skap" (bl. 182) "hulle veral ook (wend) tot die kuns van 
die bui teland 11 (bl. 181). 

Soos reeds vantevore genoem 2 ) is dit nie raadsaam om 
'n vergelyking tussen gegewens i.v.m. letterkundige en 
musikale verskyningsvorme te ver te voer nie maar, in 'n 
baie breij, algemene sin opgeneem, kan Dekker se opmerkings 
i.v.m. poesie op die verloop van die kunslied toegepas word: 

Met die ontstaan in 1934 van B. Gerstman se eerste 
drie Afrikaanse liedere oor tekste van Weich, en van 

____________________________ A._van_Wik_ •••.•.••.••. _144/ ___ _ 

1) G. Dekker, a.w., bll. 180-183. 
2) bl. viii (Inleiding)_. 
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A. van Wyk se Koud is die wind oor 'n teks van I.D. du 
Plessis, kom daar '.n opmerklike vernuwing in die Afrikaanse 
kunslied m.b.t. idiomatiese aansluiting by die hoofstrominge 
in Europese hedendaagse musiek. Dit geskied deur die 
toedoen van twee verskillende individue; wat, soos die 
imposante latere artistieke ontwikkeling van veral Van Wyk 
aandui, maar ook die hoogtepunte wat Gerstman later bereik, 1 ) 

hul kunstenaarskap met toewyding uitbou. In verband met 
Gerstman is dit bekend dat sy 'n studente was van o.a. 
W.H. Bell, 2 ) 'n Brit wat sy musikale opleiding in Brit
tanje gekry het (hierin dus invloed van die "kuns van die 
buiteland:1 ). Van Wyk het, na eie bewering, 3 ) geen kom~ 
posisielesse ontvang v66r 1937 nie, d.w.s. drie jaar nadat 
Koud is die wind geskryf is. Die individualiteit van 
Koud is die wind kan dus nie aan die direkte persoonlike 
invloed van 'n buitelander toegeskryf word nie, maar het 
nogtans waarskynlik gesprui t ui t Van Wyk se kennismaking · 
met hedendaagse Europese musiek, of uit sy kennismaking met 
die musiek van een van die immigrante uit Europa (sons Bell). 

Neigings tot aansluiting by die na-Romantiese Europese 
musikale idiome is wel te vinde in enkele toonsettings van 
Afrikaanse woorde v66r 1934. Voorbeelde hiervan is 
Snnnedal (1921) van Ashworth, en liedere soos Op my ou 
ramkietjie (1930), Ou Magjaar se liedjie (1931) en Wonderlik 
(1933) van Bnuws: e.g. lied toon die "impressicinistiese" 
invloed van Debussy, en lg. drie sluit in idiomatiese opsig 
aan by die oulike ligte sall"nidioom wat ook oorspronklik 
deur die toedoen van Debussy w~reldalgemeenheid verkry het 
in stukke soos die "Petite suite" vir klavierduet. 

Ashworth het weliswaar later (lank na 1934 en terwyl 
hy in Brittanje woonagtig was) sterker tekens van idiomatiese 
individualiteit getoon as in Sonnedal, maar die idioom in 

Sonnedal sowel as •••••.•..• 145/ 

1) Kyk bll. 540-. 

2) Bespreek in bll.lC~-203. 
3) Gedurende 'n praatjie oor homself by geleentheid van 

'n konsert van sy eie musiek in Pretoria, 1.9.'65. 
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Sonnedal sowel as in die genoemde drie liedere van Bouws 

is eerder aan eksperimentering met aantreklike lig-ekso
tiese klanksaamstellings toe te skryf, as wat dit as 1 n 

teken van individualistiese skeppingstalent beskou kan 

word. Ook moet dit in ag geneem word dat Bouws eers 
baie jare na die ontstaan van die genoemde drie liedere uit 
Holland na Suid-Afrika verhuis het terwyl Ashworth horn 
vanaf 1924 pal in Engeland gaan vestig het. 1 ) 

Gerstman en Van Wyk is dus ongetwyfeld die sleutel
figure wat idiomatiese vernuwing van die Afrikaanse kuns

lied betref, en 1934 die jaar waarin die vernuwing 'n vol
donge feit geword het. Hierdie vernuwing is die belang
rikste aspek van die Afrikaanse liedere wat na 1934 geskryf 
is, en gee dus aan die periode sy naam, alhoewel die ver
nuwing nie by al die komponiste uit die periode aangetref 
word nie. 

"Vernuwing" in die sin van aansluiting by die idioma
tiese hoofstrominge in hedendaagse Europese musiek beteken 
o.a. dat dissonansie 'n toenemend belangrike rol speel, 
nie net as versiering van konsonante akkoordkonstruksies 

nie, maar juis as onafhanklike bestanddele van die sonori
teitsvoorraad. In verband met die 11 nuwe" musiek wat 
onder hierdie omstandighede ontstaa~ het die bekende Duitse 
komponis Karlheinz Stockhausen horn in 1962 as volg uitge

laat: "Mit Ausnahme van Deutschland und vielleicht noch 
Schweden ist in allen europ~ischen Rundfunkanstaltungen 
und Abonnementskonzerten die neue Musik praktisch tot." 2 ) 
Hierdie stelling is waarskynlik enigsins oordrewe, maar 
dui tog op een van die kenmerkende kultuurverskynsels van 
die huidige eeu, nl. dat gehore in Europa en elders oor 

. 
die algemeen apaties staan teenoor die nuwe in musiek. 

Die apatie verander soms, in Europa en elders, in 
aggressie. Suggestief van die mentaliteit waarteen ver
nuwers hulle soms vasloop, is die volgende uittreksel uit 

1) 
2) 

'n tweede • • . . . . . . . • 146/ 

Volgens P.Z. van der Merwe, a.w., bl. 378. 
Aangehaal deur W. Wiora: Komponist und Mitwelt (no.6 
uit die reeks Musikalische Zeitfragen), Bftrenreiter, 
Kassel, 1964, bl.8. 
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'n tweede hoofartikel van 'n leidende Afrikaanse dagblad: 1 ) 

"'n Franse egpaar •......... het verklaar dat hulle van 

kranksinnigheid gered is deur na grammofoonplate van Bach 

en Mozart te luister ....... Wat sou van die egpaar geword 

het, indien hulle, in stede van plate van Bach en Mozart, 

by hulle plate gehad het van .......• hipermoderne kompo

niste soos Sjostakowitz, Schonberg 2 ) of Webern? .•....• 

Wanneer op hul eie getuienis gelet word, wil 'n mens waag 

om te beweer dat hulle die kranksinnigheid .•.... dan nie 

vry sou gespring het nie. 11 

In die lig van die voorafgaande twee aanhalings skyn 
dit wenslik te wees om komponiste wat in die hede lewe 

maar in die verlede komponeer, nie slegs onder die benaming 

"derivatief11 in te deel nie, maar om hulle as "volksgebonde" 

te klassifiseer. Waar so 'n verdeling tussen vernuwende 

en volksgebonde komponiste van Afrikaanse kunsliedkomponiste 

aansluitend gemaak word, beteken dit vanselfsprekend nie 

dat daar nie elemente uit albei klasse in beide gevalle 

voorkom nie: die verdeling berus op oorheersende neigings. 

As oorwegend vernuwend kan beskou word Gerstman, 

Van Wyk, Lewald, Hallis, H. du Plessis, John Joubert, Rose, 

Engela, 0xtoby, Hirschland, Wegelin, Garson, en ook Nepgen, 

wat eintlik in die derde periode tuishoort, alhoewel haar 

eerste Afrikaanse liedere uit 1928 dateer. By hierdie 

groep hoort ook P. Rorke uit die lysie komponiste van wie 

die komponeerdatums onbekend is. 

Die ander komponiste uit die derde periode en uit die 

- aanvullende lysie is oorwegend volksgebonde, alhoewel enkeles 

van hulle ook tekens van die invloed van vernuwing toon. 
Hierdie groep kan verder verdeel word in vier soorte: 

Huismusikante, •....... 147/ 

1) Die Transvaler, 4 April 1967. 

2) Sommige van Schonberg se mees "hipermoderhe" werke 
is reeds kort na 1900 geskryf. 
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Huismusikante, nl. M. du Plessis, Gaffner, Kromhout, 
P.V. du Plessis; asook Boer-Brink, Lapin, Schultz, Van 
der Walt, Van Zyl, Van Tonder en Lategan. 

Konserwatiewe komponiste,nl. Lemmer, Barton, D.J. en 
M.C. Roode, D.I.C. de Villiers, Brent-Wessels; asook 
Lea-Morgan, Matthews en Norman. 

Vermaaklikheidskomponiste, nl. Swanson, Hartman, 
Barry, P.J~ de Villiers en Harvey. 

Stempelkomponiste, nl. Bell en Kennedy. 

Al vier die genoemde soorte komponiste sluit in 
belangrike opsigte, musikaal sowel as wat die verhoudj_~g 
tussen woorde en musiek betref, aan by die bewusmakers 
van die tweede periode. In idiomatiese opsig is almal 
geneig om sender enige merkbare pogings tot individualiteit 
toe te pas wat hulle d.m.v. akademiese stilistiese studies 
van vroeijre idiome geleer het. In 'n paar gevalle is die 
afwesigheid van vernuwing in 'n twintigste-eeuse sin 
heeltemal verstaanbaar: Bell en Barton was in die jaar 
1900 al volwasse, met klaar gevormde idiomatiese opvattings. 
Bell Be R. Strauss-Gte~r~l moet dus as natuurlik aanvaar 
word, selfs al dateer sy Afrikaanse liedere uit 1944 
(twee jaar voor sy dood). Uit sy eie perspektief beskou 
was sy liedere moontlik selfs in idiomatiese opsig voor
uitstrewend deurdat hulle 'n R. Strauss- en nie 'n Brahms
stempel dra nie. Dieselfde argument is deels van toepas
sing op ·Barton, wat egter nie gestyg het tot by so 'n 
eerbare stempel ni~ m~ar ~ewoonweg joernalistiek gebly het. 

Onder die vier soorte komponiste toon die huismusi
kante min tot geen tekens van pogings tot kunstigheid nie; 
is die konserwatiewe komponiste se liedere dikwels kunstig 
genoeg om 'n besef te laat ontstaan dat hulle in staat 
sou gewees het tot artistieke ontwikkeling in idiomatiese 
sin, maar waarskynlik om sosiale redes verkies het om 

volksgebonde te bly •••••••• 148/ 
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volksgebonde te bly; sluit die vermaaklikheidskomponiste 
in wisselende grade aan by kafee-, danssaal- en ander 
soorte ligte musiek; en dra die stempelkomponiste 'n 
onmiskenbare stempel van een of ander groot komponis uit 
die verlede. 

Onder al vier soorte word liedere van uiteenlopende 
gehalte aangetref; die benamings dui geensins op waarde-
bepaling nie. By voorbeeld onder die huismusikante 
toon R. van Tonder smaakvolheid en 'n mate van verfyning, 
teenoor P.V. du Plessis wat Rosa Rosarum as 'n primitiewe 
wals:ietoonset; onder die konserwatiewe komponiste lewer 
Lemmer 'n fris bekoorlike lied soos Kokkewiet terwyl 
Barton n~rens bo vlot joernalisme uitstyg nie; ens. 

A. DIE HUISMUSIKANTE 

Hierdie komponiste se liedere regverdig nie afsonder
like bespreking van komponiste nie~ 

WERKLYS 

M. DU PLESSIS(? - 1941). 
Die lied van die voortrekkerwa, gedruk deur C.H. Holgate 

en Kie. Opgedra aan die trekleiers van 1938. 
Geen digter vermeld nie. 

O. GAFFNER •••••••.•. 149/ 
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O. GAFFNER (Geb. 1899). 

Komaan!, Uitgegee deur Die Nasionale Pers, Bpk., 
Kaapstad, 1938. Bekroon met die prys deur die 
Huisgenoot uitgeloof vir 'n lied in verband met 
die Voortrekker-eeufees, 1938. Woorde van 
J.F.E. Celliers. 

J. KROMHOUT (Geb. 1886). 

Komaan!, woorde van J.F.E. Celliers. 
Grondmannetjie, woorde van A.G. Visser. 

Hierdie twee liedere het in die 1940-uitgawe van die 
F.A.K.-Volksangbundel verskyn. Volgens meedeling deur 'n 
seun van die komponis is hulle in 1938-1939 geskryf, soos 
ook al die ander meerstemmige liedere van dieselfde kom
ponis wat in dieselfde uitgawe van die Volksangbundel 
opgeneem is (Die ossewa van J.F.E.Celliers, Nimmer of Nou! 
van A.G. Visser, Gebed van Paul Kruger van J.D. Wetsels, 
ens. , ens • ) • 

L.P.V. du PLESSIS (Geb. 1913). 

Rosa Rosaru.m, afgerol, 1947.l) Woorde van A.G. Visser. 

A. BOER-BRINK 
'n Tommie loop 'n bloutiie (1901), digter onbekend. 
Komaan!, J.F.E. Celliers. 

Albei hierdie liedere het verskyn in die 1940-uitgawe 
van, die F.AoK.-Volksangbundel. 

L. LAPIN 

Klim op, ms., C.L. Leipoldt. 
Vryheidsgees, ms., J.F.E. Celliers. 

L. SCHULTZ 
Wiegeliedjie, ms., eie woorde. 

L.A. van der Walt ••••••• 150/ 

1) Volgens F.Z. van der Merwe, a.w., in Komponistelys. 
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L.A~ van der WALT 
Wiegeliedjie, gedruk deur J.H. de Bussy, Amsterdam. 

Eie woorde. 

J. van ZYL 
Komaan!, ms., J.F.E. Celliers. 

R. van TONDER 
Wiegeliedjie, ms., eie woorde. 

N. de VILLIERS-LATEGAN (Geb. 1871). 
Lied van die Vrouelandbouvereniging, Kaapprovinsie. 

Woorde van E.H. Nellmapius. 
My Moeder, afgerol. Geen digter vermeld nie. 

TEMATIEK 

Onder hierdie liedere val die voorkeur aan eie woorde 
en die gedigte van J.F.E. Celliers op. Hierby sluit aan 
die feit dat Vaderlandsgedigte oorheers terwyl kinderliedere 
'n tweede plek inneem. Die feit dat Kcmaan! nie minder 
nie as vier keer in so 'n kort werklys voorkom,kan moontlik 
toegeskryf word aan die wedstryd wat deur Die Huisgenoot 
uitgeskryf is in 1938 (soos by Gaffner gemeld), alhoewel 
die ander kopiee geen inligting i.v.m. deelname aan so 'n 
wedstryd bevat nie en Kromhout te toonsetting uit 1939 
dateer. 

MUSIKALE BESPREKING 

Oor die algemeen is die liedere nie meer as geleenthede 
om geliefkoosde gedigte te sing nie. Kunstige elemente 
soos die stygende melodielyn by die woorde 11 klim op" in 
Lapin se lied met hierdie naam, en die oulike planmatige 
melodiese konstruksie in Van Tonder se Wiegeliedjie, is 

skaars. • . • • • • • . . . • • . • . . 151/ 



- 151 -

skaars. (In lg. lied styg die melodielyn in 3-12 stadig 
tot by die klimakstoon f 2 op 121 , om dan binne vier mate 
terug te buig tot by f 1 op 151 • Die tweede strofe toon 
dieselfde stadige styging tot by 26, maar vertoef dan daar 

2 en eindig op f. Die geheeleffek is besonder bevredigend.) 

Tekens van die "huislike" (ongekultiveerde) geaardheid 
van die komponiste se aanleg blyk daarenteen dikwels, bv. 
in primitiewe, eentonige harmoniek soos in Komaan! van 
Van Zyl en Rosa Rosarum van L.P.V. du Plessis (lg. lied 
verander in maat 8 vir die eerste keer uit die akkoord I; 
na IV, om onmiddellik weer na I terug te sak in 10); 
vreemde willekeurige melismes soos in Komaan van Gaffner: 
"Daar's 'n nasie te lei/ Daar's 'n stryd te stry" waarby 

(;fr ~ 
die melismes afwaarts beweeg oor die toontrappe 5-3-1 van 
'n drieklank; ens. In enkele gevalle is dit moeilik om 
die verband tussen musiek en woorde vas te stel, soos in 
Kromhout se toonsetting van Komaan. Die walsmusiek wat 
hy skryf is as musiek heeltemal sjarmant en deels selfs 
bekoorlik maar pas nie juis by die militante, opwekkende 
gedig nie. Kromhout se aanduiding 11 soetig" in maat 16 
by "Wees getrou! Wees getrou! Daar's 'n volk te leer om 
homself te eer" kom ook as ongepas voor. 

Dit blyk duidelik dat hierdie huiskomponiste musikale 
familie is van die groep wat as 11 simptome 11 van bewuswording 
genoem is in die tweede periode.1 ) 

B. DIE KONSERWATIEWE •••.• 152/ 

------------------------------------------------------------
1) Bl. 24 
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B. DIE KONSERWATIEWE KOMPONISTE ------------------

INLEIDING. 

Onder die konserwatiewe komponiste word die wat 
talryke liedere geskryf het, asook die wat groot algemene 
bekendheid verwerf het afsonderlik bespreek. Slegs die 
drie komponiste uit die lysie komponiste van wie komponeer
datums onbekend is1fal nie onder die genoemde groep nie. 

I 

Werklys: 

W. NORMAN 

KOMPONISTE WAT SLEGS ENKELE 

LIEDERE GESKRYF RET 

Altyd dieselfde, ingesluit in "Die Vlakte"-reeks 
Afrikaanse liedere, band r. 2 ) Woorde van 
J.R.L. van Bruggen. 

T .H. MATTHEWS3 ) 

Ek hou van jou, ingesluit in "Die Vlakte"-reeks 
Afrikaa.nse liedere, band I. Woorde vari. 
M.C. Botha. 

J. LEA-MORGAN 
Nimmer of Nou!, ms., woorde van A.G. Visser. 
Komaan!, ms., woorde van J.F.E. Celliers. 

Tematiek: 
Al tyd dieselfde is 'n opgewekte natuurgedig ( ''Daar' s 

blydskap in die borne"); Ek hou van jou 'n sedelesagtige 
liefdesgedig ( "As jou siel net edel isr•); en Nimmer of Nou! 
("Nou is die dag nou die uur van bestemming Werda Suid
Afrika!") en Komaan! ("Daar's 'n nasie te lei") vaderlands
gedigte. 

__________________________ Musikale_bespreking; ••.•• _153/ __ _ 

1) Bl. viii (Inleiding). 
2) Die opvolgende bande is skynbaar nooit uitgegee nie. 
3) Moontlik II Johannes Joubert 11 ; kyk bl,. 129 
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Musikale besprekin~: 

Altyd dieselfde en Ek hou van jou is aangename 11 oop 11 

liedere sander klewerige kromatiek en met aantreklike 
eenvoudige melodie~. Eersgenoemde lied het 'n kunstige 
beweeglike begeleiding. In albei liedere is daar maar 
min beklemtoningsfoute, alhoewel dit ook voorkom, soos op 
101 , 261 van Ek hou van jou. 

Die twee liedere van Lea-Morgan is eweneens musikaal 
bevredigend. Albei maak 'n indruk van koraalpreludes weens 
die ryk weefsel, vol leunnote en terughoudings, wat deur 
die begeleiding gevorm word, diroNels met die stemparty nie 
verdubbel in die begeleiding nie. Die besonder welluidende, 
sonore musiek wat sodoende gevorm word, is enigsins traag 
van beweging en pas nie by sulke lewendige, beweeglike 
gedigte nie. 

P. J. LEMMER (GEE. 1896). 

Werklys: 
1) (S.J.M. Osborne), 1935. 1. Kokkewiet. 

2. 

3. 
4. 
5. 
l,. 

7. 
8. 

9. 
10. 

Prinses van verre (A.G. Visser), 1935. 1 ) 

Jukskei (J.A. Kotze), 1939. 1) 

My siel is siek van heimwee (J.R.L. van Bru~gen), 
Rots by die see (S.J.M. Osborne), 1947. 1 

Ek is die se~lring ) 1955. 1 ) 
Korn in my tuin ~(D. F. Malherbe). 1957. 2) 

Die Karroovlakte (S.J.M. Osborne). 
Trek vorentoe (C.F. Visser). 
Hou koers (W.H. Boshoff). 

1942.1 ) 

Uit die werklys is nos. 1 en 2 uitgegee deur Paterson's 
Publications Ltd., London; nos. 3 en 9 deur Die Nasionale 

Pers, Bpk. ; • • • . . . • • . . . . 154/ 

1) Komponeerdatum. 
2) Publikasiedatum. 
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Pers, Bpk.; no. 5 deur Volksblad Boekhandei Bloemfontein; 
en no. 7 deur D. Justus, Stellenbosch. No.10 verskyn in 
die F.A.K., 1940. 

Tematiek: 

Prinses van verre ("Beswymend aan jou boesem") en Rots 
by die see ("Daar word ons siele een") is liefdesliedere; 
Korn in my tuin ("Jy het my hart gesteel, my bruid") en 
Ek is die se~lring is huweliksliedere; Kokkewiet ("Lente 
kom!") en Die Karroovlakte ("Kalm die rustoneel") is bly
moedige stemmingsliedere; Jukskei ("Ai, die jukskei wat 
die Boere gooi!") en Trek vorentoe ("Hou koers, Voortrek
kers") is kenliedere; Hou koers ("'n Nasietrots te wek") 
is 'n vaderlandslied; en My siel is siek van heimwee is 
'n swaarmoedige stemmingslied. 

Dit val op dat slegs lg. lied nie opgewek of blymoedig 
is nie, en dat geeneen van die gedigte as intense po~sie 
beskryf kan word nie. 

Woordbehandeling: 

Lemmer skandeer oor die algemeen bevredigend. In bv. 
die kenliedere en Hou koers kom daar hier en daar van die 
soort foute (oorbeklemtoning van lidwoorde ens.) voor wat 
oor die algemeen in hierdie soort liedere aangetref word. 
In die meer kunstige liedere soos Kokkewiet en Rots by die 
see is sy skandering egter meesal reg, alhoewel foutjies 
ook aangetref word, bv. in Kokkewiet, g4- 6 : 11 Kokkewiet 11 , 

en in My siel is siek van Heimwee, 33 4-363: ~ µ 
4 
4 

"Dreun deur my hart, o branders, 

i I r· o r r I i i r 
Beuk in my bors (jul lied)" 

r 1r· o r 

Melodiek •••.•.••.•. 155/ 
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Melodiek: 

In 'n paar van die liedere is daar ontleedbare illus
tratiewe melodiese bestanddele, bv. in Kokkewiet die af
waartse kwartinterval in 28 en 29 as antwoord ( 11wiet-wiet
woer") op die opwaartse kwart in 13 en 14 ("kokkewiet"), 
en die sig-sag lyn in 19-22 by "heen en weer op 'n takkie 
gesus". In Prinses van verre het die melisme by die 
eerste lettergreep van die woord "swewe 11 'n illustratiewe 
effek (15-16), soos ook in Die Karroovlakte by die eerste 
lettergreep van "slepend" (144-153). In Rots by die see 
kan die neiging van die melodie om al om dieselfde tone te 
draai moontlik as suggestief van mymering bedoel wees, en 
in My siel is siek van heimwee suggereer die skerp styging 
in die melodielyn na 11 1ewe 11 uit 11wat jou weer lewe gee" 
(103½-111 ) die betekenis van die woorde. 

Ritmiek: 

Lemmer se ritmiek is oor die algemeen sussend weens 
baie herhaling van dieselfde patrone. Genoeg afwisseling 
word egter gegee wat interne ritmiek betref, en in die voor
spel tot Kokkewiet gebruik hy subtiele sinkopes wat 'n 
aantreklik-onre~lmatige effek meebring. 

Harmoniek: 

Wat harmoniek betref
1
toon hy d:Bselfde vermoij om ver

sierende kromatiek op 'n smaakvolle wyse te gebruik as wat 
i.v.m. Eyssen genoem is. Voorbeelde hiervan word aangetref 
in bv. Hou koers, 21 , 64 , en 141 • In Kokkewiet gebruik 
hy enkele veraf kromaties-enharmoniese opvolgings (bv. 17-18: 
IIIS# volledig ge~nharmoniseer; 24-26 en 44-47: deurgly
dende kromatiek) op 'n smaakvolle wyse wat 'n heeltemal 
oortuigende musikale effek het. Ook die modulasie uit die 
hooftoonsoort Ena g kort voor die einde (38-40) en die 
aansluitende terugkeer na Eis in musikale opsig pragtig 
oortuigend. Al die genoemde opvallende kromatiese oomblikke 
sluit ontleedbaar aan by die teks: 17-18 by die woorde 
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"Dan eersweer rus"; 24-26 by "wag op sy maatjie se koer"; 

en 38 by 'n eggo van die woorde 11 Hoor jy hom?" Uit die 
voorbeelde blyk dit dat die liefdesspel tussen die twee 
vo~ltjies plasties uitgebeeld word deur die kromatiek. 

Dit is besonder opmerklik dat Lemmer die genoemde 
kromatiese bestanddele so smaakvol en oortuigend hanteer 
in Kokkewiet; juis in hierdie opsig neig talle mindere kom
poniste na onaangename oorladenheid. Lemmer is in 'n lied 
soos Rots by die see ook nie heeltemal vry te spreek van 
oordrewe versiering nie. 

Begeleiding: 

Illustratiewe elemente kom voor ook onder sy begelei
dings: in Kokkewiet sluit die arpeggio's in 19-22 en 39-41 
aan by die wiegende takkies, terwyl die voelroep voorkom 
in 146-15, 37, en 38. In Rots by die see suggereer die 
wiegende formule in 1-18 en 24-33 die eb en vloed van die 
see. Hierteenoor is die formuleveranderinge (by 17, 19, 
ens.) in Prinses van verre nie uit woordbetekenis te ver
klaar nie en musikaal ook nie oortuigend nie. 

Lemmer se eerste lied, Kokkewiet, is ook sy beste. 
Dit het 'n effek van spontane frisheid wat slegs selde in 
ander Afrikaanse liedere aangetref word. Hoewel Lemmer 
dieselfde hoe kunsvlak nie weer bereik nie, bevat van sy 
ander liedere ook opmerklike goeie eienskappe. 'n Lied 
soos Hou koers het dieselfde~aansteeklike gang as bv. 
F.J. Joubert se Vlaglied (1928), en getuig ook van dieselfde 
smaakvolheid. Dit verhoed dat die musiek leeg of banaal 
word, soos liedere van hierdie soort dikwels is. My siel 
is siek van heimwee is sterk bevestiging van die oorwegend 
aangename, smaakvolle indruk wat Lemmer se musiek oor die 
algemeen maak: sonder dat dit en~gsins aangrypend of indi
vidualisties is, is daardie dreigende ondertoon van onge
sonde weeklikheid wat nooit ver van die oppervlakte is nie 

(in bv., s. le Roux •.....•. 157/ 
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(in bv. S. le Roux Marais se musiek, of die joernalistieke 
leegheid van bv. Richfield se liedere, totaal afwesigo Dit 
is werklik ·jammer dat Lemmer nie meer toonsettings gemaak 
het nie en dat die paar wat hy wel gemaak het, nie meer 
bekend is nie. 

H. BARTON (1872-1951) 

Werklys: 

1. Swart osse (A.G. Visser), 1937. 1 ) 
2. Vegkop (Totius), 1937. 1 ) 
3., Daar's nog die lang 

rooi wapad ( C. L. Leipoldt). 

4. Psalm 133 (Die Bybel). 
54 As saans (A .D. Keet) • 

Uit die werklys is no.l uitgegee deur Paterson's 
Publications Ltd., London; en no.2 deur Die Nasionale Pers 
Bpk., Kaapstad. 

Tematiek: 

Swart osse ("gebroke is ek en gedaan") en Daar's nog 
die lang rooi wapad ("En wie kan s~ ons loop nie vir die 
grap •••.•.•. waarom geen mens op aarde lag") is oorwegend 
swaarmoedige stemmingsgedigte. Vegkop ("Vas 1~ die roer 
in die trekker se hand") is 'n vaderlandse gedig; As saans 
'n oorwegend blymoedige stemmingsgedig ("Dan hou die kinders 
van die son/ hul ligtend sterrewag"); en Psalm 133 'n 
blymoedige Bedevaartslied ("Hoe goed en hoe lieflik is dit 
dat broers ook saamwoon"). 

Musikale bespreking ••••• 158/ 
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Musikale bespreking: 

Barton se skandering is oor die algemeen noukeurig. 
Enkele minder sensitiewe waordbeklemtanings kom vaar, bv. 

4 
4 

11 Daar's neg die lang rooi (wapad)". 

~ 1 r r r i 
In melodiese opsig toon hy 'n voorliefde vir realis

tiese sprongaansluiting by woordbetekenis, bv. in Vegkop: 
3 4 ( 2-3 6-7 11 na bowe" (18 - ) en "Here red" 20 en 21 ) word 

getoonset met opwaartse kwinte, en by "Hom sy die eer" 
word die melodie koraalagtig. So ook verander die melodie 
in Daar's nog die lang raoi wapad vanuit oorwegend traps
gewysbeweging na volgehaue sprange by die woorde "Ek trap 
maar stadig as ek stap" ens. (12 4½-18). Dikwels kom daar 
egter aok melodiespronge voor met 'n 
effek, bv. vir die afsnitaanvange in 
(opwaartse 0ktawe) en 204 (opwaartse 

aantreklike musikale 
24½ 64½ 114½ 22 4½ 

' ' 1 ' 
sext) en 1s42 (op-

waartse kwart) in Daar's nog die lang rooi wapad. 

Oar die algemeen bly Barton by twee- en viermaatgroepe. 
Soms kam verlengings voor, bv. aan die einde van Daar's 
neg die lang raoi wapad. Alhoewel hy, wat interne ritmiek 
betref, soms tot patraonvorming neig (bv. van ! j j j I 
in die eerste ses mate van Vegkop) is daar meesal voldoen
de afwisseling. 

Sy begeleidings bevat, waar die gedigte dit toelaat, 
dikwels realisties-illustratiewe bestanddele, bv. in 
Swart osse: volgehoue akkoorde suggereer die swaar tred 
van die jare; en in Vegkop: tremolo~ om angs te suggereer 
in 21-24, en om opwinding voor te stel in 34-37, asook 
opwaartse arpeggios by "weg vlug Kalipi" (383- 4 , 393- 4). 
In Daar's nag die lang rooi wapad kom dit voar asof hy 
d.m.v. die volgehoue gepunteerde ritmiek marsbeweging wil 
suggereer. 

Barton gebruik verskillende vorms. Swart asse is 
herhalend: elkeen van die twee strafes bestaan uit 'n 

agtmaatgraep •••.......•... 159/ 
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agtmaatgroep waarvan die eerste vier mate dieselfde is. 
Daar's nog die lang rooi wapad is drieledig (A, B, A1 , met 
A1 'n variasie van A); en Vegk.£12 is deurgekomponeer. 
Laasgenoemde lied beva.t konstante aanwending van een motief, 
bestaande uit 'n dalende sekunde gevolg deur 'n afwaartse 
terts (bv. in elke maat van die voorspel, en weer in 6, 7, 
12, 16, 17, 25-27, 34, 35, ens.). Ook die koraal aan die 
einde begin met hierdie motief, by die woorde "Hom sy die 
eer". Dit kon moontlik Barton se bedoeling gewees het 
dat die motief as simbool van 'n sekere begrip moes dien, 
bv. van die gegewe godsdienstige begrip. Die lied as 'n 
geheel is egter nie van 'n kunswaarde wat so 'n soort 
simboliek laat slaag nie. Hoogstens dra die motief by 
tot oortuigende eenheidlikheid nieteenstaande verskeie 
tempo- en maatsoortveranderinge. 

Sy vlot aanwending van motiefverwerking in Vegkop 
laat 'n effek van dieselfde soort joernalistieke gawe 
ontstaan wat i.v.m. Richfield en Johannes Joubert genoem is. 
Hierdie indruk word bevestig deur sy harmoniek, wat uit 
bevredigende aanwending van 'n vroeg tot middel neijntiende
eeuse idioom bestaan. 

D. J. ROODE (GEE. 1900). 

Werklys: 

1. Oktober Maand 
2. Dagbreek 
3. Aand 

(C.L. Leipoldt), 1939. l) 
( 2) S.J.M. Osborne), 1943. 

3) (C.M. van den Heever), 1950. 

Uit die werklys •••...... 160/ 

Publikasiedatum, volgens inligting aan die Ensiklopedie 
vir Musiek, genoem in die voetnota op bl. 36. 

Publikasiedatum. 
. ,. ,. 

K01nponeerdatum. U:i. tgegee in 1"966:; 



- 160 -

Uit die werklys is no.l uitgegee deur Paterson's 
Publications, Ltd., London; no.2 deur Die Nasionale Pers 
Bpk., Bloemfontein; en no.3 deur Studio Holland, Kaapstad. 

Tematiek: 

0ktoberinaand ("die mooiste, mooiste maand") en Dagbreek 
("Weer is gebore 'n bly nuwe dag") is uitgelate natuur
beskrywings; en Aand ("'n Droewige aand hang oor die vaal 
geboue") 'n swaarmoedig-peinsende stemmingsgedig. 

Musikale bespreking: 

D.J. Roode skandeer oor die algemeen korrek, met klein 
afwykings soos in Aand, 251 (oorbeklemtoning van "teen" 
uit "grys torings teen die vlamrooi Hemel"); en in 0ktober
maand, 304 en 31 4 (oorbeklemtoning van die laaste letter
grepe van "boomsingertjies" en "kriekies"). 

'n Paar gevalle van ontleedbare melodiese aansluiting 
by woordbetekenis kcm voor, bv. in 0ktobermaand: 156-171 -
stygende lyn tot by die laaste woord utt "die hemel heerlik 
bo"; en 594 - klimakteriese hoogste toon by die eerste 
lettergreep van "mooiste" uit 11 mooiste maand"; en in 
Dagbreek: 103½-12 - fanfare-agtige drieklankkonstruksie by 
"herout kokkewiet". 0or die algemeen bestaan die melodiek 
egter uit swaaiende op-en-af kurwes, wat nie ontleedbaar
illustratief is nie maar in veral 0ktobermaand tog iets van 
die opgewektheid van die gedig suggereer. 

In ritmiese opsig neig Roode oor die algemeen na sus
sende herhaling van patrone, egter meesal met voldoende 
interne verskeidenheid. Wat ritme betref, is mate 7-13 
uit Dagbreek die interessantste afsnit in die drie liedere: 

"Dagbreek! Dagbreek! her~t kokkewiet kokkewiet 

i r· I i I r· I f ,. ~ I i O G G I O G G r· 
kokkewiet met sy fluit 

~~,~ ~ ~ i 
~ 
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Hierdie soort lewende ritmiek kom egter nie elders 
in sy liedere voor nie. 

Die begeleidings is meesal akkoordies, dikwels met 
verdubbeling van die sangstem, hoewel daar soms ook mate 
voorkom waarin die begeleiding 'n interessante verbygaande 
teenstem teen die sangstem vorm, soos in 263-30 uit Aand. 
Die basiese akkoorde word ook dikwels in arpeggios op
gebreek. Ontleedbare aansluiting by woordbetekenis kom 
nie voor nie, tensy die aanvanklike hooggelee stadige 
trillers in Dagbreek (1 en 3) as suggestief van voelsang 
beskou word. 

Oktobermaand is drieledig (A, B, A1 , met A1 slegs 
aanvanklik soos A), en Aand en Dagbreek ontvouend. Eers
genoemde lied is die bevredigendste van die drie in hierdie 
)psig, soos ook in alle ander opsigte. Laasgenoemde twee 
liedere maak 'n effek van willekeurige voortdwaling omdat 
daar so min ontleedbare of aanvoelbare musikale aansluiting 
by woordbetekenis is. 

Die harmoniek is oorwegend diatonies in Oktobermaand, 
met enkele tussendominante en verlaagde sesde toontrappe. 
Die stemming van die musiek is aangenaam ontspanne en soms 
selfs amper fris en spontaan. Dagbreek en veral Aand 
bevat meer, en meer opmerklike, kromatiek; in e.g. meesal 
funksioneel deurdat dit musikaal-interessante uitwykings 
deur verwante toonsoorte moontlik maak, in Aand egter oor 
die algemeen as onnodigeJswierige element. 

D.I.C. de VILLIERS ••..•... 162/ 
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D. I. C. de VILLIERS {GEB. 19201. 

Werklys: 

1. Winternag (E.N. Marais), 1940. 
2. Net maar gesien (A.D. Keet), 1940. 
3. Grense 
4. Ons is die geeste ~ 

) 
(N. P. van Wyk Louw), 1941. 

5. Skoppensboer (E.N. Marais), 1941. 
6. Winterbome (N.P. van Wyk Louw), 1942. 
7. Daagraad (H.H. Joubert). 
8~ Van 'n koningsdogter (I.D. du Plessis). 
9~ Versugting (H.C. Grobbelaar). 

10~ Voorwaarts (S.I. Mocke). 

Geeneen van die liedere in die bostaande lys is ge
publiseer nie. Al die datums is komponeerdatu.mso Volgens 
inligting in 'n brief het D.I.C. de Villiers nog meer 
liedere gemaak, waarvan hy egter nie die titels verskaf 
het nie. 

Tematiek: 

Ses van die liedere uit die werklys is oor oorwegend 
swaarmoedige gedigte: Winterna_g ( 11 0 koud is die windjie/ 
en skraal"); Ons is die geeste ("Want g'neen wat die droom 
in ons o~ gelees het sal wees of ooit weer wees soos hy 
gewees het"); Skoppensboer ("Gewis is alles net 'n grap!"); 
Winterbome_ ( "Langs baie we~ gaan my smart"); Van 'n 
koningsdogter ("met die singende stem van die smart"), en 
Versugting ("Daarheen wil ek vlug"). 

Die ander vier gedigte is blymoedig; Net maar gesien 
("hoe mooi/ en rein is sy, my ideaal") en Grense ("en die 
heilige, nooit gehoorde/ dinge sah) is liefdesgedigte (op 
verskillende belewenisvlakke) ;. Voorwaarts ("Voorwaarts, 
jong Suid-Afrika") is 'n vaderlandsgedig; en Daagraad 
("Daar's 'n glimlag op die bergery'') 'n opgewekte stemmings
gedig. 

Woordbehandeling • ••.•.• 163/ 
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Woordbehandeling: 

In die meeste liedere skandeer De Villiers betreklik 
noukeurig, alhoewel foute ook voorkom, bv. oorbeklemtoning 
van "uit" (51 ) en 11 van 11 (61 ) uit 11 uit die pynhoop van 
verlede" in Versugting, en in Ons is die geeste: 

6 
8 

"gaan ons wat jonk is. 

o· ~ ~ i ~ I 
Veral in die meer waardevolle poijsie wat hy vir toonsetting 
kies, steur sy verontagsaming van woordritme egter dikwels, 
bv. in Grense: 

3 
4 

"My naakte siel wil sander skrome / 

o µ o I r· ~ o ~ 1 r ·t> 
in alle eenvoud tot jou gaan," en 

0 ~ t> It· ~ 0 0 I i 
"Opreik na die bloue maan". 

i ~ ~ I r· O O O I i 
Uit dieselfde lied kom 'n kenmerkende voorbeeld van steurende 
sinsonderbreking voor: "Soos teen skemerlug die borne -

ses polse in i- tydmaat - opreik (na die bloue maan). 

Melodiek: 

In die tien liedere word enkele klein voorbeelde van 
ontleedbaar-illustratiewe melodiese afRnitte gevind, bv. 
in Daagraad: opwaartse lyn by "Die daagraad kruip die 
dieptes uit" (44-63 ), en in Grense: kromaties stygende lyn 
by sy herhalings van "opreik" (12-14). Aan die grieselige 
einde van Van 'n koningsdogter word die neersinking van die 
bode se oopgekloofde liggaam d.m.v. 'n dalende lyn gesug
gereer, en in Versugting styg die melodielyn by "Deur die 
suiwer koele lug na die ho~ bergekruine" na 'n klimateriese 
toonhoogte. 

Oor die algemeen streef hy egter toeganklikheid op 'n 
ligte vlak na, wat o.a. meebring dat hy nie skroom om 
be~ende formules te gebruik nie: Grense, bv.,toonset 

hy met musiek •••...•.•. 164/ 



- 164 -

hy met musiek wat nader aan ligte Napolitaanse liedjies 
staan as aan enige ander soort. Van stemmingsweergawe 

is daar slegs in enkele gevalle soos Net maar gesien en 
Van 'n koningsdogter sprake; in die toonsettings van die 
ander, letterkundig meer hoogstaande po~sie, is daar so 'n 
groat verskil tussen die belewenissfere van poesie en 
betrokke musiek dat dit enige moontlike effek van stemmings
aansluiting ondenkbaar maak. (Die genoemde ligte Napoli
taanse musiek as toonsetting van Grense is die klaarblyklik
ste voorbeeld; Winternag word as 'n ligte wals getoonset; 
Skoppensboer as erotiese musiek; ens.). 

Waar die belewenissfere wel ooreenkom, soos in Van 
'n koningsdogter, resulteer 'n heeltemal aantreklike lied. 
In die genoemde lied is daar bv. in 86-16 'n onmiskenbare 
suggestie van uitgelate dansende Oosterse howelinge in die 
swaaiende melodielyn, terwyl die fanfare-agtige herhaalde 
tone in die sangstem by die woorde "Die koning laat vra of 
sy dogter sal kom 11 ~ulik suggestief is van 'n seremoni~le 
aankondiging deur 'n bode. 

Ritmiek: 

Tweemaatgroepe en patroonritme oorheers in al die 
liedere behalwe Skoypensboer, wat in eenmaateenhede beweeg. 
Van 'n koningsdogter bevat meer interne ritmiese afwissel
ing as die ander liedere. Die sussende effek van die 
ritmiek oor die algemeen beklemtoon die feit dat die liedere 
baie na aan die grens tussen kunsmusiek en ligte vermaak
likheidsmusiek 1~. 

Vorm: 

Verskillende vorms kom voor in die liedere. Die 
mees algemene is drieledige vorm, soos in Winterbome en 
Net maar gesien, waar dit presies pas by die inhoud van die 
gedig; en Winternag, waar dit nie met die inhoud van die 
gedig versoen kan word nie en ook in suiwer musikale opsig 
ongebalanseer is: die skematiese plan - Voorspel: 1-8; 

A: 9-32; B: 33-40; A1 : 41-51 (dus 8 + 24 + 8 + 11 mate) 

dui die onewewigtigheid •.•. 165/ 
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dui die onewewigtigheid aan. Skoppensboer is ontvouend 
maar met terugkering van die aanvangsmateriaal aan die 
einde (musikaal geslaagd, egter sonder noodwendige aan
sluiting by die gedigin...½oud); en Grense is ontvouend 
met die eerste twee mate herhaal as laaste twee mate (weer
eens slegs in musikale opsig geslaagd, en hier, soos in 'n 
hele paar van sy liedere, met die voorbehoud dat musiek en 
po~sie nie op dieselfde vlak beweeg nie. Die musiek is 
musikaal gesproke bevredigend as 'n Napolitaanse liedjie, 
nie as toonsetting van die gedig Grense nie). Die effek 
van ontvouende vorm oorheers ook in Daagraad en Versugting, 
wat albei uit re~lmatige vier- en soms tweemaatperiodes 
bestaan wat mekaar dikwels sekwensieel opvolg, soos in 
mate 1-22 van Daagraad. In 0ns is die geeste is die 
effek een van 'n gevarieerd-strofiese toonsetting (mate 
25-43 = 7-21, met afwyking in 33-43) hoewel die gedig nie 
in strofes verdeel is nie. Van 'n koningsdogter is 'n 
rondo-agtige ballade met 'n herhaalde refrein (17-24, 33-40, 
ens.) soos gepas is by die gedig, wat een van I.D. du 
Plessis se grieselige ballades is. 

Begeleidig_g: 

Die begeleidings is in die meeste liedere ondergeskikte 
ondersteuning vir die stem, soms akkoordies soos in Daagraad 
en Versugti!!_g, soms basies akkoordies maar met arpeggio
versiering soos in Winternag. In Net maar gesien en 0ns 
is die geeste_ verdubbel die regterhand van die begeleiding 
die sangstem vir die grootste deel. Die begeleiding in 
Winterbome beweeg meer onafhanklik as in die ander liedere, 
en vorm vir groot gedeeltes 'n teenstem teen die sangstem. 

Harmoniek: 

Soos dit verwag kan word uit die vorige gegewens 
bestaan die liedere in harmoniese opsig meesal uit reekse 
kadenskonstruksies, bv. Winternag: by 8 'n voltooide kadens, 
by 12 en 16 weer, by 24 onvoltooid, by 32 voltooid, by 

36 en 40 onvoltooid •.•.••. 166/ 
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36 en 40 onvoltooid, by 48 onderbroke, en by 51 ten slotte 
voltooid. Net maar gesien verloop as volg: by 2 -
onderbroke; 4, 8 en 12 - voltooid; 14 - onvoltooid; 16, 18, 

20, 22, 24, 26 en 28 - voltooid. Hierdie kadense word 
slegs in uitsonderlike gevalle enigsins verberg, soos in 
Winterbome, waar die musiek in 'n sekere mate oor die 
kadense vloei a.g.v. voortgesette stembeweging wat spruit 
uit die voorheen genoemde mate van kontrapuntiese tekstuur. 

Sy aanwending van kromatiese akkoorde kan in die 
meeste gevalle verklaar word uit 'n wens om "mooi" (ryk) 
effekte te bereik. Enkele voorbeelde is: Winternag, 
voorlaaste maat: N.H. 9+4, Td9vrrq, v9 

i r r r 
(nadat die res van die lied meesal uit I en V bestaan het); 
en Net maar gesien: Td 9rrr met 'n verlaagde terts as 
beklemtoonde deurgangsnoot (in 2 en 9); Td7h.v.III (18); 

Td 7vr na VI~, albei volledig ge~nharmoniseer (25). Sy 
neiging tot ryk effekte bereik 'n klimaks in Skoppensboer, 
waarin die voorheen genoemde erotiese effek grootliks 
saamhang met die kwistige aanwending van bygevoegde tone. 

M. C. ROODE (1907-1967). 

Werklys: 

1. 
2. 

3. 

Die duif 
Skoollied, 

As saa.ns 

(I.D. du Plessis), 1946. 
Rooidakschool, Boshof (C.J. Langenhoven), 

1948. 
(A.D. Keet). 

4. Die hemelblo.u (C.J. Langenhoven). 
5. Die donkerstroom (A.G. Visser). 

Uit die werklys ••.•.... 167/ 
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Uit die werklys is no.l uitgegee deur Die Nasionale 

Pers, Bpk., Kaapstad; en no.3 deur die L. en S. Boek- en 
Kunssentrum, Johannesburg. 

"Rooidak Jaarblad", 1948. 

Tematiek: 

No,2 het verskyn in die 

Die duif ( "Maar Atom is die pyn wat my hart omknel") 

en Die hemelblou ("Wat op 'n kind se graffie staan") is 
swaarmoedige stemmingsliedere; As saans ( r•Dan hou die 
kinders van die son/ Hul ligtend sterrewag") is 'n oor
wegend blymoedige stemmingslied; en Die donkerstroom 'n 
skalkse liefdeslied ("As liefste, net te droom van jou"). 

Woordbehandeling: 

Roode skandeer oor die algemeen korrek, en meesal met 
aandag aan betekenisritme. Gevalle waar sy ritmiese 
behandeling van die woorde oenskynlik enigsins ongemaklik 
voorkom, soos by "Hy kan nog van sy smart vertel" (Die 
duif, 12 mate voor die einde), word reggestel deur die feit 
dat hy op die gegewe plekke bedoel dat 'n resiterende effek 
nagestreef moet word. 

Hy toon 'n groot voorliefde vir woordherhaling, meesal 
met die doel om wat hy waarskynlik as aantreklike melodiese 
wendinge of akkoordopvolgings beskou, te herhaal. Sams 
versteur sy woordherhaling die betekenisgang van die woorde, 
bv~ in Die duif, waar hy slegs enkele woordfrases sonder 
herhaling laat deurgaan. 

Melodiek: 

In sy melodiee streef hy soms op 'n ontleedbare wyse 
aansluiting by woordbetekenis na, bv. die opwaartse oktaaf
sprong na "oormuit ''daar oor die westerrand" (76-81 ) uit As 
saans, en die bereiking van 'n klimakteriese hoogste toon 
by die eerste lettergreep van "ligtend" (381 ) uit "Daar 
hou die kinders van die son/ Hul ligtend sterrewag" in 
dieselfde lied. In Die duif gebruik die sangstem melismes 
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in 14 mate, dikwels woordloos, wat as 'n poging tot 

suggestie van vo~lgeluide beskou kan word. 

Vorm: 

M.C. Roode toon 'n voorkeur vir ontvouende vorm, soos 

in As saans en Die hemelblou, waarin die totaaleffek in 

beide gevalle van doellose voortdwaling is, in e.g. lied 

ten spyte van die soortgelyke musikale aanvange van die 

drie strafes, en in lg. lied ten spyte van terugverwysing 

aan die einde na die aanvangsmateriaal. Die gevarieerd

strofiese vorm van Die Duif (so sterk gevarieerd dat dit 

ook amper as ontvouend voorkom) is in musikale opsig 

beter geslaag en pas die gedig ook goed. 

Begeleiding en harmoniek: 

Die begeleidings is oorwegend akkoordies, dikwels 

vierstem.mig en met bewegende stemvoering wat onafhanklike 

teenstemme teen die sangstem vorm. Die stemvoering sluit 

dikwels dissonante in (deurgangsnote, beklemtoonde deur

gangsnote, leunnote, ens.) wat 'n mate van stuwingskrag 

aan die andersins baie trae musiek gee. 

Ontleedbare illustratiewe elemente kom hier en daar 

in die harmoniek voor, bv. die verandering na mineur uit 

majeur by die tweede strafe van Die duif, wat smartgevul 

is ~~tom is die pyn ....... '') teenoor die opgewekte eerste 

strofe ("bly sing my hart ....... "). Oor die algemeen 

ontstaan die effek egter dat Roode ingestel is op welluidende, 

soms enigsins oor-ryke akkoorde by sy melodiee. Dikwels 

is die harmoniek sterk kromaties gekleur, in bv. As saans 

mate 3-4, 33-34, deur nagenoeg onveranderde oorname van 

die opvallende kadens uit mate 27-28 van die stadige deel 

uit die klavierkonsert van Grieg. (In maat 5 van As saans 

word die aanhaling selfs verder gevoer: die klavierin-

trede in die betrokke musiek van Grieg word gereproduseer 

deur 'n soortgelyke opwaartse arpeggio, maar met verrykende 

bygevoegde sext.) In Die Duif is die idioom nog ryker en 
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soeter as in sy ander liedere, hoofsaaklik a.g.v. veel
vuldige bygevoegde tone. 

Sy musikale geaardheid word gekenskets deur sy toon
setting van Die donkerstroom, wat geen ontleedbare of 
aanvoelbare aansluiting by die speelse skalksheid van die 
gedig bevat nie, maar bestaan uit 'n traagbewegende, 
dikwels oorryke akkoordreeks. 

J. BRENT-WESSELS (GEE. 1910). 

Werklys: 

1. Ek sing van die wind 
2. Winternag 

3. Krulkopklonkie 

4. Diep Rivier 

5. Sonnet: In daardie 
laaste nag 

6. Die gebreklike 

7. 0 koele water 
8. Droomtyd 
9 •. Liefde en dood 

10. Verwagting 

(C.L. Leipoldt), 1945. 
(E.N. Marais), 1949. 
(C.L. Leipoldt), 1950. 
(E.N. Marais), 1952. 
(E. Eybers), 1954. 

(S.J. Pretorius), 1957. 
(C.M. van den Heever), 1957. 
(Eitemal), 1957. 
(S.I. Mocke), 1965. 
(E. Eybers), datum onbekend. 

Die liedere bestaan almal in manuskripvorm. Volgens 
mondelingse meedeling van die komponiste het sy nog 'n 
hele paar ander Afrikaanse liedere ook geskryf, waarvan die 
partiture egter verlore gegaan het. 
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Tematiek: 

Die meerderheid van die gedigte wat Brent-Wessels 
kies om te toonset is oorwegend swaarmaedig: Winternag 
( 11 0 kaud is die windjie/ en skraal"); Krulkapklankie 
("Vroeg genaeg kry jy nagmerrie"); Diep rivier ("Kom snel, 
o Diep Rivier, a Danker Straom"); Sonnet ( 11wat vreemd sal 
wees, en vreeslik"); Die _gebreklike ( "Verni et/ dat jul ••••. / 
gesels en lag"); 0 koele water ("van weemaed fluister"); 
Liefde en daod ("Beiae is swakker as die Danker Dood"); en 
Verwagting ("in hierdie vreemde lydsaam bestaan"). 

Slegs Ek sing van die wind ("maar naoit nie, nee, naait 
nie van geld") en Draamtyd ("Lug en veld staan in vervoering") 
is blymaedig. 

Woardbehandeling: 

Brent-Wessels skandeer aar die algemeen korrek maar 
met verbasende afdwalings. Die volgende aanhaling (2-7 en 
94½_141 ) uit Sonnet is verteenwoardigend: 

"In daardie laaste nag van trae wonder wat 

1 7 µ D v r· µ I ~ O ~ t> i I i · r· µ I 
vreemd sal wees en vreeslik as jou lyf, so 

t> µ o o r r I r· o r r 
gretig nou", en: 11 sal stil gestrek 1~ sander r· o r, 1 o I r· o r r 1 

7 o ~ 
gedagte en begeerte stil en styf". 

o r r I r· ~ r r 1 ,· r I r· 
In die aanhaling kontrasteer die oorbeklemtonings van 

11 as 11 (61 ) en "en" (121 ) en die verkeerd-am beklemtoning 
.1._2 

van "sender" (11 2 
) op 'n verbasende wyse met die gepaste 

en selfs sensitiewe skandering van die res. Soortgelyke 
kontraste tussen sensitiwiteit en faut, en tussen sensiti
witeit en onnadenkendheid, word oral in haar liedere aan
getref. Die on~epaste sinsanderbreking in die aanhaling 
(tussen 7 en 942) is oak verteenwaordigend. 

Die indruk van 'n intuitiewe, angekultiveerde talent 
wat deur 'n ondersaek na haar skandering gewek word, en 
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sterk bevestig word deur die oorbekendheid van die musikale 

materiaal wat sy oor die algemeen gebruik, word egter 
heeltemal vernietig deur 'n ondersoek na haar melodiek en 
vormbeheersing. 

Melodiek: 

In melodiese opsig is daar veelvuldige voorbeelde van 
'n deurdagte ekspressiewe voorneme van die komponiste. 
'n Subtiele geval word gevind in Sonnet, 31-36: "en niks 
hoor" (op een toon, in 'n betreklik lae omvang) "as die 
hart kl op" ( op een toon, 'n kwart hoer) "van my vrees" (op 
een toon maar met 'n dalende halftoonmelisme na die oor
heersende toon by 11 vrees 11 , weer 'n kwart hoer) "of sal 
jou woorde" (sig-sag, ongeveer in die middel van die oktaaf 
wat deur die vorige drie afsnitte beslaan is) "terug kom" 
(op een toon, 'n toon hoer as die aanvangstoon). In 
Die gebreklike is die melodiek van die lied as geheel 

deurdag ekspressief. Die stygende lyne by "Verniet/ dat 
4 1 1 jul/ soos gode gaan en luid/ gesels en lag" (6 2 -9) en 

"wat met die meganiek/ van lang dun kniee soos 'n kriek/ 
omhoog gesteek" (123-151 ) en die teenstellende laer omvange 
by "solank jul stuit teen my" (ll½-121 ) en "Deur jul strate 
kruip/ Deur jul vreugde sluip" (19 2-204 ) is besonder 
suggestief. 

In enkele van haar vroe~r liedere, soos Winternag 
en Krulkopklonkie, is da.ar geen ontleedbare of aanvoel bare 
betekenisvolheid in die melodiek nie. Die groot verskil 
in hierdie opsig tussen hierdie vroeer en die genoemde later 
liedere laat 'n vermoede ontstaan dat Brent-Wessels wel in 
1 n sekere stadium ontwikkel het vanuit suiwer intuitiewe 
tot deurdagte liedkomposisie. Hierdie vermoede word be-
vestig deur 'n ondersoek na haar vormbeheersing. 

Vorm: 

Die vroegste liedere soos Ek sing VRn die wind en 
Winternag bestaan uit opeenvolgings van eenvoudige melodiese 
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periodes. ~rulkopklonkie en Diep Rivier vertoon reeds 

meer deurdagte eenheidsbevorderende herhalings .van vorige 

materiaal nadat nuwe materiaal gebruik is, en in 'n lied 

soos Sonnet word 'n opmerklike mate van motiefooreenstem
ming aangetref wat sekerlik doelbewus gedoen is. 

In Sonnet word die melodiese motief uit 1-2 weer in 

49-50 en as slotmate in 55-56 gebruik; kom die kromaties

dalende motief uit 5-7 weer vooT in 11, 22-23, 26-30 en 53-54; 
en die sig-sag-figuur uit 7 weer in 13-14, 22-23, 26-28, 
ens., terwyl dieselfde soort agtstenootbeweging die bege
leiding as geheel oorheers. Soortgelyke klaarblyklik 

deurdagte elemente word in al die liedere n~ Sonnet aan

getref. 'n Opvallende voorbeeld is die afrondende herhaling 

aan die einde van Die gebreklike (by "Deur jul strate kruip/ 
Deur jul vreugde sluip 11 ) van die motief uit 3-4 uit die 
voorspel. 

Harmoniek: 

Ek sing van die win~ is in 'n oorwegend diatoniese 
idioom geskryf, met enkele tussendominante en die kromatiese 

opvolging I - D6 - N.H.- v7 (toonsoort F, d.i. die dominant

toonsoort) in 16-19. Hierdie "oop" idioom is gepas by die 

opgewekte natuurstemming van die gedig. 

Winternag bevat opmerklike en veelvuldige aanwending 
van 'n groot sext as bo-hulptoon of bygevoegde toon bo 'n 

mineurdrieklank (1, 13-16, ens.), vry aanwending van vier

klanke (2, 4, 12, ens.), en 'n paar ryk tertsverhoudings 

(8-9, 9-10, 12-13, ens.). 

Vanaf KrulkoEklonkie tot en met Sonn~t eksperimenteer 
Brent-Wessels in 'n toenemende mate met glydende kromatiek. 

In e.g. lied neem dit 'n beskeie plek in: 1, herhaal in 32; 
terwyl die res van die lied uit diatoniek bestaan. In 

Diep Rivier speel dit 'n belangriker rol (16-18, 28-30), en 
Sonnet as geheel word daardeur oorheers. Laasgenoemde lied 

word gekenmerk deur reekse glydend-kromatiese opvolgings, 

soos in 6,11, 22-23, ens. 
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In Die gebreklike val 'n Puccini-agtige parallelisme 

op in 1, 5, 7-8, ens., terwyl dieselfde basiese idee van 

parallelisme in O koele water, 16-21, weens die hoe omvang 

evokatief is van die v10orde ("Ek hoor die wind sag in die 

riet/'' ens.). Hierdie passasie bevat volgehoue parallelle 

kwinte, wat die enigste teken van idiomatiese aansluiting 

by 'n hedendaagse gees in die tien liedere is. 

Liefde en dood, die laatste lied uit die werklys, 

bestaan uit aenhoudende herhaling van 'n dalende kromatiese 

motief oor 'n mineurdrieklank in 'n Schumann-agtige idioom. 

A~gesien van Ek sing van die wind is daar nie ont

leedbare verband tussen gediginhoud en harmoniese idioom 

in die liedere nie. In hierdie opsig ontstaan daar 'n 

sterk indruk dat die komponiste intuitief te werk gaan, 

en in die proses sonoriteite wat aan haar bekend is uit 

bestaande (meesal Romantiese) musiek, reproduseer. Dit 

doen sy dikwels met 'n hoe mate van smaakvolheid wat 'n 

vermoede laat ontstaan dat daar onontgonne skeppingsmoont

likhede in haar skuil, veral ook as die groeiproses vanaf 

intuitiewe na deurdagte melodiek en vorm in ag geneem word. 

c. DIE VERMAAKLIKHEIDSKOMPONISTE 

Uit hierdie groep hoef slegs P.J. de Villiers en 

E. Harvey afsonderlik bespreek te word. 

betrokke liedere is: 

Die ander 

Werklys: ..•....... 174/ 
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Werklys :_ 

W. SWANSON (GEB. 1903). 

0 kon ek maar 'n lied skryw·e, ui tgegee deur Suid
Afrikaanse Musiekkie (Edms.) Bpk., Johannesburg, 

1940. Woorde van Izak de Wet. 

My droomminnaar, afgerol. Woorde van Izak de Wet. 

A. HARTMAN (GEB. 1918). 
Korn vannag in my drome, ms., woorde van N.P. van Wyk 

Louw, 1942. 

R. BARRY. 
Wiegelied, afgerol, 1944. In 1950 uitgegee deur 

Trutone Afrika, Johannesburg. Eie woorde. 

Van Swanson het ook nog verskyn Oom Izak se kinder
liedjies, 1946; en van R. Barry verskeie dansliedjies soos 

Korn, kom Boere - 'n vastrap, en Hiep-aai-hei - 'n wals. 

Tematiek: 

Die e.g. twee liedere in hierdie lysie is oor liefdes
gedigte: 0 kon ek maar 'n lied skr~e ("Want jy is net 
die nooi vir my 11 ) , en M,Y droomminnaar ( 11 • • • • • • • vir wie ek 
altyd wag"). Korn vannag in_my drome smag na verhewe 
dinge ( "Bo-oor blydskap en liefde wat hierdie w~reld ken 
salons in roerlose straling die ewige skoonheid ken"). 

Musikale bes:@'eking: 

Die twee liedere van Swanson is in musikale opsig 
kleurloos weens die verbinding van eentonige melodiek, sus
sende ritmiek en oorbekende harmoniese formules. Dit is 
ook hinderlik dat hy die woorde so dikwels volgens versre~ls 
i.p.v. volgens betekenisaansluiting skei. Sy Kinderliedjies 
is daarenteen ouliken soms selfs aantreklik. 

Hartman se woordbehandeling is bevredigend. Sy melodiek 
is oor die algemeen neutraal-wiegend, waarskynlik in 
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aansluiting by die begrip van slaap wat in die ti tel van 
die lied ingesluit is. Tekens van deurdagtheid blyk 
egter ook in die bereiking van hoogste tone by "siel" 
(174) en by die eerste lettergreep van "liefde" (341 ) uit 
"In die sterreduister sal ek jou siel herken" en "Bo-oor 
blydskap en liefde". Die ritmiek is eweneens sussend 

weens aanhoudende herhaling van die ~ j ~ ClJ I 
patroon (behalwe in 36-53, wat na ! verander en meer ver
skeidenheid bevat) in reelmatige twee- en viermaatgroepe 
(behalwe in 43-45 en 64-66). Die drieledige vorm: A 1-35; 
B 36-53; A1 54-76, waarby A ook in drie dele val nl. a 1-
14, b 15-24, a1 25-35, is musikaal bevredigend en die 
besonder baie herhaling dra by tot die algemene dommelende 
eff ek. Hier by gaan ook die begeleidingsformule, war1rin 
die linkerhand konstant op en af wieg. 

Die harmoniek is, soos al die ander musikale aspekte 
van die lied, bereken op 'n effek wat evokatief van slaap 
is. In die eerste 17 mate word die opvolging I - I met 
onderhulptone 3~ en 5~ - I vyfmaal gebruik, en weer 
vyfmaal tussen mate 55-76. Die opvolging I - N6 kom ook 
vyfmaal na mekaar voor in 23-32. Die res van die lied 
bestaan uit ewe soeterige harmoniek, bv. die ryk tersopvolg
ings 18-19, 19-20, 34-35, ens. 

Die musiek van die lied is as musiek aantreklik-be
swymelend. Dit is egter nie gepas by die teks nie, waarin 
die begrip van slaap weliswaar teenwoordig is, maar heel
temal oorskadu word deur smagtende versugting na verhewen
heid. Die geheeleffek is dat teks en musiek op uiteen
lopende belewenisvlakke beweeg. 

Barry se Wiegelied is die mees geslaagde van hierdie 
vier liedere. Dit is melodies aantreklik, en harmonies 
eenvoudig sonder om eentoning te word. Die v5# in 14 is 
in hierdie soort ligte vermaaklikheidsmusiek presies gepas 
terwyl dit, soos in die bespreking van S. le Roux Marais 
genoem, in sy Slaapdeuntjie onaangenaam aandoen. Dit hang 
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saam met die subtiele gevoelsfeer-verskille tussen Barry 

en Marais se Wiegeliedjies: in Barry se musiek is daar 
geen liriese spankrag of illusie van kunstige "noodwendig
heid" in die verloop van die musiek nie, terwyl albei 

hierdie eienskappe in Marais se Slaapdeuntjie teenwoordig 
is. 

Die hooggelee kwelende begeleiding van Barry se 
Wiegelied is ook gepas, en suggestief van die fynheid en 
teerheid waarmee 'n baba omring word. 

P.J. de VILLIERS (GEB. 1924). 

Werkl;ys: 

1. Blaas op die pampoenstingel ) 

2~ Klein Piedeplooi ) 
) 

3. Die berggans het 'n veer laat val ) 

4. Waarom is die duiwel vir die ) (Boerneef), ) slypsteen b,ang ) 1960-1961. 
5. Aandblom is 'n wit blom ) 

6. My koekiesveerhen jou verkere veer ) 
) 

7. Doer bo teen die rant ) 

8. Die geskenk (E. Eybers). 

Uit die werklys vorm nos. 1-7 'n kort siklus onder 
die titel 11 Sewe Lawwe Liedjies~ wat opgedra is aan Betsy 
de la Porte. 

Tematiek: 

Die Sewe Lawwe Liedjies bestaan uit oorwegend grappige 

versies in kleurling-Afrikaans: no.l - "pomp jou kieste 
op/ blaas basmusiek"; no.2 - 11 vangieflooi in jou lekker 
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warm kooi"; no.3 - "mits dese wil ek vir jou sa/ hoe diep 

my liefde vir jou l~"; no.4 - "vra vir jou ma my basie"; 
no.5 - "ek en sy by die opsitkers"; no.6 - "wanneer kom 
my ghantang weer"; no.7 - "laat trek van die ding met 
kruie geming". 

Die geskenk is 'n bruidslied: "Jy het my meer gegee 
as die drang van jou bloed". 

Woordbehandeling: 

In die Sewe Lawwe Liedjies is De Villiers se woord
behandeling deurgaans so gepas dat dit 'n effek van resi
tasie maak in die items wat nie liriese stemmingsweergawes 
is nie. 'n Resiterende effek oorheers in nos. 1, 2, 4 en 
6. 

4 
8 

No. 2 verloop as volg: 
"Klein Piedeplooi Klein Piedeplooi vangieflooi 

g I ~ ~ ~ ~ G ~ 01& 1~ ~ 0 I 
vangieflooi in jou lekker warm kooi", ens. -1 O ~ t Ii ~ ~ ~ ~ P ~ ~. I 

Melodiek: 

Afgesien van die genoemde resiterende en stemmings
weergewende eienskappe bevat die melodie~ van die Lawwe 
Liedjies dikwels ook illustratiewe elemente, bv. in no.l: 
die oorheersing van g1 in 11-13 suggereer die soort melodie 
wat op 'n pampoenstingel geblaas sou word as so iets 
moontlik was, en die afwaartse kwint in 17-18 by "blaas 
basmusiek" suggereer 'n kleplose natuur-blaasinstrument. 
In no.2 suggereer die herhaalde, woelende patroontjies 
iemand wat in 'n "kooi" agter 'n "flooi" aan woel. In 
no.7, wat hoofsaaklik 'n stemmingsweergawe is, is die 
opwaartse oktaafsprong na "bo" uit "Doer bo teen die rant" 
(3 4½_41 ) suggestief van woordbetekenis. 

Ritmiek: 

Die ritmiek pas eweneens aan by gedigstemming. 'n 
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"Liefdeslied" soos no.3 beweeg in volgehoue tweemaatgroepe 

met gladvloeiende sussende herhaling van die ~ r D r µ 
patroon; no.2 bevat suggestiewe rukkerige indelings soos 
op bl. 1 77 aangehaal; ens. 

Begeleiding: 

In no.l word die begeleiding oorheers deur die voorheen 
genoemde "natuurkwint", wat meebring dat die begeleiding 
ook 'n suggestiewe funksie vervul; in no.2 bestaan die 
begeleiding uit besige1 voortdringende herhaalde akkoorde; 
in no.3 uit stemmingsryke arpeggios; in no.4 uit grappig
vreesaanjaende parallelle kwinte ( 11Waarom is die duiwel 
vir die slypsteen bang ....... "); ens. By enkele van die 
liedere (nos.l, 5 en 6) is daar gepaste voorspele wat die 
stemming van die lied aankondig - no.l grappig, no.5 senti
menteel (in 'n goeie sin) en no.6 vervaard. 

Vorm: 

In formele opsig oorheers 'n netjiese effek van oulik
astrante klein miniatuurtjies. In nos. 1-3 is die effek 
van eenledige miniature met afrondende herhaling van aan
vangsmateriaal aan die eindes, soms in die sangstem en 
soms in die begeleiding. No.4 bestaan uit 10 + 10 + 5 
mate wat skematies voorgestel kan word as A+ A1 + koda, 
maar weens die kortheid van die geheel ook as eenledig 
gehoor word. No.6 is ook baie kort (a.g.v. die vinnige 
tempo) maar bevat 'n sestienmaattussenspel wat die geheel 
'n drieledige effek laat maak: A 1-20, tussenspel 21-36, 
A1 37-56. Nos. 5 en 7 is ontvouend eenledig. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig val die veelvuldige bygevoegde 
tone op, bv. in no.l (5-8, vir 'n gepas astrante effek); 
in no.2 (die meeste mate, vir 'n oulik-humoristiese effek); 
in no. 5 (1-2; vir 'n erotiese effek); ens. Die versier-

.. .. 

ingsnootjies in •....•.. 179/ 



- 179 -

ingsnootjies in nos. 1 en 4 neem ook bygevoegde funksie 
aan. Oop kwinte kom dikwels voor (no.l: 11 , 21 , 31 , 102 , 
ens.; no.4: 1-2, 5-6, ens.) en in no.6 vorm parallelle 
drieklanke 'n opmerklike effek in 203-24 en 33-35. In die 
sentimentele liedjies is die harmonieij voller, soms met 
betreklike soetlike effek, soos die parallelle vierklank 
in 43-53 van no.7 en die genoemde erotiese aan-angsmate 
van no.5. 

Die Sewe LawV1iBLiedjies is in alle opsigte heeltemal 
bevredigend. Die komponis slaag daarin om die stemmings 
van die gedigte oortuigend weer te gee in musiek wat op 
presies dieselfde belewenisvlak beweeg as die po~sie. 
Hierdie klein siklus is uniek ender Afrikaanse kunsliedere; 
presies sulke oulik-astrante, oortuigende saamsmeltings van 
kinderlikheid met erotiek enenergieke gang kom nie elders 
in die literatuur voor nie. 

Die geskenk. 

In teenstelling met die Lawwe liedjies klink die 
toonsetting van Die geskenk asof die komponis op 'n vlak 
wil beweeg waar hy nie tuis is nie. 

In hierdie lied is die skandering ook me,sal juis, egter 
met onvoldoende aandag aan betekenisritme, soos in 94-10: 

11 tussen wit wolke-oewers" 
4 
4 ~~_/o I i r r r 1 

("wit" is 'n kernwoord in 'n bruidslied), en in 114½-13 2: 

4 
4 

"die dromerige rookblou van ver rante" 

OI ~000 O O O ~lri 
("ver" afgeskeep), ens. 

Die resiterende effek van die Lawwe Liedjies is narens 
merkbaar nie; eerder streef die komponis liriese stemmings
weergawe na, waarby enkele pogings tot ontleedbare illus-

tratiewe bestanddele ••••• 180/ 
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tratiewe bestanddele kom soos die melismes by die eerste 
lettergrepe van "Ewige (Lewe)" en "Liefde (van God)" in 

1-3 1-2 . · t 48 en 77 , die opwaartse oktaafsprong na die eers e 
lettergreep van "sterre" (37 3 ), en langer nootwaardes 
by belangrike woorde soos "drang" (413 ) en "droom 11 (551- 3). 

Die formuleverandering in die begeleiding na vinnige 
arpeggios in 40-45 kan ook beskou word as illustratief van 
die betrokke begrip "· ...... die drang van jou bloed". 

Die genoemde nastrewing van stemmingsweergawe en 
illustrasie slaag egter nie, hoofsaaklik omdat die har
moniese idioom nie geskik is nie: die musiek bevat te veel 
oorbekende formules en die geheelindruk is te planloos
dwalend om by hierdie intense, jubelende po~sie te pas. 
Onder oorbekende formules kan gereken word bv. 1-5: r+6 -

7 v;q , r+6-v5t, r+6-v9 , r+6-v13 , r+6 (soet-sussend en 

kalm i.p.v. intens); en die soetlike i.p.v. kragtige terts
verhoudings soos in 8, 9, 41, 48-49, ens.; die kwelende 
parallelle sextintervalle in 24-25; ens. Die musiek is 
sonder energie, in verbasende teensstelling met die Lawwe 
Liedjies, wat juis deur hulle energieke gang gekenmerk word. 

E. HARVEY 

Werklys: 
1. Sing, vinkie, sing 
2. Toeral, loeral, la 
3. Fluit, Windswaal 
4. Bokmakierie 
5. Diep Rivier 

) 
) 
) 
) 

(C.L. Leipoldt). 

( C. Burmester). 
(E.N. Marais). 

6. Salute d'Amour ••.•.••• 181/ 
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(A.G. Visser). 
(E. van Heerden). 
(W. E.G. Louw) • 

6. 

7. 
8. 

9. Graag wou ek ontwaak (eie woorde). 

Hierdie liedere, almal in manuskripvorm, is volgens 
mondelingse meedeling van die komponiste, almal sedert 
1960 geskryf. 

Tematiek: 

Ses van die gedigte is blymoedig. Hiervan is vier 
opgewekte natuurliedjies: Sing, vinkie, sing ("Ek wens 
maar ek kon fluit soos jy"); Bokmakierie ("somber winter 
is verby"); Toeral, loeral, la ( 11Die winter is verby"); 
en Fluit, windswaal ("Fluit, windswaal, sing en fluit" -
maar met 'n ondertoon van bedugtheid in die herhaalde "Dit 
is nog alte vroeg/ Vir nag en slaap en drome"); en twee 
liefdesliedere: Graag wou ek ontwaak ("Gevou in jou om
helsing met vreugde"); en Salute d'Amore ("My boodskap 
met blomme se geur"). Hierteenoor is Oktober verlangend 
("Ek kan die liefde ......... nie ontbeer"); Lentelied 
terneergedruk ("En my hart vind weer sy pyn"); en Diep 
Rivier doodsverlangend ("Korn snel, 0 Diep Rivier, 0 
Donkerstroom"). 

Woordbehandeling: 

Die meeste van Harvey se liedere is vry van skanderings
foute. 'n Lied soos Sing, vinkie, sing bevat egter verskeie 
oorbeklemtonings van onbelangrike woorde en lettergrepe, 

1 1 1 1 3 1 bv. op 5 , 6 , 7 , 14 , 14 , 15 , ens. 

Ook in die liedere wat nie sulke foute bevat nie is 
dit egter geensins die geval dat ritmiese indelings uit die 
woorde groei nie; die ritmiek gaan sy eie musikale gang 
ongeag woordaansprake. By voorbeeld in Lentelied word 
peinsende frases saamgedruk: 

"Die wind waai •....... 182/ 
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"Die wind waai nou skielik 

µIr µ ~ ~ ~ 
weer vergeet" 

~~ ~ 

sagter, Die winter is al 

~ µ3 0 I ti µ 0 µ 
~ 

terwyl die voortstuwing na die tweede reel in Fluit, 
windswaal gestuit word en 'n oorhaastige aanknoping tussen 
re~ls twee en drie plaasvind: 

"Fluit, windswaal, sing en fluit/ Hoog 

: r o l> bfct r Ir 
akkerbome/ Die son s""'troo1 goud II ens. 

rt 61' µ ~ P I CJ U r· 

oor die 

µ ti -
Meersubtiele sinsboil'worctdan vanselfsprekend vermink, 
soos in 263½-31 uit Oktober: 

! "? r df lv1t - ~ rotsprtr I tr;r 
rnpg oY~tl- Gr r f(tbtr· 

verlang 

l> ~ 

In lg. aanhaling word die verband tussen die hoekdele 
van die sinskonstruksie prysgegee. 

Melodiek: 

In melodiese opsig oorheers gewilde truks met 'n 
lig-bekoorlike effek. Veral sextspronge, maar melodiespronge 

oor die algemeen, is 'n normale bestanddeel van die idioom, 
moontlik·slegs in uitsonderlike gevalle illustratief bedoel 
soos die melismatiese afwaartse oktaaf by 11 swaai" op 73 van 
Sing, vinkie, sing; en hier en daar denkbaar aansluitend by 
gevoelsopbloei, bv. in Graag wou ek ontwaak, 7½- 2 (none 
opwaarts by "Die roos haar glorie stil ontvou 11 ). Die 
algemene neiging tot spronge ontaard enkele kere in lompheid, 
bv. in Lentelied, 123- 4 ; Oktober, 243- 5 ; en Fluit, windswaal, 
71- 3 . Veelvuldige melismes kom in sommige van die toon
settings voor; soms, soos die melodiespronge, denkbaar 
illustratief van uitbundigheid soos in Fluit, windswaal 1 

3-5; Sing, vinkie, sing, 6-7; en Toeral, loeral, la waarin 
dit 'n wesenlike bestanddeel van die melodievorming is en 

as sulks konstant ••.....••• 183/ 
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as sulks konstant volgehou word, maar nerens ontleedbaar 

direk betekenisvol is nie. Wat lynorganisasie betref is 

Graag wou ek ontwaa~ en Toeral~ loeralt ~ met hulle 
balanserende kart afsnitte die mees bevredigende twee 
toonsettings. In bv" Sing, vinkie, sin~ neig die musiek 
in hierdie opsig na doellose dwaling; mate soos 3-7 word 

inderdaad enigsins o:;.1sinnig weens die aanhoudende onnodige 
ronddraai om dieselfde paar toonhoogtes. Wat moontlik 

as lynskildering opgeneem kan word, word slegs in hoogs 

uitsonderlike gevalle aangetref, bv. Bokmakierie, 9, 
waarin "swaai die riete" se swaaibegewing gesuggereer word; 
en die afwaartse lyne in 15, 25 en 29 van Diep Rivier, 
waardeur die idee van die dood gesuggereer word. 

Ritmiek: 

Die meeste van Harvey se liedere beweeg in een- en 
tweemaatgroepe, met 'n opmerklike voorkeur aan interne 

ritmiese verskeidenheido Wat ritmiese indeling betref 

is 0ktober die interessantste: rapsodies-v~~ende opeen

volgings van afsnitte bestaandc uit verskillende aantalle 

polse pas goed by die donker-dissonante harmoniese idioom. 

Vorm: 

Verskeie formele inkledings word bevredigend beheers. 
Die gewone drieledige (Bokmakierie, ens,) en tweeledige 

(Fluih_~indswaal)vorms word afgewissel met ontvouende vorm 

wat in veral 0ktober geslaag behandel word: in lg. lied 

bevorder die ooreenstemming tussen 1-2, 11-12, 20-21 en 
67-68 (met hierdie mate as pragtig oortuigende verklanking 
van die hunkerende ondergrond van die gedig) die eenheid
likheid van die geheel. Graag wou ek ontwaak is gevarieerd 

strofies, met 'n opmerklike mate van dommelende herhalings: 

dieselfde tweemaatgroep kom voor in 3-4, 5-6, 13-14, 15-16, 
21-22 (d.i. 10 uit die totaal van 23 mate), en ook is 1, 
12, en 16 identies. 

Begeleiding ........ 184/ 
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Begeleiding: 

Illustratiewe elemente kom selde voor onder die 
begeleidings, bv. die lopies in 13-16 van Lentelied 
(om ontwaking te suggereer); en die Engelse "Country Dance"
effek in 4-5 ens. van Toeral, loeral la, wat hierdie 
Suid-Afrikaanse natuurliedjie na Brittanje verplaas. 

Harmoniek: 

Harvey se harmoniek plaas haar liedere onmiddellik 
in die kategorie van salonmusiek. Hulle is ingestel op 
ligte mooiigheid eerder as op kragtige of roerende effek, 
en as sulks meesal heeltemal geslaag. As voorbeeld geld 
Graag wou ek ontwaak, wat veral in die opsig van formele 
samehang as die beste van haar toonsettings beskou kan 
word: 

As. 1. IV~ 7 d.v. (d.i. die grondposisie van die sg. "Duitse" 
\. +6 sextr, 2. I; 3. I ; 4. = l.; 5. = 3.; 6. = l.; 7. I, Td VI; 

4 
8. IV; 9. II3 met verlaagde sesde toontrap; 10. II 7 met 

verlaagde sesde toontrap, v9~; 11. = 3.; 12. = l.; 13. tot 
6 

18. is 3. tot 8.; 19. I4, verminderde vierklank (afgelei 

van Ir 9 ~, v 2 , I 6 , II7 ; 20. v 9 ; 21. tot 23. = 3. tot 5. 

Hierby is die veelvuldige herhalings, ook en veral van 
die truk Ina rv~7 d.v., opmerklik: konsentrasie op 'n 
soetlike 11 vonds", dikwels totdat 'n beswymend-dommelende 
geheeleffek ontstaan, is een van die onmiskenbaarste simp
tone van 'n salonidioom. So ook die sext wat by I gevoeg 
word met nie-funksionele, versoetende werking, en die 
talryke parallelle sexte wat die stemvoering kenmerk. 

Die aangenaam-dissonante idioom in 0ktober is 'n 
logiese uitvloeisel van rlarvey se salonstyl. Die eerste 
twee mate is as volg: 

. . . . . . . . . . . . . . 185/ 
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Die betreklike skerp dissonansie, maar oor 'n vaste 
pedaaltoon en pal in die omgewing van 'n soliede drieklank 
(dI5) sodat die dissonante as willekeurige versiering 
voorkom, gee 'n byblywend-skone opsomming van die sterk 
ondertoon van hunkering wat die gedig vul. Hierdie 
idioom word konstant geslaag volgehou. Aansluitend kan 
die stemmingsvolle, vrye aanwending van 'n ge~nharmoni

seerde groot septiem (3-5) 9 en parallelle rein kwarte 
(6-7) en tweede omkerings (7), alles oor die pedaaltoon 

Den om die akkoord dI5, genoem word. In hierdie 
toonsetting toon Harvey dat sy wel tot 'n waardevolle 
mate van individualiteit in staat is, en in die opsig is 
sy uniek onder die vermaaklikheidskomponiste. 
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D. DIE ST:EMEELKOMPONISTE 

Albei die stempelkomponiste, Bell en Kennedy, het be
sonder verdienstelike liedere geskryf. In die lig van sy 
verreikende invloed op Suid-Afrikaanse musiek word Bell in 
besonderhede bespreek. (Onder sy studente het getel H. du 
Plessis, S. Grove en B. Gerstman.) 

S. ~NNEDY (GEB. 1901). 

Werklys: 

1. Eerste winterdag ) 

2. Alleen op die wapad ) 
"Siklus van vyf liede:re uit 

I 3. Die afspraak Die R;y:ke Dwaas en Terugtog:" 
4. Ouer. word (W.E.G. Louw). 
5. Die dou 

Volgens mondelinge meedeling van die komponis is die 
siklus in 1952 geskryf. 

Tematiek: 

Die tendens van die siklus is vanaf swaarmoedigheid 
(met Alleen op die wapad as 'n opgewekte oomblik tussenin) 
na berusting en, uiteindelik, godsdienstige vertroosting: 
"Stil sleep die ure" - "vol jongkrag en vol moed" -
"En niemand het gekom" - "Jy het vergaan tot stof en as/ 
en - wonderlik - bly leef ek aan" - "God is die dou waar
op die siel al tyd wag". Die oorwegende inc.ruk is dus van 

'n positiewe uitkyk op die lewe wat bereik is na lyding. 

Woordbehandeling: 
Kennedy skandeer oor die algemeen noukeurig, en die 

klein afwykings wat voorkom is nie opmerklik nie (bv. in 
Eerste wint erdag, 73½-4 : "motreen" verkeerdom beklemtoon; 
Allee11. op die wapad, 21 ~ 11 stap" oor- en "aan" onderbe
klemtoon, 364-371 : "omdat" verkeerdom beklemtoon; ens.). 

Geen woordherhaling kom voor nie, en die sinsberband 
word n@rens op 'n steurende wyse onderbreek nie. 

Melodiek •••••••••••••• 187/ 
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Melodiek: 

Die hoofindruk wat deur Kennedy se melodiek gelaat 
word, is dat enkele bestanddele doelbewus betekenisvol is, 
maar dat hy oorwegend 'n algemene stemmingsweergawe.nastreef. 

Die volgende melodiespronge kan as betekenisvol beskou 
word: Eerste winterdag, 34½_41 : opwaartse kwintsprong na die 
eerste lettergreep van "donker"; Alleen op die wapad, 114-121 : 
opwaartse sextsprong na "sing11 (albei die ge~ewe spronge om 
kernwoorde te beklemtoon); Die afspraak, 22 4-;;-_231 : afwaart
se kwintsprong by "ge-kom" uit "niemand het gekom"; Ouer -

4..1_ 1 -
~, 3 2 -4 : afwaartse kwartsprong by "ver-grys"; ens. (die 
lg. twee voorbeelde is ekspressief). 

Die melodielyn bevat ook enkele kere 'n wendir:g of rig
ting wat as betekenisvol beskou kan word, bv. s4-121 uit g
leen op die wapad (stygende lyn by "Ek stap alleen op die wa
pad, alleen op die pad en sing"); en die pragtige afsnit 
waarmee die stem intree in Die afspraak (2 2½-32 : stygend by 
"Ek het gewag", moedeloos afbuigend by "vir jou"); ens. 
Hierdie soort voorbeelde is egter nog meer wydverspreid as 
die betekenisvolle spronge, en maak 'n indruk van toevalligheid. 

Die melismes is eweneens oorwegend melodievormend, met 
enkeles wat ekspressiwiteit aanneem (bv. Ouer word, 23- 4 : 
tweenootmelisme by "jou" uit "Ek het gedink dat sonder jou 
die jong aarde sou vergrys 11 ). In Alleen op die wapad dra 
die melodievormende melismes (93, 101- 2, 111 , ens.) natuur
lik ook by tot die algemene energieke stemming. 

Ritmiek: 
Al die liedere beweeg teen 'n stadige tempo behalwe 

Alleen op die wapad, wat allegro moderate gemerk is. 'n 
Interessante interne ritmiese verskeidenheid kenmerk die 
melodiese afsnitte en frases deurgaans; lg. eienskap sorg, 
saam met die veelvuldige beklemtoonde non-akkoordtone, daar
voor dat die musiek n~rens onbeweeglik word nie. 

Begeleiding: 
Elkeen van die vyf liedere het 'n eie, kenmerkende 

begeleidingsformule: Eerste winterdag bestaan hoofsaaklik 
uit gedrae akkoorde; Alleen op die wapad uit 'n formula wat 
konstante alternering tussen die linkerhand en regterhand 
bevat; Die afspraak word gekenmerk deur parallelle tertse; 

Ouer . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 188/ 
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Ouer word deur gesinkopeerde akkoorde in die regterhand; en· 

in Die dou is daar 'n verbinding van gedrae akkoorde soos 
in Eerste winterdag en parallelle tertse soos in Die a:f_spraak. 

Dieformule in Alleen op die wapad is suggestief van 
'n buitelugstemming, terwyl die gesinkopeerde akkoorde in 
Ouer word aansluit by woorde soos "dat sander jou die jong 
aarde sou vergaan" en "Jy was die lig wat oor my vloei", 
ens. Die terugkeer van die tertsbeweging uit Die afspraak 

(teleurstelling a.g.v. die optrede van 'n mens) in Die dou 
(godsdienstige vertroosting) is subtiel gepas deurdat dit 

die voorheen genoemde betek.enisinhoud van die siklus (te
leurstelling - berusting - godsdienstige vertroosting) 
beklemtoon. In Eerste winterdag neem die motief in die 
begeleiding in 12-21 , 21-31 , 44-51 , 63-11 , ·11 3-181 , 203-211 , 
262-271 en 271-281 (in die genoemde mate in verskilJmde 
variasies maar oral met die idee van 'n gepunteerde stygende 
terts en 'n afwaartse kwintsprong) simboliese waarde aan van 
die enigste woorde waarby di t in die sangstem gebruik ,..,ord, 
nl. "stil sleep die ure" (112-121 ). 

Vorm: 

Elkeen van die vyf liedere is in ontvouende vorm. 

Die genoemde volgehoue kenmerkende begeleidingsformules, 
asook omramende herhaling van die voorspele as naspele in 
die eerste drie liedere, sorg daarvoor dat elke lied musikaal 
bevredigend eenheidlik is. 

Behalwe die genoemde betekenisvolle ooreenstemming wat 
tertsbeweging betref tussen die begeleidings van Die afspraak 
en Die dou, is daar nie verdere aanhalings uit die liedere 
in mekaar nie. Enkele toevallige ooreenstemmings kom voor, 
bv. die sangstemmotief in 82-91 uit Die dou, wat ooreenstem 
met die voorheen genoemde simboliese motief uit Eerste 
winterdag; en die melodiese wending in 143½-15 3

1
uit Ouer 

~, wat ooreenkoms toon met die wending in 332-42 uit 

Eerste winterdag. Hierdie ooreenkomste dra ongemerk by 

tot eenheidlikheid in die siklus as geheel, maar suggereer 
geen subtiele begripsverbindinge nie. 

Harmoniek: ••••••••• 188a/ 
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Harmoniek: 

In Eerste winterdag val die volgehoue tertsverhoudings 

tussen harmonies$ grondtone op in 1-7, 15-19 en 26-32 (d.w.s. 
19 uit 32 note). Mate 1-7 verloop as volg: 

1. gI 2. esr6 6 4. bI6+6 
4 3. bI4 4 

5. bI6-1+7# 
4 (d.w. s. ook met die effek van 'n vergrote drie-

klank) 6. bI6 1. 6 
4 gI4 

0or hierdie basis het die stem opvallende leunnote 
32, 1 4 en 72. 

Die veelvuldige tertsverhoudings laat 'n subtiele 
innering aan Wagner ontstaan; hierdie herinnering word 
egter heeltemal oorskadu deur die sterk Schumann-agtige 
effek van die leunnote. (Leunnote korn weer voor in die 

her-

stem 
121 

1 3 1 op 8, 8, 10, ens.; en in die begeleiding op 111 , 
, 141 en 221 .) 

In die volgende vier liedere is die effek nog baie 
meer uitgesproke Schumann-agtig. Verskeie passasies sou 
sander enige verandering in Schumann-liedere oorgeplaas kan 
word, bv. 6-10 uit Die dou; 1-31 en 5-8 uit 0uer word; 
ens. In Alleen op die wapad hoef geen passasies uitgesonder 
te word nie: Schumann self sou hierdie lied as geheel kon 
geskryf het - en heeltemal in sy skik daarmee gevoel het. 
Kennedy beheers die idioom so natuurlik en eg in hierdie 

lied dat dit moontlik is om na verskeie Schumann-liedere 
te luister en dan na Alleen op die wapad sonder dat die 
geringste persoonlikheidsverandering merkbsar is. 

Dit is moeilik om 'n indruk van geestelike verwantskap 

soos hierdie tegnies te omskryf. Die hoe persentasie en/of 
prominente smagtende leunnote in die eerste vier liedere 
lewer 'n belangrike bydrae, soos ook die opmerklike neiging 
van die sangstemmelodie om opwaarts te beur en dan met 'n 
afwaartse sprong weer terug te sink. Hierdie kenmerke 
word egter ook in baie ander komponiste se musiek aangetref; 
bepalend is waarskynlik die geheeleffek van stil-gloeiende 
rykheid en warm menslikheid waarvan die liedere deurtrek is. 

W .-H. BELL • • • • • • • • • • • • 189/ 
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W. H. BELL (1873-1946). 

Werkl;ys: 

1. Skreeu ) 

2. Nagrit ) 
) 

3. Ek het jou lief ) (N. P. van 'Wyk Louw). 

4. My venster is 'n blanke vlak ) 
) 

5. Die vlakte is so stil vannag ) 

6. Winternag (E.N. Marais). 

Al hierdie liedere bestaan in manuskripvorm. By 

Winternag word die datum 14.7. '44 gegee; volgens inligting 
van die bibliotekaresse van die College of Music in 
Kaapstad, waar die oorspronklike kopie~ gehou word, is al 
die liedere in hierdie jaar geskryf. 

Tematiek: 

Vier van die gedigte is oorwegend swaarmoedig: die 
uitdagende Skreeu ("Gans tot vereensaming het my my trotse 
verlange gebring"); die trotsige Ek het jou lief ( 11 Kom 
drink die wyn/ en gooi die kelkie flenters"); die filoso
fiese M;y venster is 'n blanke vlak ("Waar ek my nagte waak 

en wag/ op magiese deursuiwering"); en die treurende 
Winternc\-g ( "....... 'n meisie in haar liefde verlaat"). 
Hierteenoor is Die vlakte is so stil vannag vreedsaam-peinsend 
("Daar is vrede op aarde") en Nagrit dringend voortstuwend 
( 11Wie dink aan struikel/ in liefde se land!"). 

Woordbehandeling: 

Vergrype teen woordritme kom in elke lied voor; weens 
oorbeklemtoning, bv. Skreeu, 81 ("Het 11 ); Nagrit, 131 ("dink"); 
Ek het jou lief1 121 ("van"); ens.; weens onderbeklemtoning 
bv. Nagri t, 1222 ( 11Wie 11 ); Ek het jou lief, 21 2½ ("so"); 
ens.; en weens verkeerde beklemtoning van meerlettergrepige 

woorde, bv. Iii~ venster ,l__~_:,P_ blanke vlak 2.. 193½-201 ( 11 op
glans") en 16 2 -

3 ("deursigtig"). Afgesien van hierdie 

onmiskenbare ..•.•... 190/ 
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onrniskenbare foute is sy ritmiese indelings in enkele 
gevalle ongemaklik, bv. Winterna~, 11-14: 

( 11 S0 wyd as die Heer se ge)nade 1~ die velde 

i r· " rTo µ r ~ 1 

in sterlig en skade". Dieselfde soort hortende 

'0 r O ~liil 
indeling kom voor in 21

3
-291 en 333½_34 van dieselfde 

lied, in aldrie gevalle sender ontleedbare aansluiting 
by woordbetekenis of by die algemene illustratiewe opset. 

Bell se benadering teenoor toonsetting van woorde is 
nie-deklamatories; musikale stilering oorheers deurgaans. 
Dit geld ook vir 'n passasie soos 53½_14 van My venster is 
'n blanke vlak. Ofskoon die melodielyn in hierdie mate 
die moontlike infleksies van 'n kunstige voordragstem 
navolg, is die totaaleffek glad nie deklamatories nie, 
weens die gestileerde ritmiek en die sinsonderbreking in 
13-s3 • Hierdie oponthoud tussen die sinsnedes word 
effektief oorbrug deur 'n terugkeer van die veelseggende 
aanvangsmotief in die begeleiding. Soortgelyke skakel
metodes kom in al die gevalle van sinsonderbreking voor, 
bv. in dieselfde lied, 39-401 , ('n betekenisvolle bas
figuur); Skreeu, 13- 6 en 18-192 (die alomteenwoordige 
sestiende-nootmotief in hierdie lied - kyk bl.193 ); 
Ek het jou lief, 53-541 en 60-631 (die opvallende melodiese 
- - .1. 
afsnit wat die sangstem in 22 -41 gebruik, word hier in 
die begeleiding aangehaal); ens. 

Melodiek: 
(i) melodiespron~ 
In Winternag kom dit voor asof Bell meesal geen onder

skeid maak tussen betekenisvolheid wat melodiese traps
gewysbeweging en spronge betref nie. Sommige van die 
grootste spronge kom voor by betreklik onbelangrike woorde, 
bv. die opwaartse sextspronge na 11 skade" en "hande" in 
133½_141 en 199-201 • In die ander liedere dien melodie-

spronge oor die , •......• 191/ 
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spronge oor die algemeen 'n illustratiewe doel. Dit 

blyk uit die volgende voorbeelde: in Skreeu is daar 'n 

aanmerklike toename in die aantal en groottes van die 

spronge in 11-20, wat die klimaks van die gedig bevat. 

Ook kan, in dieselfde lied~ die afwaartse oktaaf by die 

woord "aarde" as betekenisvol beskou word in die lig van 

die latere toename in spronge en van die opmerklike 

sextsprong opwaarts by 11 sterre 11 in 156-161 .(Afwaartse 

oktaafspronge word egter ook 'n paar keer sander ontleed

bare betekenisvolheid in Bell se idioom aangetref, bv. 

as slotfiguur in die begeleidings van Skreeu, Nagrit en 

Ek het jou lief.) 

In Nagr~t bevat die teenstellende middelstrofe minder 

spronge as die uitgelate eerste en derde strafes. In 

Ek het jou lief kan die nadruklike spronge in 40-42 en 51-

52 by die woorde "En al ons helder liefde" en die versug-

ting "Om jonk te sterwe ...... !" moontlik bedoel wees om 

verhoogde gevoel in te hou. In My venster is 'n blanke 

vlak dien opwaartse spronge telkens om die belangrikste 

woorde te beklemtoon, soos in 63-7 ("blanke"), 123½-13 

("magiese 11 ), 173½-18 ("voorgevoelde"), ens. Twee sugges

tiewe afwaartse spronge, tussen die eerste twee letter

grepe van "skemerino-" en na "duister" uit "van duister" 
1 b 

(101- 2 en 3722- 3 ) kom ook in hierdie lied voor. As uit-

sondering in Winterna~ word die tweede lettergreep van 
11 genade 11 beklemtoon d.m.v. 'n sprang in 103-111 • 

(ii) melismes 

Bell gebruik betreklik min melismes, en die meerder

heid van di~ wat wel voorkom is suiwer melodievormend. 

Enkele betekenisvolle melismes kom voor in bv. My venster 

is 'n blanke vlak, 251- 2 (tweede lettergreep van "verlore" 

uit "0 my ~erl~dae in my"); en Winternag, 91- 2 ("wyd" 

uit "so wyd as die Heer se genade"). Tekenend van Bell 

se suiwer musikale behandeling van hierdie element, 

gebruik hy dan egter in Winternag ook 'n melisme by die 

eerste lettergreep •...... 192/ 
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eerste lettergreep van "vinnig 11 in 34l·-2 , wat beide ui t

spraak en betekenis van die betrokke woord belemmer. 

(iii) melodielyn 

Lynskildering kom in 'n paar gevalle voor, bv. 11-18 

in Skreeu: die stygende lyn tot by 'n hoogstetJon vir 

die woord "smart"; !Jagrit: die algemene opwaartse neigings 

in melodiese eenhede om by die geesdrif van die woorde 
( 1-2 1-2 1-2 ) aan te pas 3 , 4 , 5 , ens. . Die toonhoogte--

klimaks in die lied as 'n geheel kom by die eerste 

lettergreep van "liefde" in 14. Die neiging tot opwaart

se rnelodielyne verander nie in die teenstellende rniddel

strofe nie. Dit affekteer egter nie die simboliese waarde 

van die lynrigting in die eerste en derde strafes nie: 

musikale simboliek is nog meer plooibaar en rekbaar as 

die sirnboliek in meer realiteitsgebonde kunssoorte en 

bevat min tot geen eienskappe van 'n eksakte wetenskap nie. 

In Die vlakte is so stil vannag_ sluit die relatiewe 

monotonie in 3-6 aan by die betekenis van die titelwoorde, 

wat hier as eerste vers gesing word. Daarenteen sug

gereer die klimakterieoe toonhoogtes op 143 en 153 en by 

223-231 'n gepaste ekstatiese gevoel by die woorde "op 

die veld by Bethlehem kan sing" en "En engele wat sing". 

Die stygende lyn in 51-52 van Ek het jou lief, by die 

sleutelwoorde "Om jonk te sterwe ..... !t1, stem ooreen met 

die geimpliseerde gevoelsopwellingo 

Afgesien van die pas aangehaalde voorbeelde is Bell se 

rnelodielyn dikwels neutraal en suiwer musikaal gedink, 

sorns met onverklaarbaar-ongepaste wendinge, bv. die 

klirnakteriese behandeling op 71 en 181 in Winternag van 
die woorde "doflig" en "gras", terwyl die betrokke sinsnedes 

in albei gevalle ander begrippe met grater betekenisvol

heid bevat. 

(iv) rnotiefaanwending 

In een lied, nl. Skreeu, is daar 'n sekere mate van 

konstruksionele motiefaanwending: die motief bestaande 

uit 'n trapsgewys ......... 193/ 
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uit 'n trapsgewysdalende terts gevolg deur 'n kwartsprong 
opwaarts word aangetref in die sangstemparty op 31- 4, 41- 4, 

61- 4 , 81- 4 en 114-121 ; en dieselfde dalende terts maar 

sonder die kwart op 51- 6 en 131- 3 " Hierdie motief oorheers 

dus die sangstemmelodie as geheel; egter sonder dat 'n 

pertinente betekenisverband vasgestel kan wordo In 'n 
lied soos Ek het jou lief is daar opmerklike herhaalde 
aanwending van 'n afwaartsspringende klein septiem op 

81- 2½, 112-121 en 421- 2½; en in Die vlakte is so stil 

vannag stem die kurwes in 10 en 14 opmerklik ooreen; in 
albei liedere egter groei hierdie ooreenkomste n~rens uit 
tot motiwiese konstruksie nie. 

0ok kan daar in die sangstemmelodie~ n~rens tekens 
van melodiese subtiliteit gevind word nie. Daar is bv. 
geen betekenisskakeling (d.m.v. melodiese herhaling) om 

subtiele verwantskappe tussen woorde of sinsnedes, wat 
nie deur die digter self pertinent gegee is, te suggereer 
nieo Die teenoorgestelde hiervan kom wel voor, soms as 

gevolg van herhaling wat klaarblyklik suiwer ter wille van 
musikaal-formele samehang ingesluit word, bv. in Winternag, 

103-12 en 33 3½_35 by die woorde "········ genade 1~ die 
velde 11 en "En vinnig verbleek dit 11 ; en in Ek het jou lief, 

18-19 ("En as jy oud is") en 54-55 ("as die gloed nog 
daar is"). 

Begeleiding en vorm: 
Wat die begeleidings betref is daar aansienlik meer 

betekenisvolheid te vind. Motiefverwerking vind plaas 
in drie liedere. Die dalende sestiendenootmotief in 
Skreeu kom voor in 1-2, 3, 4-5, 7, 8, 10-11, 15, 18 en 
20-21; waarby 1, 7, 8, 10 en 20 ook wat die onmiddellik 
voorafgaande beklemtoonde oktaaf (in die regterhand) betref, 
ooreenstem. Geen definitiewe betekenis kan aan die motief 
toegeken word nie daar Bell dit nie met 'n bepaalde begrip 
verbind nie. Dit is ewe opvallend by die woord 11 stiltes 11 

in 5 en by 11 skreeu" in 15. Dit staan die toehoorder.dus 

• 
vry om die motief .•..••. 194/ 
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vry om die motief met enige van die sentrale begrippe in 

die lied te verbind, bv. "vereensaming", "oerkreet" en 
11 tartende (skreeu)". Die titel van die gedig suggereer 

dat lg. assosiasie misk~en die paslikste is. 

In Ek het jou lief kom gevarieerde herhalings van die 
aantreklike melodiese afsnit waarop die titel- en 

aanvangswoorde gesin~ word in 2½-5 2 in die befaleiding 

weer voor in 4½-51 , 62 -81 , 8½-111
t 47½-511 , 522 -541 en 

60½-64 2 • Hierdie afsnit is maklik onthoubaar en goed 

gepas by die woorde; die herhalings daarvan suggereer 

dus dat die begrip "Ek het jou lief" telkens as vertroos

ting terugkeer te midde van die bedenkinge. 

In My venster is 'n blanke vlak is daar opmerklike 

terugkerende aanwendings van 'n motief bestaande uit 'n 

dalende halftoon gevolg deur 'n afwaartse sprong, meesal 

ln kwint of sext, in die begeleidingsparty van 3, 4, 11, 

122- 3 , 13, 14, 162- 3 , 24 2- 3 25 en 37; en ook in die 
2-3 .1._2 ' 

stemparty in 12 , 13 2 en 25. Die woorde van die 

drie lg. maatnommers laat geen betekenisassosiasie toe 

nie ("waak en wag" en "(ma)-giese deur (-suiwering)" in 

die aangrensende maatnommers en "(ver)-lore (dae)"); die 

eerste woorde "waak en wag" is egter 'n sentrale begrip 

in die gedig en kan as 'n moontlike betekenis vir die 
motief beskou word. 

Onder die drie genoemde gevalle is die betekenis

verband slegs in Ek het jou lief so oortuigend dat dit 

amper meer as gissing word. Bell heg klaarblyklik nie 

genoeg waarde aan hierdie soort verskynsel om dit di~~els 
te gebruik 6f om dit ondubbelsinnig te maak nie. In hierdie 

verband kan ook Die vlakte is so stil vannag en Winternag 

genoem word: in e.g. lied word musikaal-formele samehang 

bevorder deur 'n herhaalde pedaaltoon (bo en middel) d2 

en d3 , terwyl die toonhoogtes d1 , en in 'n mindere mate 

d2 , 'n sentrale rol in die stemmelodie speel. Dit het 
die illustratiewe effek wat op bl .192 genoem is, en kan 

moontlik 1 weens die ......• 195/ 
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moontlik, weens die kerklike stemming wat die gedig 

domineer, met die gebeier van 'n kerkklok geassosieer 

word. In Winterna~ is die melodiese afsnit by die aan

vangswoorde 11 0 koud is die windjie en skraal" variatief 

aanwesig as bas van die begeleiding in 23 2-261 , 27 2-29, 

303-32 2 , 323-35 2 , 38-39 en 40-41. Betekenisvolheid hang 
weer hoofsaaklik van die toehoorder self af: in verbinding 

met die vorige gegewens en met die opmerking aan die 

begin van hierdie paragraaf, ontstaan die vermoede dat 

Bell se tematiese struktuur hoofsaaklik suiwer musikaal 

ontvou. As gevolg van die algemene stemming van die 

musiek is dit soms skynbaar ontleedbaar i.v.m. woordbe

tekenis, maar nie noodwendig so deur die komponis ge

konsipieer nie. Die herhalings en vervormings dra 

inderdaad grootliks daartoe by om eenheidlikheid in die 

hand te werk in die langer liedere - Skreeu duur slegs 

'n driekwartminuut - veral aangesien hy in al die liedere 

ontvouende vorm gebruik. 

Vorm: 

Die enigste liedere waarin hierdie formele inkleding 

nie bevredigend aanpas by die woorde nie, is Ek het jou 

lief, waarin die enigsins dwalende sangstemparty, sender 

aanduibare deklamatoriese elemente, lei tot 'n geheel 

wat ontoeganklik is; en ~_agrit: as musiek is hierdie 

kort lied bevredigend; die materiaal is deurgaans een

heidlik en die herhaling van die eerste twee mate aan die 

einde van die lied het 'n afrondende effek. Die gedig 

self is egter so opvallend drieledig dat duideliker om

lyning hiervan in die musiek gewens sou wees. ('n Mate 

van verskil word wel aangetref in die behandeling van 

die middelstrofe, veral wat harmoniek betref.) 0ok die 

afwesigheid van enige onderbreking tussen strafes 1 en 2 

is, wat woordbetekenis betref, enigsins steurend. 'n 

0nopvallende skeiding soos deur die poco rit.-toonleer 
(102½-3 ) gevorm word, sou hier, sonder om die gepas 

nagestreefde dr.ingende voortgang van die 

geheel terug te hou ... 196/ 
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geheel terug te hou, bydra daartoe om die kort bedenking 

te midde van die triomfantelikheid te illustreer. 

Tussenspele is oor die algemeen seldsaam in Bell se 
Afrikaanse liedere. Slegs in Skreeu, 10-11, en My venster 

is 'n blanke _ylak, 32, is daar gevalle hiervan; afgesien 
van hierdie twee voorbeelde word strafes nie van mekaar 
geskei nieo My venster is 'n blanke vlak is 'n verteen
woordigende voorbeeld van die formele inkleding wat aan
getref word: Voorspel: 1-5; eerste strofe: 53½_14; 
tweede strofe: 15-22; derde strofe: 23-31; een maat 
deurboring deur die begeleiding (32); vierde strafe: 33-42. 
Hierdie gestalte is bevredigend aangesien enjambement tussen 
strofes voorkom. 

Naspele speel ook geen belangrike rol nie. In Skreeu 

en Nagrit is in beide gevalle 'n l½-maat-terugkeer van 
vorige materiaal, sodat 'n afrondende effek ontstaan. 
In die ander liedere eindig stem en begeleiding gelyktydig, 
behalwe in die geval VR.n Winternag, wat die enigste lied 
met 'n lang en veelseggende naspel is. Dit bevat twee 
ekstra intredes van die 11 0 koud is die windjie en skraal"
materiaal in 38-41, geplaas in 'n opmerklike diep register, 
en versink dan in 42-44 in verdere diep swaarmoedigheid 
in die lae donkertes van die bas. 

Teenoor die betreklik onopsigtelike rol wat tussen- en 
naspele vervul, word tematiese voorspele aangetref in al 
die liedere behalwe Ek het jou lief, wat begin met 'n 
eenmaatstelling van die gesinkopeerde ritme wat as bege
leidingsformule weer voorkom in 2-5, 7-9 en enkele ander 
mate, en wat volgens tradisionele betekenis aangewend word 
om die hartstog van die begrip "liefde" te suggereer. 
Moantlike interpretasie van die voorspelmotief in Skreeu 
is gegee op bl 194. In Nagrit is dit moontlik om suggestie 
van vaart (1) en galopritme (2) te vind. Die tweemaat~ 
enkellynaanvang van !Y. venster is 'n blanke vlak (moontlik 
suggestief van geestelike pyn in die lig van die gedig), 

gevolg deur die •.•.••.••. 197/ 
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gevolg deur die stelling van die motief in 3-4 wat op 

bl. 194 bespreek is, kan bedoel wees om 'n geestesproses 

voor te stel wat verteenwoordigend van die gedig se filoso

fiese strekking is; die kerkklokke in Die vlakte is so 

stil vannag lui in die eerste twee mate; en Winternag 

begin met dieselfde donker dieptes waarin dit aan die 

einde weer versink. 

Die begeleidingstekstuur is, sander om ~rens 'n vol

gehoue of selfs wesen~ik kontrapuntiese karakter aan te 

neem, geweef uit konstant bewegende stemvoering in al die 

melodiedraende stemme. Selfs in 'n passasie soos 1-5 van 

Ek het jou lief, wat bestaan uit sangstemmelodie met 

gesinkopeerde akkoordbegeleiding, word daar in 4½-61 'n 

opmerklike teenmotief in die begeleiding ingevoeg. Basies 

bestaan die idioom dus uit beweeglike versiering van die 

harmoniese basis. In groot gedeeltes van elk van die ses 

liedere word die sangstem verdubbel deur een van die stemme 

van die begeleiding, soms presies en dikwels gedeeltelik, 

sodat daar 'n groot mate van ooreenstemming is met interes

sante individuele wendinge tusscnin (bv. Skreeu, 8-10; 

Nagrit, 3-8; ens.). 

Harmoniek: 

Bell se harmoniek sluit geskiedkundig beskou aan by 

die middel- tot laat-negentiende-eeuse idioom. Dit is 

byna vanselfsprekend as dit in aanmerking geneem word dat 

hy in 1900 reeds volwasse was. 

In Skreeu oorheers 'n basis van hoofdrieklanke (I, IV 

en V) en -vierklanke, met dissonante bestanddele betreklik 

vry behandel, soos blyk uit bv. 1-4: in 1-2 is die grond

akkoord deurgaans V, met 11 - 3 die verminderde vierklank 

afgelei van v9 ; 1 4- 6 bestaan uit v~3 ,met cis 3 as leunnoot; 
1-2 . 13 3 2 2 uit v2 ; 2 bevat Des as deurgangsnoot en e as leun-

noot (m.a.w. ook ontleedbaar as 'n vergrote 11 Duitse 11 sext

akkoord op die verlaagde tweede toontr2p;;2 4 bestaan uit 
. 13 5 6 2 
V4 ; 2 bevat Es as deurgangsnoot; en 2 bestaan uit V. 

3 
Maat 31 - 3 198/ 
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Maat 31 - 3 is I; 34- 6 is v6 met Fis en fis1 as leunnote en 
es2 as 'n onvoorbereide dertiende; 41- 3 bestaan uit 'n 
vergrote "Duitse" sextakkoord; 44- 6 uit Td6Iv met des3 

as verlaagde none en as 2 as verlaagde dertiende waarvan 
albei onvoorberei is. 

Die harmoniek in Nagrit is soortgelyk behalwe dat 
bygevoegde tone soms aangetref word (bv. 11 en 31 is -r+6 ); 
en ook in die opsig dat III 'n opmerklike rol speel, soos 
in 1 en 3, wat bestaan uit afwisseling tussen I+6 en III. 
Ook laat die vry behandeling van die dertiende en none (van 
'n dominant akkoord) in bv. 6(e2 en a1 ) en 14 (d 2) die 
betrokke tone bygevoegde funksie aanneem. Die geheel-
indruk is subtiel anders as in Skreeu; 'n leeg-"ligte" 
( 11 popul~re 11 ) effek domineer. Hierteen as sulks is niks 
in te bring nie omdat die stemming in Nagrit lig is (af
gesien van die gedig se po~tiese waarde, wat nie op die 
huidige oomblik in ag geneem word nie); die indruk ontstaan 
egter dat dieselfde ligte effek op minder popul~re maniere 
bereik sou kan word deur 'n kieskeuriger komponis. Ek 
het jou lief bevat 'n groot mate van glydende kromatiek, 
dikwels met 'n opmerklike aanwending van dissonansie. 
Mate 17-21 is verteenwoordigend van hierdie faset van sy 
harmoniek - in geparafraseerde vorm sien dit as volg uit: 

Die akkoordkonstruksies is due: 
1. Vyfklank (gV9 ). 

2. Vierklank, tweede omkering (A VII~). 
3. Vergrote ("Franse") sext, met sext geenharmcniseer 

(Fis, verlaagde sesde toontrap; of Cis, verlaagde 
tweede toontrap). 

4. Vierklank ••••.•.•••.• 199/ 
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4. Vierklank, tweede omkering (D V~). 
5. Vooruitneming van leunnoot. 

64 Vierklank (As VII7). 

7. 

8. 

Drieklank, tweede omkering 

Vierklank, tweede omkering 

6 (bes I 4). 

( C VII~) . 

9, Vergrote ("Franse") sext, met sext geenharmoniseer 
(A, verlaagde sesde toontrap; of E, verlaagde 
tweede toontrap). 

10. Vierklank, tweede omkering (F v;). 
11. Verminderde vierklank (afgelei van F v9 ). 

Die naaste toonsoortverwantskap is in elke geval aan-
9 

gegee. Ontleding van bv. no. 2 ui t die bostaande as g Td1 II, 

en no.4 as g Td~ V, ens., sou die moontlike algemene toon
soort aandui (gin 17-191 ; onbepaalbaar maar naby bes in 192-
20; en F off in 21). In verband met die aanhaling word 
opgemerk dat halftoon- en tertsverhoudings tussen grondtone 
oorheers (in Skreeu is daar 'n ewewigtige verspreiding 
tussen kwint- en halftoonverhoudings terwyl tertsverhoudings 

in Nagrit ook 'n belangrike rol speel, soos aangedui op die 
vorige bladsy), terwyl die harmonieritme betreklik vinnig 
en onre~lmatig is in vergelyking met die stadiger, reel-
matiger indeling in Skreeu en Nagrit. Ruspunte ontstaan, 
met so min uitsonderinge dat hulle nie in ag geneem hoef 

te word nie, slegs d.m.v. minder beweeglike harmonieritme; 
waarby melodiese voortbeweging in 6f die stem 6f die 
begeleiding meesal volgehou word. Die indruk ontstaan 
dat Bell kadensering doelbewus vermy ten gunste van 'n deur-
lopende, ononderbroke struktuur. Voorbeelde hiervan is 

in elke lied te vind, bv. Ek het jou lief, 8-9, 22, 27, 
ens; My venster is 'n blanke vlak, 8, 14, ens.; Die 
vlakte is so stil vannag, 6, 17, ens.; ens. 

Ritmiek: 

Sy tempi neig oor die algemeen na die langsame kant. 
Die vinnigste aanduiding word,by Ek het jou lief aangetref, 

nl. Allegretto •.....•.. 200/ 
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nl. Allegretto con moto. Verder is die aanduidings 
Moderate con brio, molto tranquillo, ens. Hierdie ver
skynsel kan verwag word na die bespreking van sy harmoniek. 
Die ritmiese indeling is egter soms so vol vinnig-bewegende 
kort nootwaardes dat 'n meer beweeglike effek ontstaan as 
wat deur die algemene aanduidings getoon word. Nagrit, 
bv., bevat deurgaans sestiende-nootwaardes, ook in die stem

party. 'n Maatsoortteken ! waarby r die geskrewe 0 
vervang en met die tempo-aanduiding allegro sou in hierdie 
lied 'n juister indruk van die bewegingsetfek meebring. 

Die melodiese afsnitlengtes toon groot verskeidenheid 
in al die liedere behalwe Nagrit en Die vlakte is so stil 
vannag, waarin tweemaatgroepe die re~l is. Die eerste 18 
mate uit My venster is 'n blanks vlak kan as verteenwoordi
gend beskou word: 

stem: 
begeleiding: 

3 + 2 + 4 + 1 + 1 + 2 

5 + 2 + 3 + 2 + 2 + 1 + 1 + 2 

Die verskille tussen stem en begeleiding spruit uit 
die algemene kontrapuntiese geaardheid. 

Die interne ritmiek is immerwisselend, selfs ook in 
Nagrit, waarin die L..b{ ~-ritme wat moontlik as suggestief 
van 'n perd se galop beskou kan word 'n belangrike rol 
speel. Sulke ontleedbare illustratiewe ritmes kom selde 
in die liedere voor. Die meer gelykmatige voortgang in 
groot gedeeltes van die stemparty in Ek het jou lief en 
die gesinkopeerde begeleidingsritme in sommige mate van 
dieselfde lied is 'n ander voorbeeld. 

Registeraanwending: 

Registerkleur word in enkele gevalle doelbewus gebruik, 
bv. in Skreeu, waarin die begeleiding oor die algemeen hoog 
1a, met die herhaalde "skreeu"-motief (kyk bl. 194 ) soms 
baie hoog (1, 5, 10, 15, 18 en 20), wat ge!nterpreteer kan 
word as aansluitend by die gevoel van yl eensaamheid van 
woorde soos "Tussen die starende stiltes van vreemde 

gesternte". • •••.....••. 201/ 
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gesternte". Die eerste werklike'diep bastone word gehoor 

by die woord "oerkreet" in 12. Die vlakte is so stil 

vannag bly oor die algemeen ook betreklik hoog, wat die 

atmosfeer en stemming bevorder, met teenstellende laer 

basklanke in 144-19. Dit is moontlik bedoel om "aarde" 

uit "in die nag van vrede op aarde" te suggereer. Hier

teenoor maak die begeleiding in Winternag baie gebruik van 

lae tone, wat aansluit by die smartlikheid van die gedig. 

Musikaal gesproke is Bell se liedere betreklik ge

slaag deurdat die idioom in elke lied eenheidlik bly, die 

komponis 'n aansienlike tegniese vaardigheid toon, en die 

musiek dikwels aantreklik is. Tekens van individualiteit 

is egter in geen opsig te vind nie. Sy vermo~ om 'n 

amper-Strauss-idioom so geslaag te beheers dui dus op 'n 

aansienlike navolgingstalent. 1 ) 

By 'n waardebepaling van die liedere as kunsliedere 

ontstaan daar egter ernstige besware, wat in die eerste 

instansie spruit ui~ sy keuse van gedigte, wat nie in alle 

gevalle gelukkig is nie. Veral 'n gedig soos My venster 

is 'n blanke vlak, wat 'n hoe mate van vergeesteliking en 

subtiliteit toon, en deur insluiting van woorde soos 

"blanke vlak", "magiese deursuiwering","deursigtig", "stille 

skemering", 'n "koel" geheeleffek (as teenstellend met 

regstreeks sinlik) maak, beweeg in 'n ander belewenis

w~reld as die komponis se musikale idioom, wat onvervreem

bare assosiasies van gloedvolle hartstog bevat. Dieselfde 

opmerking geld vir Skreeu en Ek het jou lief. Laasge

noemde is geen gewone liefdesontboeseming nie, maar 'n naar

geestige vooruitloping van komende desillusie, met verwysing 

na o.a. 'n "koelbleke god". 

Nagrit is, wat belewenisooreenstemming tussen poesie 

en musiek betref, meer geslaagd Selfs hier moet die woord 

"geslaagd" met voorbehoud gebruik word: die pragtig-

kunstige gedig •.•••..••... 202/ 

-------------------------------------------------------------
1) Vergelyk wat bv. Gerstman in naastenby dieselfde 

idioom bereik het. 
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kunstige gedig, wat 'n persoonlike begrip uitbou op 'n 

wyse wat uitstyg tot die algemeen-geldige sodat dit ook 

vatbaar vir intellektuele interpretasie is, word opper

vlakkig deur die komponis behandel. 

Die vlakte is so stil vannag en Winternag moet beskou 

word as sy twee mees geslaagde toonsettings. Albei is 

romanties-gevoelige gedigte, waarby Bell se musikale in

stelling gepas iso 

Die kern van die ongemaklike gerocl wat deur hierdie 

toonsettings gewek word, 1~ egter in die algemene opset 

wat Bell se benadering tot die skryf van kunsliedere 

kenmerk. 'n Werkwyse wat so weinig gebruik maak van ont-

leedbare aansluiting by die woorde, hetsy wat illustratiewe 

of deklamatoriese elemente betref~ word uiteraard in 'n 

baie ho~r mate as 'n ontleedbaar-aansluitende metode 
blootgestel aan maatstawe wat eng saamhang met suiwer 

musikaal-estetiese waarde, wat as sulks dan moet instaan 

as 'n basiese element in die oordeel oor die kunslied as 

geheel. Dit bring mee dat die verskillende bestanddele 

van musiek (vorm, melodiek, harmoniek, ens., en daarby 

veral die vermo~ om elkeen van hulle in 'n esteties-be

vredigende geheel saam te smelt) elkeen 'n bepalende rol 

speel. Bell struikel in hierdie opsig onmiddellik reeds 

oor 'n totale gebrek aan enige soort individualiteit. 

'n Komponis wat die hoog-ontwikkelde mate van vakmanskap 

beheers wat sy aanwending van die betrokke idioom impliseer, 

word uiteraard aan meer veeleisende maatstawe met betrekking 

tot eiesoortigheid gemeet as die gewone dilettant wat in 

elk geval op niks meer as 11 tuisgebs3:kte 11 alledaagshede 

kan boog nie. 

In die geval van My venster is 'n blanke vlak kom 

daar nog ekstra komplikasies by: om 'n gedig wat uit 

po~ties-kunstige oogpunt so hoogstaande is met Bell se 

benadering te toonset, sou 'n begaafdheid met minstens 

dieselfde formaat as die digter s'n vereis. Mindere 

begaafdheid is nie in staat om musikaal op hierdie vlak 

te beweeg nie, .......... 203./ 
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te beweeg nie, en kan dus nie 'n ooreenstemming in 

belewenisw~reld tot stand bring nie. Onder Suid-Afrikaanse 

liedkomponiste is daar enkele talente wat tot so iets in 
staat is en een of twee wat dit ook tot stand gebring het. 
Bell kan egter nie as een van hulle beskou word nie. 

Die betreklike laat datum van sy liedere in ag geneem 
(tien jaar nadat Gerstman reeds van haar beste liedere 
geskryf het, 7 jaar voor Hubert du Plessis se Vreemde liefdet 
9 jaar voor Van Wyk se Van liefde en verlatenheid), plaas 
Bell se betekenis in die liedkuns van Suid-Afrika op 'n 
peil van oorwegend pedagogiese belang, waarby eersterangse 
liedkomponiste soos Gerstman en Du Plessis waarskynlik 
meer besieling uit sy aanmoediging, as kennis uit sy 
voorbeeld geput het. 

E. DIE VERNUWERS. 

INLEIDING. 

Onder die liedere van die vernuwers is daar 'n heelwat 
grater getal wat op 'n ho~ kunsvlak staan as wat die geval 
is onder die liedere van enige ander groep. Dit is opval
lend selfs te midde van 'n doelbewus objektiewe ondersoek. 
Buitendien val dit opdat, by komponiste soos Nepgen, 

Gerstman, Van Wyk .....•• 204/ 
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Gerstman, Van Wyk, H. du Plessis; en ook Hirschland, 
Hallis, Wegelin, e.a., selfs liedere wat nie as hulle 

bestes beskou kan word nie, nog altyd op 'n kunsvlak staan 
wat slegs in uitsonderlike gevalle deur liedere van kom

poniste uit ander groepe bereik word. 

Die vernuwers is dus ongetwyfeld die belangrikste 

groep komponiste van Afrikaanse kunsliedere, en lewer meer

male liedere wat gunstig vergelyk met die beste kunsliedere 
in ander tale. 

Nepgen, Gerstman, Van Wyk en H. du Plessis word nie 
hier by die besprekings ingesluit nie, aangesien hulle in 

die volgende afdeling afsonderlik behandel word. 

0. A. LEWALD (GEB. 1905). 

Werklys: 

1. 
2. 

3. 

4-

5. 
6. 

7. 
8. 

9. 
10. 

11. 

12. 

Die Visser 
Boek der eeue 

Berge-weemoed 
Dis al 
Terugblik 

) 
) 
) 
) 
) 
) 

Kerkhofsipresse ~ 

Gebedjie 
Offer 
Nagreen 
Na die reen 

) 
) 
) 
) 

Die kleine hart ) ) 
Wolke en wind ) 

(D.F. Malherbe), 1938, 

(J.F.E. Celliers). 

(W.E.G. Louw). 

13. Die hemelse wandelaar .... 205/ 
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13. Die hemelse wandelaar) 

14. Oor die deining ~ (C.M. van den Heever). 

15. 'n Kappertjie ~ 16. Kupido (B. Stockenstrom) . ) 

17. Berusting (J.H. Naude). 

18. Moeder (A .D. Keet). 

19. Die oue wilg (Totius). 

20. Lente se laggies (E .A. Schlengemann). 
21. Lente sang ( I . Mocke). 

Al hierdie liedere bestaan net in manuskripvorm. 
Slegs by no.l het die komponis 'n datum bygeskryf; volgens 

sy mondelingse meedeling is die liedere almal tussen 1938 
en 1950 geskryf. 

Tematiek: 

Elf uit die 21 liedere is toonsettings van oorwegend 

blymoedige gedigte: Terugblik ("tot ek net onderskei die 

mooie"); Na die reen ("asof die w~reld nimmermeer gaan 

treur"); Die hemelse wandelaar ("Soos 'n koning gaan hy"); 
Berusting ("Gods vrede ...... het stil ........ sy tent oor 

my opgeslaan"); Lente se laggies ("Wees vrolik, my siel"); 

Lentesang ("Korn juig met my"); Gebedjie ( 11 0pdat daar bowe 

U o Heer/ tog niemand in mag woon"); Moeder ( 11 0 Heer, sien 
neer in meedely op Moeder"); 'n Ka12pertjie ( 11 en hy skyn 

kinderrein"); Kupido ("die kleine skelm/ gooi sy bogie 

weg"); asook die lighartig-peinsende Boek der eeue ("Die 

blad word omgeslae / mens en muggie gee die gees"). 

Die ander liedere is oorwegend swaarmoedig: Dis al 
("Dis 'n vallende traan"); Offer ( 11 Net die droefnis van 

'n liedjie"); Nagreen ("verby my venster, mensverlaat"); 
Die kleine hart ("en my kleine hart die weet nie meer wat 

hy wil"); Wolke en wind ("met die droewig gebroke duinwind"); 

Oor die deining ("Neem nou 'n mens wat huiw'rend wag/ Oor 
die deining mee!"); Die oue wilg, waarvan slegs die 

eerste drie strafes ..••.... 206/ 
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eerste drie strofes getoonset is ("vergeeld, vergaan •.••.• 
armoedig neergehang"); Die Visser ( 11Verlate wag sy liefste•~; 
Berge-weemoed ( 11 0 daar is die tuis van die trane"); en 
Kerkhofsipresse ("en sug in berusting: verby, verby!"). 

Woordbehandeling: 

Lewald se woordbeklemtoning getuig deurgaans van 
besondere noukeurigeheid. In die een-en-twintig liedere 
is daar slegs enkele wydverspreide gevalle waar die be
klemtoning om een of ander rede nie heeltemal bevredigend 
is nie, soos in Boek der eeue, 13-15: 

4 
4 

"vind 'n muggie vasgeknepe tussen blad en (blad sy 

r r r r1r rrr1rr r r1 
dood). Hier is sy skandering weliswaar reg, maar "vind" 
en die eerste lettergreep van "tussen" word onnodig sterk 
beklemtoon. So ook in Gebedjie, 5: 

2 
4 

"As ek saans my (kindjie sien). 

O O O O I 
In Die hemelse wandelaar, 13, word "eensaam" oijnskynlik 
verkeerd beklemtoon (: \ r I ) ; maar teen die stadige 
tempo (Andante quasi adagio) is die fout meer. o~nskynlik as 
werklik. 

Wat sinsverband betref is daar baie dikwels o~nskyn
like onderbrekings, soos in Wolke en wind, 43½_92: 

"Een middag het ek half geslaap tussen stilte 

o r rt--r · ~ o o· ~ r + r · o o r· o , 1 
wind en lig". 

rrr· ~ I i 
Die gedig is egter oorwegend stemmingsvol en bevat nie 
dringende betekenisvoortstuwing nie, en die volgehoue aan
wending van dieselfde soort onderbrekings laat ~dit as 'n 
stylkenmerk voorkom wat weens herhaling aanvaarbaar word. 
Enkele kere toon hy 'n hinderlike neiging om die woorde 
versre~l vir versre~l te skei, bv. in Die visser en 
Gebedjie. In eersgenoemde lied vind dit plaas sonder 

sinsonderbreking, en •••... 207/ 
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sinsonderbreking, en waar sinsonderbreking wel in 
Gebedjie voorkom (6 2-72½, 92-102½, 212-222½, ens.), kan 
dit by so 'n oulik-naiewe gediggie nie werklik as steurend 
beskou word nie. Dit kan inderdaad selfs as evokatief 
van 'n kinderlike belewenissfeer ervaar word. 

Melodiek: 

Melodiespronge is dikwels 'n suiwer musikale bestand
deel. Waar dit as betekenisvol opgeneem kan word, het 
dit soms gevoelswaarde soos in Berge-weemoed, 174-18: 
'n opwaartse septiem-sprong na "smarte"! Kerkhofsipresse, 
64½-5 : opwaartse sext na "smart", en 762-8: opwaartse 
oktaaf na "vreugde"; ens. Die betekenisvolheid 1e egter 
meer dikwels in beklemtoning van belangrike woorde, soos 
in Terugblik, 104½-111 : opwaartse verminderde kwint na 
"ver" uit "in ver verlede", 184½_191 : opwaartse kwart 

4 1 1 na "vrede", 20 2-21: afwaartse kwart na "rus"; ens. 

Melodielyn, waarby registereffek ingereken word, speel 
oor die algemeen duideliker 'n betekenisvolle rol as 
melodiespronge. Realistiese illustrasie kom voor, bv. in 
Na die re~n,6 4-71 : afwaartse lyn by "afloopwater teen 

die rug", en 116-14: opwaartse lyn om die begrip van 'n 
ho~ boom te suggereer. 'n Meer subtiele suggestie van 
die gevoelstoestand agter die woorde word egter meer dikwels 
aangetref, soos in Die kleine hart, 164½-22: "Die lied 
van die water word sagter, (afwaartse beweging), Die sang 
van die aarde is stil, (laer gele~ as die vorige afsnit 
en met 'n afwaartse lynbuiging aan die einde), Die heldere 
sonlig waai bleek deur die blou" (oktaaf ho~r geplaas as 
die vorige afsnit{. Dieselfde verskynsel kom voor in 
Wolke en wind, 432-92 : "Een middag het ek half geslaap 
(afwaarts) tussen stilte (monotoon) wind en lig" (opwaarts). 
In bv. Moeder suggereer die opmerklike afwaartse neigings 
van afsnitte soos 53½_61 , 63½_71 , 8½-3, 84½_9 3 meedelye 

met die "ou en afgeleefde" figuur, 'n suggestie wat ver
sterk word deur die opwaartse beweging by "wat ek nou 

moet doen" • • • • . . . . • . . • • 208/ 
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31 1 moet doen" (10 2 -11) en "waar ook my voetstap heen mag 
.l. 1 

gaan" (17 2 -18 ), ens. 

Melodiespronge en -lyn vorm die belangrikste betekenis

volle elemente in Lewald se liedere. Die melismes het 

61-3 soms ontleedbare betekenis soos in Berge-weemoed, 1 : 

"(donkere) daad" en 171- 2 : eerste lettergreep van "suggies", 

en 18-192 : eerste lettergreep van "smarte"; en in Nagreen, 

23- 4 : "(skuifel deur die) straat", en 71- 2: tweede letter-

greep van "verkwyn". Die grootste meerderheid van die 

melismes is egter oorwegend melodievormend, soos in Die 

visser, 141- 2 ; Terugblik, 4-5; Offer, 51- 3 en 191- 3 ; ens. 

'n Suggestie van resiterende invloed word enkele kere 
aangetref, soos in Berge-weemoed, 44-16. Selfs in hierdie 

mate oorheers die effek van stemmingsweergawe egter, alhoe

wel hier minder aanduibare illustratiewe melodiespronge 

en -lynrigtings voorkom as in die liedere oor die algemeen 

(waarskynlik omdat die woorde nie juis daarna vra nie} 

Origens gaan Lewald in dieselfde lied dan weer op sy gewone 

wyse te werk: "smarte" (181 ), "harte" (211 ), ens., word 

met beklemtonende spronge benader, terwyl "Daar rus in die 

skoot van die (berge)" (304-31) en "'n skemering van wasig 

asuur" (33 4-351 ) monotoon behandel word en "en bo-op die 

tronende kranse" illustratief hoog gelee is, ens. 

Ritmiek: 

In ritmiese opsig val dit op dat slegs die eenvoudiger 

(minder poeties-stemmingsryke) gedigte soos Die visser, 

Gebedjie en Kupido in reelrnatige twee- of viermaatgroepe 

val. Meer dikwels gebeur dit dat reelmatige maatgroepe 

afgewissel word deur afsnitte van wisselende lengtes, soos 

in Berge-weemoed. Hier groei die afsnitte wat in lengte 

afwyk van die viermaatgroepe in 44-81 , 84-121 , 124-16 3 , 
164-203 , ens., nie uit deklamasie nie. In die drie-

4.1.. 1 
maatgroep, 20 2 -23 ontstaan verlenging van wat andersins 

'n tweemaatgroep sou wees, uit beklemtonende melismes 

( 1-2 1-3 / 21 en 22 by ••.... 209 
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(211 - 2 en 221 - 3 by die eerste lettergrepe van "harte" en 

"liefde"~ en in 52 4-55 3 vind dieselfde soort verlenging 

plaas ('n sesnootmelisme by die tweede lettergreep van 

nbeskene 11 ui t "deur hemelse weesglans beskene"). Sy wens 

om belangrike woorde of lettergrepe te beklemtoon d.m.v. 

langer nootwaardes, gepaard met 'n neiging om woordsinsnedes 

op 'n stemmingsbevorderende wyse van mekaar te skei, vorm 

die belangrikste rede vir die wisselende afsnitlengtes in 

sy liedere. 

Vorm: 

Die indruk van 'n deurdagte benedering tot die komposisie 

van liedere wat veral deur Lewald se melodiek gewek word, 

word bevestig deur 'n ondersoek na sy vormgewing. Behalwe 

Dis al (drieledige A - B - A1 - vorm, verkry d.m.v. 

herhaling van die eerste strofe aan die einde) en Die 

Kapp~rtjie ( strofies), is al die ander liedere deurgekompo-

neero In enkele van die deurgekomponeerde liedere is daar 

'n geringe mate van melodiese herhaling wat 'n kortstondige 

st:•ofiese effek laat ontstaan, soos in Gebedjie (19 2-25
1 

is 'n skyn-strofiese herhaling van 5-101 ); en Lentesang 

(36 6-425 is 'n herhaling van 8
6

-145 ), maar oor die algemeen 

is daar geen melodiese herhaling wat opvallend genoeg is 

om formeel funksioneel te word nie. Die reeds genoemde 

illustratiewe melodiese elemente veroorsaak egter dat daar 

nooit 'n dwalende effek ontstaan nie. 

Begeleiding: 

In 'n paar liedere skep Lewald 'n effek van illustra

tiewe begeleidingsinkledings, soos in Kerkhofsi£resse, 

waar die beweging van waaiende borne gesuggereer word; 

Nagreen, waar die sestiendenootfigurasie as suggestief van 

reendruppels beskou kan word; 0or die deining, waar die 

swaaiende figuur bedoel kan wees om die eb en vloed van die 

see te suggereer; ens. In enkele liedere is daar ook 

suggestiewe formuleveranderinge, soos in Die hemelse 

wandelaar, . . . . . . . . . . . 210/ 
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wandelaa~, 16 en 37, vir woorde wat bespiegelend is teenoor 

die meer beskrywende geaardheid van die res van die gedig; 

en in Die oue wilg, 30, waar die lang lyne van die boom 

se "mantel" gesuggereer word. 

In 'n paar liedere is die begeleidings akkoordies, bv. 

Die visser, Dis al en Beek der eeue. By lg. lied kan die 

akkoordbesetting moontlik beskou word as evokatief van die 

gewigtigheid van die begrip wat deur die titel van die 

gedig verkondig word. In ander liedere, soos Gebedjie, 

Die kleine hart en Kupido word die akkoordbasis versier 

sodat die begeleiding kontrapuntiese waarde kry. 

In enkele gevalle socs Terugblik en veral Wolke en wind 

word die melodiese versiering v.an die akkoordbasis gebruik 

op 'n wyse wat die geheel 'n effek van motiwiese konstruk
sie gee. In Wolke en wind word die motief waarmee die 

lied begin in 2, 3, 5-7, 10, 11, 22-25, 28 en 30-33 nie 

gevind nie; hierdie mate bestaan egter uit akkoorde wat 

geen eie karakter het nie, sodat die geheeleffek van 'n 

alomteenwoordige motief nie vernietig raak nie. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig is daar 'n paar van Lewald se 

liedere wat oorwegend konserwatief is, soos Dis al, 

Terugblik, Kerkhofsipresse,Gebedjie en Lentesang. Selfs 

in hierdie liedere, wat klaarblyklik doelbewus volksgebonde 

is in idiomatiese opsig, gebruik Lewald egter soms non

akkoordtone op 'n wyse wat 'n effek van individualistiese 

dissonans laat ontstaan. Voorbeelde hiervan word aan

getref in o.a. Die visser, waar die eI 7~ van 1 en 2 

versier word (d.m.v. leunnote en dubbelleunnote op 11 , 13 

en 21 ) op 'n wyse wat die basiese "gewoonheid" omskep in 'n 

aangenaam-individualistiese klankeffek. In Terugblik 

dra modale verhoudings (bv. in 4, 20, 21) en sekundever

houdings (d.w.s. parallelle aangrensende drieklanke, bv. 

tussen 6-7, 9-10, ens.) tussen opvolgende akkoorde by tot 
dieselfde soort individualistiese effek; in Kerkhofsipresse 

is daar ryk maar nie ...•. 211/ 
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( +6 is daar ryk maar nie oorsoet bygevoegde tone I in 1-4, 

ens.); ens. Die musiek is in al hierdie gevalle deurgaans 

smaakvol, soms byna aangrypend. 

In enkele liedere is daar onmiskenbare invloed van 

erkende komponiste teenwoordig, bv. van Rachmaninov se 

klavierprelude in Gin die grootste gedeelte van Na die reen, 

vir 'n oomblik van Brahms se Ernste Gesange in 37-43 van 

Die hemelse wandelaar, ens. Lewald se konserwatiewe liedere 

word egter oor die algemeen gekenmerk deur 'n aangename 

smaakvolle effek en sulke stempelpassasies is die uitson

dering eerder as die reel. 

In 'n aansienlike aantal van sy liedere toon hy duidelik 

dat hy by die vernuwers tuis hoort. Een van die mooiste 

en waardevolste liedere van hierdie soort, nl. Wolke en 

wind, word as verteenwoordigend bespreek: 

Wolke en wind verloop in 1-9 as volg: 

1. cI7+4+6 cI 7b +4 2. dI, cI 7b+4 3. DI i ' i 2 i 2 i 2 
0 

2 

4. 01 7+4+6, cI 7~+ 4 5. cI 7~+ 4 bI,' q 6. BesI 
- ' 5q 

i F 10 t r 0 

½ J 

7. Bes r7 , Bes I 8. C I 7~ +4 , E I 9. AI, 01 7+4+6 

; r· i 2 i 3 i 5 i 3 i 
Sy voorliefde vir bygevoegde tone blyk duidelik. 

S · 11- 2 41- 2 . d" ff k d" b oms, soos in , , ens., is 1e e e van 1e y-

gevoegde tone op die oor een van willekeurige sonoriteite 

sonder aanduibare grondtone eerder as die gegewe ontleding; 

oor die algemeen is die gehooreffek egter soos in die 

harmoniese kaartskets gegee, nl. van 'n pragtige ryke en 

stemmingsvolle, hoewel willekeurige opeenvolging van bekende 

akkoorde; sonder 'n sentrale toonsoortverband; dikwels met 

bygevoegde tone. 

Dieselfde smaakvolheid ••.• 212/ 
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Dieselfde smaakvolheid wat i.v.m. die konserwatiewe 

liedere genoem is, kenmerk ook hierdie liedere. 'n Indruk 

ontstaan dat Lewald sou kon uitgegroei het tot 'n lied

komponis van besondere formaat ashy meer aandag aan 

komposisie sou bestee het. 

A. RALLIS (GEB. 1896). 

Werklys: 

1. 

2. 

3. 

4. 

Diep Rivier 

Nagrit 

(E.N. Marais), 
) 

Nagliedjie: Vannag in hierdie ~ 
helder stilte ) 

Ek hoor ) 

(N.P. van Wyk Louw). 

Volgens mondelingse meedeling van die komponis het 

hy hierdie liedere in 1942 geskryf. 

Tematiek: 

Diep Ri vier is doods,erlangend ( "Korn snel, 0 Diep 

Ri vier 11
); Nagri t 'n ui tgelate liefdeslied ( "1lv"ie dink aan 

struikel/ in liefde se land!"); die Nagliedjie 'n pein

sende liefdeslied ("en my siel die danker water/ waar jou 

beeld in skyn"); en Ek hoor 'n swaarmoedige stemmingsgedig 

("is dit ween miskien? Is dit lag?"). 

Woordbehandeling: ..... 213/ 
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Woordbehandeling: 

Hallis se skandering is oor die algemeen noukeurig, 

alhoewel daar enkele kere melodiewendinge voorkom wat 

onbelangrike woorde oorbeklemtoon, bv. in Ek hoor op 122 : 

"teen" uit "voel-voel teen die ruite" word oormatig beklem

toon deurdat dit met 'n opwaartse septiem benader word; 

en in die Nagliedjie op 131 : "soos 11 uit "Jy is soos 'n ster" 

word oorbeklemtoon deurdat dit met 'n opwaartse groat terts 

na 'n hoe toon benader word. 

Melodiek: 

In Diep Rivier word die melodiek oorheers deur die 

interval van 'n opwaartse kwint, wat voorkom in bv. 2 by 
11 0 Diep (Rivier)", in 3 by "0 Don-(kerstroom)", 20-21 by 

"Korn snel" en "0 Diep (Rivier)", en 22 by "0 Don-(kerstroom)". 

Hierdie opwaartse kwint neem simboliese betekenis aan, wat 

oorgedra word ook op die begeleiding, waar dit prominent 

gebruik word as aanvang van die lied (12½- 3 in die regter

hand en 12- 3 in die linkerhand) en weer op dieselfde polse 

in albei hande in 2, 9, 13 en 15-16 3 ; en ook in 'n besondere 

gestalte in 14, 183- 5 , 19, 21, 23-24 (waarby 23 verwant is 

met 1). 

Ander betekenisvolle melodiese elemente in hierdie lied 

is die opwaartse sextspronge na die eerste lettergrepe van 

"liefde" (71 ) en "eindig" (81 ), en die melismes by die 

tweede lettergreep van "Rivier 11 en by 11 Stroom" in 2, 4, 21 

en 22. In die ander drie liedere is die melodiek minder 

doelbewus gevorm, alhoewel betekenisvolle elemente ook 

voorkom, soos die melismes by "wild" (91 ) en die laaste 

lettergreep van "skaduwees" (13 2- 3 ) in Nagrit. 

Ritmiek: 

In ritmiese opsig word al vier die liedere gekenmerk 

deur 'n subtiele, ryke verskeidenheid van interne indelings. 

Hierdie kenmerk val op veral in Nagrit, wat uiteraard meer 

motories van •.•.•....• 214/ 
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motories van geaardheid is as die antler liedere. Die 
eerste vier mate van Nagrit is as volg ingedeel: 

Die stemparty is vanselfsprekend eenvoudiger in 
ritmiese opsig maar die geheelindruk is van besonder 
vitale voortstuwing. In Ek hoor gebruik Rallis sinkopes 
as illustratief van die element van onseker soeke wat in 
die gedig voorkom (in die begeleiding in 1, 2, 3, 8, 9, 
ens.; in die stem in 4, 6, 7, ens.). 

Vorm: 

In al vier die liedere is die vorm deurgekomponeer, 
met in Diep Rivier 'n hegte eenheidlike musikale geheeleffek 
wat te danke is aan die genoemde aanwending van 'n sim-
boliese interval. Nagliedjie is ook motiwies gekonstrueer: 
die eerste sewe tone in die regterhand van die begeleidings
party vorm 'n opmerklike melodiese motief wat net so, of 
in verskillende verdelings, gedurig weer in die begeleiding 
voorkom (in 1 en 2 herhaal die linkerhand dit navolgend; 
verder kom verdelings daarvan weer in 4, 6, 7, 8, 9, ens., 
ens., voor). Hierdie motief en sy verdelings duik n~rens 
in die stemparty op nie, sodat dit nie ondubbelsinnig met 
bepaalde woordbetekenisse geassosieer kan word nie. 

In Nagrit en Ek hoor is die materiaal deurgaans een
heidlik maar sonder dat daar motiefverwerking aangetref 
word. Eersgenoemde lied bevat afrondende herhaling in die 
laaste vier mate van die eerste vier mate. 

Harmoniek: 

Rallis se idioom is hedendaags, met 'n oorwegende 
neiging om dissonante te laat oplos na tradisionele 

akkoorde ••••••........ 215/ 

•. 
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akkoorde en om die musiek van elke lied binne die bestek 
van 'n sentrale toonsoort te laat bly (Nagrit in a, 
Ek hoor in g, ens.). Hy assosieer ook klaarblyklik 
oorwegend positiewe begrippe met groter konsonans en 
oorwegend negatiewe begrippe met groter dissonans: Nagrit 
is bv. as 'n geheel baie minder skerp dissonant as 

Diep Rivier; en in lg. lied is die V~ - I in 8 by "In 

5# 
jou omhelsing 11 minder dissonant as die res van die lied, 
terwyl die betekenis van 'n woord soos 11haat 11 in 11 deur 
'n skerp dissonante gr7# gesuggereer word. In lg. 
lied is daar ook veelvuldige oop kwarte en kwinte, o.a. 
in 1 en 2, d.w.s. aan die begin van die lied waar dit 
sterk stemmingsbepalend is. 

Hy gebruik dikwels soveel versierende stemvoering 
dat die geheeleffek kontrapunties word, soos in 1-9, 13 
en 15-24 van Diep Rivier en die grootste gedeelte van 
Nagliedjie. 

Al vier die liedere is pragtig geslaagd en veral in 
die toonsetting van Diep Rivier ontstaan 'n effek van 
kragtige, roerende musiek wat geskryf is deur 'n komponis 
met duidelik geprofileerde individualiteit. 

JOHN JOUBERT (GEB. 1927). 

Werklis: 

1. Verre reis, 1947. ) 

2. Liedjie, 1948. ) (W.E.G. Louw). ) 
3. Die bloeisels van Jesus. ) 

Sover vasgestel •••...•.• 216/ 
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Sover vasgestel kan word, bestaan daar van hierdie 
belangrike Suid-Afrikaanse komponis ongelukkig net die 
drie gegewe toonsettings van Afrikaanse woorde. 

Tematiek: 

Verre reis is soekend ("geen rus gevind/ geen rigting 
in my verre reis"); Liedjie ontvlugtend ("Ruis altyd 
diep in my hart 'n lied/ van die vlaktes waar ek van kom"); 
en die lg. lied vroom vertroostend ("Dat die wonde in u 
bleke hande/ Tot lieflikheid in my bloei"). 

Woordbehandeling: 

Die skandering is orals foutloos en geen woordher
haling kom voor nie. Weens die feit dat e.g. twee 
liedere hoofsaaklik stemmingsryk is (soos pas by die 
gedigte) steur die sinsonderbrekings nie (bv. "Ek het nog 

geen ~s gevind, geen rigting in my V:~;f-::::__ re reis" ui t 

i r u r rrtrGt 
Verre reis; en "Ruis nog altyd diep in my hart 'n lied -
74-83 - van die vlaktes waar ek van kom" uit Liedjie). 
Die bloeisels van Jesus is as geheel gestileer tot 'n 
gedrae styl wat enige moontlikheid van sinsonderbreking 
uitskakel. 

Melodiek: 

Die melodiek beweeg oorwegend trapsgewys, veral in 
e.g. twee liedere. Die spronge wat voorkom het 'n 
verklaarbare doel, nl. veral om belangrike woorde te 
beklemtoon, bv. in Verre reis kwartspronge opwaarts na 
"rus" (21 ), "voels" (83) en "wolke" (91 ); en kwintspronge 

opwaarts na "verre" (111 ) en "yle" (151 ). In ill 
bloeisels van Jesus word dieselfde metode gebruik, bv. 
die oktaaf opwaarts na "sagmoedigheid" (186 ) en die septiem 
opwaarts na "lieflikheid" (291 ). In hierdie lied is die vol-

gehoue gebruik van •••••• 217/ 
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gehoue gebruik van afwaartse spronge vir begrippe wat as 

nie-positief beskryf kan word opvallend, bv. by "nederig

heid" (10), 11 trane 11 (22), 11 wonde 11 (25), en "bleke" (26); 
terwyl wesenlik musikale spronge voorkom in 2-5. In 
lg. mate herinner die sprongpatroon onweerstaanbaar aan 
Kersfeesklokke, en is dus vanuit kerklik-godsdienstige 
oogpunt illustratief verklaarbaar. 

In al drie liedere is die enkele melismes wat voorkom 

betekenisvol, bv. by 11 nog" (1 3 ) en "verre" (41- 4 ) uit 
"Ek het nog geen rus gevind, geen rigting in my verre 
reis" uit Verre rcis; "hart" (71- 3) uit Liedji~_; en 
11 troos" (211- 5 ) uit Die bloeisels van Jesuso Uitsonder
ings kom voor in Liedjie by 11 weet 11 (42- 3 ) en 11 ek 11 (92~--3) 

uit 11 skyn te weet van 'n blom" en "waar ek van kom". 
Die melodielyne is modelle van hoe om aangrypende melodie 
te vorm uit beperkte middele; die sangstem beweeg bv. in 
Verre reis slegs tussen fis1 en dis1 , d.w.s. 'n sext, 
maar is nogtans sterk ontroerend. 

Vorm: 

Wat vorm betref is die melodiek in al drie liedere 
deurgekomponeer. Veral wat lyn betref is daar 'n mate 
van deklamatoriese aansluiting in Verre reis en Liedjie. 
In Verre reis gee die motiwies-uitgewerkte begeleiding 'n 
sterk eenheidlike geheeleffek; in Liedjie word hierdie 

funksie vervul deur die dis-pedaaltoon in 1-9 en 14-23; 
en in Die bloeisels van Jesus deur die volgehoue sinkopiese 
ritme. 

Ritmiek: 

Die tempi is in aldrie liedere betreklik langsaam. 
In Verre reis en Liedjie wissel die melodiese afsnit
lengtes aanhoudend en is die interne ritmiek verskeiden
heidsryk, met suiwer musikale trefkrag eerder as illus
tratiewe of deklamatoriese aansluiting. Die melodiese 

eenhede in .•......•. 218/ 
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eenhede in Die bloeisels van Jesus is oor die algemeen 
langer weens d_ie voorkeur aan lang nootwaardes, wat 'n 
toename in stilering meebring. 

Registeraanwending: 

_ Registerkleur speel 'n bepalende rol. In die eerste 
twee liedere is dit nie verklaarbaar uit die woorde nie 

' 
maar suggestief van assosiasie tussen ongemengde ho~ 
register en die ontvlugting. Hierdie indruk kan egter 
n~rens regstreeks gekorreleer word met die woorde nie. 
In Die bloeisels van Jesus dien die hoij register in 1-15 
en 33-36 om die engelagtige stemming van die gedig weer 
te gee terwyl die immerdalende bas in 16-27 en die diep 
basoktawe in 28-32 die smartlikheid van 11wonde in U bleke 
hande" uitbeeld. 

Harmoniek: 

Joubert se harmoniek is besonder interessant en wel
luidend. Die eerste twee liedere bevat talryke kwint
intervalle in die bas, wat die betreklik dissonante saam
stellings bo-oor temper. Hierdie saamstellings, ook 
wat Die bloeisels van Jesus betref, bestaan dikwels uit 
die tone van tertsopstapelings tot by die seweklank, soms 
as sodanig herkenbaar (bv. Verre reis, 31- 2 : seweklank op 
E; en 33- 4 : seweklank op Fis), maar dikwels gebruik op 'n 
wyse wat 'n effek wek van basiese drie- of vierklanke met 
bygevoegde tone (bv. Verre reis,1-2: DI7+4# +6 ; Die bloeisels 
van Jesus,3: BI~ met cis1 onderaan bygevoeg, 4: gis I met 
cis1 onderaan bygevoeg, ens.). Patroonkonstruksie speel 
'n belangrike rol in Liedjie en Die bloeisels van Jesus. 
In e.g. lied word 1-11 gevorm deur· 'n middelpedaal toon 
(dis1 ) met trapsgewysbewegende kwinte daaronder. Ryk 
sonoriteite waarvan die meeste dissonant is word so gevorm, 
bv. BI§ (1), cI§ (2), cis Ig (31- 3 ), disI (3 4 ), eis 17 (41~2), 
~ :. :- T 

d · r6 ( 43- 5) 19/ is 5 , ens. • • . • . • 2 
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dis I~ (43- 5), ens. Dieselfde werkwyse word gebruik in 

14-19, hier met die viernootfiguur gis1-dis2-a1-gis2 as 

bopedaaleffek. Die bloeisels van Jesus bevat ook patroon

konstruksie deur die ritmiese en intervalpatroon wat in 
die regterhand van die begeleiding volgehou word in 1-14. 

In hierdie geval bring die resulterende harmoniek weer 
oorwegend 'n effek van bygevoegde tone mee. 

Selfs sonder in agneming van die feit dat hierdie 
liedere die werk van 'n 20 tot 21-jarige jong komponis 
is, handhaaf hulle 'n standaard wat slegs onder die beste 

liedere van ander Suid-Afrikaanse komponiste aangetref 
word. Die oortuigende verklanking van Afrikaanse poesie, 
ook m.b.t. belewenisvlak, en die ho~ musikale waarde en 
opmerklike individualiteit wat hulle onderske~ laat die 
besef ontstaan dat dit 'n tragiese verlies vir die 
Afrikaanse liedkuns is dat John Joubert nie meer toonset
tings van Afrikaanse woorde gemaak het nie. 

J. ROSE. 

Saver bekend bestaan daar slegs een Afrikaanse lied 
van hierdie komponis, nl. Herfs. Dit dateer uit 1948 en 
die po~sie is van M. Scholtz. 

Die gedig is 'n subtiele natuurbeskrywing met 'n 
oorwegend kil stemming ("die wolke dun soos ys") wat nie
blymoedig is ( 11 ••••••• blindelingse vlug •....• deur die 

blou en koue mis 11 ) • • • • • • • • 220/ 
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blou en koue mis"). 

Musikale bespreking: 

Rose gee die stemming goed weer in 'n mild-dissonante, 

toonsoortlose idioom wat hoofsaaklik uit vierklanke 

bestaan waarvan die meeste hardverminderd is (bv. 1-6). 

Die musiek beweeg vaag-wit voort; ontvouend in vorm, met 

die betreklik yl besette begeleiding meesal in die hoer 

registers van die klavier gele~ en die sangstemmelodiek 

hoofsaaklik sentripetaal. Die skandering is korrek met 

een kled.n onopvallende uitsondering ("tot" oorbeklemtoon 

op 93 ). Die algemene indruk wat die lied as 'n geheel 

wek is besonder gunstig. 

C. OXTOBY (GEB. 1912). 

Werklys: 

1. Mymering 
2. Wiegeliedjie 

3. Die rooidag breek 

4. Soos die windjie 
wat suis 

5. Maria se lied 

(A. Turpie), 1949. 1 ) 

(J. van der Berg), 1949. 1 ~ 
) 
) (H.A. Fagan), 1950. 
) 

(L. Hodson), 1962. 1 ) 

Uit die werklys was slegs nos. 3 en 4 beskikbaar vir 
ondersoek. 

Tematiek: .......• 221/ 
------------------------------------------------------------
1) Volgens gegewens aan die Ensiklopedie vin Musiek, 

soos op bl o 36 beskryf o 
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Tematiek: 

Die rooidag breek bevat 'n ondertoon van swaarmoedig
heid ("Die verwytende stem van geleentheid verspeel") 
terwyl Soos die windjie wat suis blymoedig is ("Die mOreson 

het in my hart kom skyn"). 

Musikale bespreking: 

Oxtoby skandeer noukeurig in albei liedere, alhoewel 
die woord "Soos" aan die begin van albei strofes van 
Soos die windjie wat suis oormatig beklemtoon word. Enkele 
ontleedbaar-illustratiewe melodiese elemente kom voor, bv. 
die opwaartse kwartsprong na die eerste lettergreep van 

"laggend" (302 ) en die afwaartse kwartsprong na "graf" (251 ) 

in Die rooidag breek. In dieselfde lied is lynrigting ook 

'n paar keer ontleedbaar betekenisvol, bv. die opwaartse 
lyn by die titelwoorde, die afwaartse lyn by "donker soos 
die graf", ens. In Soos die windjie wat suis is die 

1 1 kalm wieging van die melodie binne die omvang van d - b 
(met enkele tone buite hierdie sextomvang) 'n gepaste weer

gawe van die rustige stemming in die gedig. 

Die rooida~ breek beweeg in immerwisselende afsnit
lengtes, meesal bepaal deur saamhangende sinsnedes. Die 

veelvuldige maatsoortveranderinge (uit i na ~ by 13; na 

i by 14; na i by 19; na ~ by 21; ens.) smelt saam in 'n 
vloeiende geheel, met besonder interessante interne ritmiese 
verdelings. Hierteenoor bly Soos die windjie deurgaans 

in~' met meesal egalige agtstebeweging. 

Die rooidag breek is deurgekomponeer, met genoeg 
herhaling om eenheidlikheid te verseker, terwyl Soos die 
windjie gevarieerd strofies is. 
die vorms uit die gedigte. 

In albei gevalle groei 

Die rooidag breek is in alle opsigte die mees bevredi
gende lied van die twee, ook in idiomatiese opsig: dit is 

stemmingsryk hedendaags •... 222/ 
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stemmingsryk hedendaags, met soet dissonante bestanddele 

waarby parallellisme 'n belangrike rol speel, soos die 

parallelle oop kwarte in 2, en die parallelle sekundes 

met kwart bo--oor in 5. Bygevoegde tone speel ook 'n 
6 belangrike rol, soos die dI 4-akkoord met bygevoegde sekunde 

en kwart in 9-10. _Soos die windj ie is daarenteen koraal-

agtig-tradisioneel en bevat die gewone oorbekende 

versoetende tussendo~inante en vergrote sextakkoorde. 

D. ENGELA (GEB. 1932). 

Werkl;y:s: 

1950 1. 0pdrag ) 

1955-1956 
) 
) 2. Voordag ) 

3. Die verslaene ) 

4. Nagwaak 
) 
) 

5. Paniese angs ) (N.P. van Wyk Louw) . 

6. 0mdat jy self 
) 
) 

7. Jy was 'n kind ) 

1957-1958 
8. Ek het my aan jou ) 

oorgegee ) 

9. Droom nou 
) 
) 

10. Ek het my van jou )(I.D. du Plessis). 
losgeskeur ) 

11. 0ns het mekaar gegroet 
) 
) 

12. 0fferande ) 

Nos. 8 tot 12 ......... 223/ 
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Nos. 8 tot 12 uit die werklys vorm 'n siklus. 

Opdrag. 

Opdrag kan beskou word as minder belangrike jeugwerk 

van 'n komponis wat later merkwaardig artistiek ontwikkel 
het. Die algemene eenvoud in die musiek kon moontlik in 

'n sekere mate uit die woorde 11 Jy was my jeug" uit die 

gedig gespruit het; die geheelindruk is egter van deriva

tiewe jeugwerk veral wat betref die mengsel van idiome. 

Die eerste twintig mate is Barok-agtig; 21-23 herinner aan 

Schubert; 30 ens. aan Schumann; ens. Hierdie lied word 

dus nie ingesluit in die verdere besprekings nie. 

Tematiek: 

Engela toon 'n voorkeur aan oorwegend swaarmoedige 

gedigte: Voord a g· ( "Al tyd banger vir iedere dorre dag"); 

Die verslaene ("Is dit .•...... van duister groei die 

skroom?"); Nagwaak ("Alles is enkeld, is ewig binne grense 

b . d k · 111 ) P . (" k . ge in en ges ei. ; aniese angs ...... e vrees nie 

J.ie breek van my liggaam maar in my U geweldige gebeure"). 

Die I.D. du Plessis-siklus gaan oor 'n liefdesbelewenis 

wat gekenmerk word deur ongesonde beheptheid met die geliefde 

sodat daar selfs in die eerste twee gedigte, waarin geluk

kige tevredenheid sou kan verwag word, reeds 'n mate van 

bedugtheid voorkom: Ek het my aan jou oorgegee ("En slegs 

in jou ........ kan ek myself weer vind" - maar met die 

voorbode "······· dat ek soms vrees/ vernietiging is al 
wat daar vir my kan wees") en Droom nou ( 11 •••••• op die 

boesem van die teer beminde" - maar 11 Aan al wat aards is 

kom daar gou 'n einde 11 ). Die res van die siklus is dan 

skrynend smartlik: Ek het my van jou losgeskeur ( 11 en 

nou gaan ek die afgrond weer in"); Ons het mekaar gegroet 

("en ek het weggegaan"); en Al wat ek het ("die doodsklok 

van my hart"). 

Die oorblywende ........ 224/ 
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Die oorblywende twee gedigte is oorwegend blymoedig: 
0mdat jy self ("buig jy my duistere wil tot alle sterk en 
helder dinge"); en Jy was 'n kind ( 11Waar jy was moet 
altyd vreugde wees"). 

Woordbehandeling: 

Engela se woordbehandeling is deurgaans besonder 
noukeurig. Sy melodiek in die sangstem ontstaan oor die 
algemeen uit ontleedbare direkte aansluiting by woord-
betekenis en deklamasie. 
uit Voordag: 

Kenmerkend hiervan is 14-19 

11 0 silw're vreugde kom uit hierdie silwer dag", 

UI ~ 1 ~ ~ p I ~ o I rrl~1p ~ ~ I ~ ~ ~---· 
waarby die ritmiek deklamatories is behalwe vir die melisme 
by "kom", wat egter die woord se betekenisvolheid beklem
toon. Die melodielyn is ook deels illustratief (hoog 
gele~ in 14-16 in aansluiting by die begrip "vreugde") en 
deels 'n weergawe van moontlike steminfleksie by spraak
voordrag ('n smekende opwaartse melisme by "kom" en 'n 
opwaartse lyn in 172-19). 

Melodieken motiefbewerking: 

Sy melodiek is oor die algemeen betekenisvol. Spronge 
( . ½-2 beklemtoon belangrike woorde Voordag, 33 : na "huiwer-

ing"; Die verslaene, 93½_101 : na "yl"; ens., ens.) of 
vervul 'n illustratiewe funksie (Voordag, 23l-½ by "dorstig"; 
35 2-361 by "verlange"; ens.-, ens.) Die melismes is ook 
oorwegend betekenisvol, bv. die afwaartse tiende by die 

( 1-2) eerste lettergreep van "duister" Nagwaak, 31 en die 
opwaartse kwint by 11 vrees" (Paniese angs, 163- 4). 

In die enigsins morbiede du Plessis-siklus verbind 
hy soortgelyke betekenisvolheid met betekenisvolle motief-
skakeling in die verskillende liedere. Die soort 

obsederende maar •••••••. 225/ 
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obsederende maar kortstondige passie wat in Du Plessis se 

Vreemde Liefde (waaruit die betrokke gedigte kom) behandel 

word, hou skynbaar onvermydelik selfvernietiging in 

(" ••..... dat ek soms vrees/ vernietiging is al wat daar 
vir my kan wees") en maar min vreugde of vervulling. 
Baie paslik dus is Engela se motief in die derde lied 

by "Ek het my van jou losgeskeur" en ook by "en nou gaan 

ek die afgrond (weer in)" en "hoe sal ek dan, geliefde 

(by my besluit bly staan)", 'n vervorming van die motief 
wat hy in die eerste lied gebruik het by "Ek het my aan 

jou oorgegee". 

Die 'borgegee-losgeskeur"-gedagtegang bevat as belang
rikste melodiese bestanddeel in die liedere die idee van 

'n afwaartse sprong: 11 oorgegee" 'n afwaartse kwint (wat 
'n sterk, finale positiewe harmoniese konnotasie het); 
t1losgeskeur" en "geliefde" afwaartse septieme (wat as 

onnatuurlik, inspannend en 11 pynlik" aangevoel kan word in 
hierdie idioom l)); en 11 afgrond 11 'n afwaartse oktaaf (wat 

as realisties illustratief beskou kan word). 

Die gegewe voorbeelde kom uit die eerste en derde 

liedere van die Du Plessis-siklus; die vierde bevat 
afwaartse sextspronge in 8, 16; 'n afwaartse oktaafsprong 

in 11 en 'n afwaartse septiemsprong in 20; en die vyfde 

lied bevat afwaartse kwintspronge in 6, 18 en 37 en 'n 
afwaartse septiemsprong in 9 wat hierdie liedere ("0ns 

het mekaar gegroet" en "Al wat ek het") pertinent laat 
aans lui t by die 11 oorgegee-losgeskeur"-trant van die siklus 

as geheel. 

Die volgehoue, besonder enge verband tussen woord en 

melodie bring mee dat die sangstem in gedurig wisselende 
afsnitlengtes beweeg. Dit is die geval in al ses die 

N.P. van Wyk Louw-liedere. In sommige van die Du Plessis
liedere is die konstruksie reelmatiger, bv. Al wat ek het, 
waarin twee- en viermaateenhede die reel is. Droom nou 

word as geheel (met uitsondering van 5 uit 40 mate) 

oorheers deur ............ 226/ 

1) Kyk bll. 227-228 
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oorheers deur 'n gesinkopeerde begeleidingsmotief. 

Vorm: 

In formele opsig is al die liedere pragtig bevredigend. 

Die Louw-liedere is deurgekomponeer, met konstante figuur

werk in elke lied in die begeleiding, en met eenheid

bevorderende gevarieerde herhalings in die sangstempartye. 

Die genoemde gevarieerde herhalings spruit soms ontleedbaar 

betekenisvol uit die woorde, soos in Nagwaak: die drie 

vrae "Hoor ek jou voete na my toe kom", "Wat breek die 

kelk van die stilte oop" en "Sal dit na jare nog steeds 

soos nou" skakel met mekaar deur gevarieerde herhaling in 

7-83 , 12-133 en 20-21 3 ; terwyl die gevarieerde herhaling 

van dieselfde afsnit in 34-35 3 by "die hoogste en laaste 

woord nie is" uit 'n musikale oogpunt eenheidbevordarend 

en dus funksioneel is. 

Elkeen van die vyf Du Plessis-liedere is in drie

ledige A - B - A1 -vorm. Hulle is dus in musikale opsig 

afgerond, en ook in elke geval as 'n geheel oortuigend 

eenheidlik deurdat elke lied deur een motief of idee oor-

heers word. In Droom nou is die voorheen genoemde 

gesinkopeerde bege1eidingsformule dwarsdeur aanwesig; 

Ons het mekaar gegroet word oorheers deur nones en sep

tieme; Al wat ek het bestaan uit kontrapuntiese behandeling 

van een motief; en die eerste en derde liedere word oorheers 

deur die voorheen genoemde afwaartse spronge. Die eerste 

lied bevat ook 'n opmerklike basmotief wat voorkom in 1-2, 

4-5, 8-9, 11-12, 24-25, 27-28, 31-32, 33-34, 37 (verdeel) 

en 38-39 (verdeel). Die enigste woord· wat voorsien word 

van 'n soortgelyke motief in die sangstem, is 11 vernietiging 11 ~ 

die kiem van vernietiging is dus alomteenwoordig in hierdie 

lied. 

Harmoniek: 

In die Du Plessis-siklus is die hoofeffek in idioma-

tiese opsig een ....... 227/ 
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tiese opsig een van hedendaagsheid weens die individuele 
aanwending van dissonante, maar met 'n besonder opmerklike 
ondertoon van Romantiek. Dit word in 'n ho~ mate bepaal 
deur die belangrike rol wat die vyfklank met groot terts 
en klein septiem speel: hierdie akkoord is in die Romantiek 
so dikwels met 'n smagtende effek geassosieer, dat die 
aanwending daarvan in die betrokke voorafgedoemde hunker
ende siklus onweerstaanbaar romantiese assosiasies wek. 
Kenmerkend is die aanvangsmate van die eerste lied: 

1. Fis 19-3 h.v. ar7 2. cr6+3~ DI9~-5 

i 3 F 3 i 2 i 
3. DI9~-l--5 4. BI9-7 

a 3 
a 

Uit die skematiese kaartskets blyk dit dat Engela 
vry dissonansie (21- 2 ) verbind met bekende akkoordiek 
(die res, waarin die weggelate tone egter verhoed dat die 
effek o~rbekend word). Dit val ook op dat die grond
toonverhoudings opmerklike (en swoel-romantiese) tertse 
inslui t. 

Die sterk Romantiese ondertoon is goed gepas by 
hierdie gedigte. So 'n beheptheid met die persoon van 
iemand anders sou moeilik d.m.v. enige ander as 'n 
Romantiese idioom weergegee kan word. 

Oor die algemeen ontstaan daar nie 'n indruk dat 
grade van dissonansie ontleedbaar aansluit by woordbetekenis 
nie. In Ons het mekaar gegroet word die droewige woorde 
"en ek het weggegaan" getoonset d.m.v. 'n heerlike ryk 
smagtend-pragtige vyfklank, terwyl die woorde o~nskynlik 
geleentheid bied vir 'n smartlik-dissonante effek. 

Die belangrikste element van sy hedendaagsheid in 
hierdie siklus 1~ in die soort akkoord wat in die aanhaling 
uit Ek het my aan jou oorgegee op 21- 2 voorkom, nl. 

sonoriteite wat een ••••..• 228/ 
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sonori tei te wat een al terasie vrng van bekende tradisionele 

akkoorde is. Hier is dit belangrik om daarop te let dat 

die effek van botsende nlterasie sterker is as die alter

natiewe ontleding (nl. as bygevoegde tone). 

Enkele passasies wat heeltemal die verband met 

tradisie verbreek kom egter ook voor 9 bv. die bitonaliteit 

in 14-17 van Droom nou (waar die effek verruklik-glinster

end is); en die onontleedbare sonoriteite in bv. 15 en 16 

uit die eerste lied. 

minderheid. 

Hierdie soort passasies is in die 

Die vroeer geskrewe Louw-liedere bly oor die algemeen 

verder van tradisionele aansluiting af. Die gedigte 

bevat 'n heelwat grater mate van vcrgeesteliking as die 

Du Plessis-gedigte, sodat die betreklike afwesigheid van 

die romantiese element gepas is. 

Die effek is oor die algemeen een van 'n vry aan

wending van dissonans~ soms binne die sfeer van 'n toonsoort 

( bv .Es-es in Voorda_g), meesal egter nie. Verteenwoordig-

end is die totaal onontleedbare aanvangsmate van Paniese 

angs.t waarin die betekenis van die noodkreet "God! 

hierdie angs" aangrypend oortuigend weergegee word. Die 

enigste bepalende tegniese faktor by mate soos hierdie is 

die smaak van die komponis, wat willekeurige saamklanke 

vorm volgens die effek wat hy beoog. 

Die laaste Louw-lied, Jy was 'n kind, is nie in 

dieselfde willekeurig-dissonante idioom as die ander nie. 

Klaarblyklik om 'n kinderlike stemming te bevorder, bestaan 

dit oorwegend uit tradisionele akkoordiek, dikwels met 

dissonante bygevoegde tone. Die hoe ligging van 'n groot 

deel van die begeleiding dra by tot die kinderlike 

stemming. 

H. HIRSCHLAND ...... . 229/ 

I 



- 229 -

H. HIR SC BLAND . 

Werklys: 

Blommeprag 

Stilte 

Branders 
Die duif 

'n Gebed 
Minneliedjie 

) 
) 
) 
) 

~ 
) 
) 
) 

Rusen stilte ) 

Die antwoord 

(I.D. du Plessis). 

lo 

2. 

3. 
4. 
5. 
6. 

7. 
8. 

9. Maartmaand in Johannesburg ~ (E. Eybers). 
10. Die gebed van verstarrende siele 

0 koele water van die spruit ) 11. 

12. 

13. 
14. 

15. 

16. 

17. 
15. 

19. 
20. 

21. 

22. 

23. 

Die wrak ) ( C .M. van den 
) He ever) . Die draaiende fontein in die p~rk 

Die aandete 

Sagte aandreen 

Die middag 

My hondjie 

) 
) 
) 
) 

(Totius). 

) 

Die dwergie 

) 
) ) (H.J.F. Lochner). 

Kat en muis ) 

Korn dans met my ) 
Sing, vinkie, sing) (C.L. Leipoldt). 

Die boodskap aan Maria) 

Renboot 

24. Herfsskemering 

25. Eerste sneeu 
26.' Slaap 

27. So-ja, seuntjie 

) (N.P. van Wyk 

) 
) (L. de Swaan). 

(D.F. Malherbe). 

(B. Dreyer). 

Louw). 

Die enigste aanduiding van 'n datum is onderaan 

Eerste sneeu: Augustus 1954. Hierdie lied is die laaste 

item in 'n bundel wat 14 van die liedere in Hirschland 

se eie handskrif bevat; dit kan met sekerheid aanvaar 

word dat dit ........... 230/ 
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word dat dit 'n kopieerdatum is. Geen verdere leidrade 

i.v.m. moontlike komponeerdatums kom in die manuskripte 

voor nie, maar volgens mondelingse meedeling van Betsy 
de la Porte is sy eerste Afrikaanse liedere in 1951 
geskryf. 

Tematiek: 

Wat sy gedigkeuses betref,is die groot getal gedigte 
met hoogstaande po~tiese waarde opmerklik. Slegs enkeles, 
soos Soja, seuntjie en Die middag is onmiskenbaar minder
waardig. Agtien van die gedigte is oorwegend blymoedig; 
waarvan ses natuurbeskrywende stemmingsgedigte is: 
Blommeprag ("Die hele veld 1~ mooi"); Stilte ("Dis stil 
vanaand, die borne swyg"); Branders ("Die wilde maanhaarperd 
styg streep-streep uit die see"); Sagte aandreen ("En 
hoor hul lag en skoor"); Rusen stilte ("Rus op die aarde 
en stilte alom") en Maartmaand in Johannesburg ~'Laat 
hierdie maand wat herfs n6g somer is die dinge rustig en 
seisoenloos staan"). Vier is kinderliedjies: My hondjie, 
Die dwergie, Kat en Muis en So j~euntjie; drie is 
vroom versugtinge : Slaap ("Sluit s6 my oe, God, as ek 
gaan rus"); 'n Ge bed ( 11 Om edel, rein en st erk te wees 11 ) en 
Die draaiende fontein in die park ("En ons verbly omhoog 
laat strewe"). Twee is uitgelate jubelinge: Korn dans met 

!EX ("Wat wil jy liewer, beter doen 11 ) en Sing, vinkiei sing 
("Ek wens maar ek kon fluit soos jy"). Een is 'n aan
kondiging: Die boodskap aan Maria ("Het sy gepeins dat 
vreugae s6 kon wees"); een 'n liefdesliedjie: Minneliedjie 
("En bly word ons liedjie aan liefde gewy") en een 'n 
patriotiese lied: Die middag ("Sy voete gedril vir die 
Unie-fees"). 

Die ander nege gedigte is oorwegend negatief ingestel, 
waarvan drie weemoedige stemmingsgedigte is: 0 koele water 
("Ek hoor die wind sag in die riet van weemoed fluister"); 
Die wrak ("En staar vol wee ..... ") en Herfsskemering 

("My hart is die .••.•..• 231/ 
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("My hart is die huweliksruiker - 'n verdorde sonneblom"). 
Twee staan i.v.m. liefde : Die duif ("Maar stom is die 
pyn wat my hart omknel") en Die antwoord ( 11 ••••• vir een 
wat in die nag oor eie verraad moes ween"); e,en is 'n 
treurlied: Die aandete ("En twee wat makeer"); een 'n 
grotesk-makabere beskrywing: Eerste sneeu ( 11 Kristalvampier, 
begrafnisblom, 'n veryste klou •..•• "); een 'n roekelose 
versugting: Die gebed van verstarrende siele ( 11 Gee ons 
die dwaasheid van een blinde daad!"); en Renboot ("My 
vaart is wankel ewewig") is bang-onseker. 

Woordbehandeling: 

In enkele toonsettings is daar geen beklemtonings
foute nie, bv. Die antwoord, Die dwergie en Kat en muis. 
OE!nskynlike beklemtoningsfoute wat egter melodies reggestel 
wordl) kom in 'n paar gevalle voor, bv. Die gebed van 
verstarrende siele, 61- 2 ("wat" oE!nskynlik oorbeklemtoon 
terwyl die opwaartse sextsprong na "speur" lg. woord sy 

1-2 2.1.. · ' regmatige gewig gee), 13 en 17 2
; Die boodskap aan 

Maria, 383 , 441 , 531 en 611 ; Stilte, 121 , ens. Ongemak~ 
like maar nie-foutiewe beklemtonings word aangetref, bv. 
Die boodskap aan Maria, 43-8: 

11 Sy 1 t deur die skaduwee gegaan in die soet lentenag" 

! r· ~ ~ I i i r ~ j I I i ~ i I r· r I O I 
Enkele gevalle wa.arin hy s~s een toon vir twee letter-
grepe voorsien kan hierby ingesluit word, bv. Herfs
skemering, 13½ ("sluier"). 

Soms ontstaan foute deurdat hy subtiele infleksionele 
beklemtonings miskyk, bv. Maartmaand in Johannesburg, 133 

( 11 n6g 11 onderbeklemtoon; Die gebed van verstarrende siele, 
164½ ( 11 so" onderbeklemtoon); ens. 'n Hele groot aantal 
onmiskenbare foute is teenwoordig: Maartmaand in Johannes
burg, 333- 4 ( 11 totdat 11 met beklemtoning op die tweede 
lettergreep); Die gebed van verstarrende siele, 103½-4 en 

2.1.._3 
18 2 

( "sender" en "rondom" met beklemtoning op die tweede 

lettergrepe) •.•....... 232/ 

1) Beapreek op bl. 280. 
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lettergrepe). Soortgelyke foute kom voor in O koele 
1 1 1 4 6 1 water, 7 , 9, 12 , 15 , 15 en 22 ; Die draaiende fontein, 

164 ; Slaap, 21 , 36 , 114 ; Die aandete, 542; Sing, vinkiez 
sing, 31 , 32 , 33 , 41 , 51 , 71, 131 , 151- 3 , 17½, 254 ; ens.; 
ens. 

Nog veel steurender as beklemtoningsfoute is egter 
die talryke onderbrekings van sinsverband. In hierdie 
opsig is daar twee hoofsoorte, nl. definitiewe onderbrekings 
en hortende voortgang. 'n Voorbeeld wat albei genoemde 
soorte insluit, word aangetref in Maartmaand in Johannes
burg: "Telkens wanneer die jaar se wenteling gaan" - 2-
pols-onderbreking -"na die gety van stilte en heugenis" -
104-11 5 - 11 Laat hierdie maand wat herfs n6g somer is" -
l½-pols-onderbreking - "die dinge rustig en seisoenloos 
staan". Ander voorbeelde van onderbrekings is Die wrak, 
131-141 , 144.151 ; Die draaiende fontein, 15 4-16 2 ; Die 
boodskap aan Maria, 231-243 , Blommepr~, 51- 2 , 112-122 , 
191- 3; Die middag, 64-71 , 114-13 2; ens., ens. Voor
beelde van hortende voortgang kom voor in Die antwoord, 
104-111 , 11 2 , 183 , 192 , 231 , 24 4 , 253 ; Maartmaand in 

2-4 2-4 4 6 1 Johannesburg, 23 , 39 ; 0 koele water, 18, 18 -19; 
Die draaiende fontein, 91- 3 , 95-102 , 124 , ens.; Die 
boodskap aan Maria, 261- 2 , 291 , 521 , 784-791 ; Hetis-

4-5 1-3 1-1½ 1-li skemering, 23 , 26 ; Blommeprag, 13 , 14 , ens.; 
1 

'n Gebed, 112 -12; ens.; ens. Dit is opmerklik dat die 
ligter liedere soos Die dwergie, Kat en Muis en Kom dans 
met my betreklik min voorbeelde van die genoemde soort 
foute lewer. In 'n paar gevalle kan die horterighede as 
funksioneel beskou word, bv. in Renboot, 

gryp-gryp onderaan", 
116-13: II 

6 
8 

"Iets donkers 

~ I r ~ 7 ~ ~,;~~~-
waarin dit vreesagtigheid suggereer; in Die duif, 24-342: 

! ;·r r 7h T, r1 ;rrt vr!W1 !7 I 87m 1r r (r' I 
wat my hart omknel", waarin dit aansluit by aan-

l TT i Ir r1r· r I TT 
gedaanheid; ••••.......• 233/ 
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gedaanheid; in Die boodskap aan Maria: "En stil geglimlag" 

- 773-782 "oor" - 784-791 - "haar eie vrees", waarin 
peinsende verwondering uitgedruk word; ens. 

Woordherhaling kom slegs selde voor, en altyd aan die 
eindes van liedere, bv. 0 koele water ('n ekstra 11koele 
water"); Slaap ("as ek gaan rus"); Kom dans met my ('n 
bykomstige "kom dans, kom dans"); en Sagte aandreen 
( "dis stil, dis stil"). In al die voorbeelde bevat die 
herhaalde slotwoorde kernbegrippe uit die gedig. 

Melodiek: 

Die opvallendste eienskap van Hirschland se melodiek 
is die veelvuldige groot spronge wat voorkom. Mate 1, 7 
en a2½-9 uit Die antwoord verloop as volg: 

& # 01" ek jou lief het? Toe Christus met die derde 

Le W j i-EiJ4-P ~ Ji ~Jl p D 

haangekraai Sy blikvol stil verwyt na Petrus draai .. ·~ 

In die ~angehaalde mate is daar nie ontleedbare aan

sluiting tussen sprongaanwending en woordbetekenis nie. 
Dieselfde lied bevat nog talryke soortgelyke voorbeelde, 
soos ook 'n hele paar van die ander liedere, bv. Maartmaand 
in Johannesburg, 62- 3: opwaartse oktaaf tussen "telkens" 
en "wanneer" uit "telkens wanneer die jaar se wenteling gaan", 
en 154-161 : "en seisoen-" (oktaaf afwaarts) "-loos" - sext 
opwaarts - "staan"; Slaap, 366-381 (by die woorde "as ek 
gaan rus"); Die boodskap aan Maria,7-8: oktaaf afwaarts 
en septiem opwaarts vir "lentelug" uit "Sy't deur die 

skaduwee gegaan •••••••• 234/ 
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skaduwee gegaan in die soet lentelug"; Blomrneprag, 13-14, 

by die woorde " ( na tuur se) skilderkwr::.s was hier aan die 

(werk)"; ens. 

In 'n paar liedere kan die voorkeur aan spronge beskou 

word as aansluitend by die gedig se algemene stemming; in 

'n regstreeks-realistiese sin bv. Korn dans met my en Sing, 

vinkie, sing (uitgelatenheid); Renboot (senuweeagtige 

vreesagtigheid); en Die branders (wildheid van die see); 
en ook in 'n meer subtiele sin bv. Herfsskemering, waarin 

die spronge op 'n moeilik verklaarbare wyse die onverwagte 

dempende einde van die gedig regverdig (sodat die inhoud 

as lied eintlik meer bevredigend is as in die oorspronklike 

vorm as gedig!); en Eerste sneeu, waarin oenskynlik onge-
( 1-3 ½-2 · 2½-3 ) vraagde spronge 4 , 5 , 10 , ens. oortuigend aan-

sluit by die makaber-vreemde beleweniswereld. 

Gevalle waarin spronge ontleedbaar direk by woord

betekenis aansluit word aangetref, bv. Die gebed van 

verstarrende siele, 41- 2 ( afwaartse kwart t.y "dwaasheid 11
, 

722- 3 (kwart opwaarts na "koorsig"), 13½-2 (oktaaf op

waarts na "lome" uit "die lome lug"), ens.; 0 koele water, 

183- 5 (none afwaarts tussen "dieptes wyd"); Die draaiende 
fontein, 8l-½ en 83½-4 (opwaartse sext en none by "beurend" 

en "na boontoe"); ens. 

Die oorheersende indruk van die liedere is egter dat 

selfs betreklike groot spronge 'n normale bestanddeel van 

Hirschland se melodiek is. Hierdie opmerking geld ook 

vir sy aanwending van melismes en lynrigting. Enkele 

gevalle waarin hierdie elemente betekenisvol word kom voor; 
wat melismes betref bv. 26 2- 3 , 271- 3 , 312- 3 en 341- 2 van 

Die duif (op bl. 232 aangehaal); en wat lyn betref bv. in 

Die draaiende fontein die wiegende lyn in 3, wat suggestief 

is van "waaiende fontein"; en in dieselfde lied die op

waarts-beurende neiging in 8, by" beurend al sy krag na 

boontoe rig". Die genoemde voorbeelde is egter opvallend 
raar. Hirschland konsipieer sy melodiek klaarblyklik 

in die reel nie .........• 235/ 
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in die reel nie ontleedbaar illustratief nie. 

Ritmiek: 

Sy tempo-aanduidings is in die meeste gevalle goed 
gepas by die stemmings van die gedigte. Hy voorsien 
metronoomsyfers by elkeen van die liedere, wat dien om 
voorskrifte soos "met kalmte" (Slaap) en "Spookagtig" (Die 
dwergie) aan te vuL In enkele gevalle moet die syfers 
egter as misleidend beskou word, bv. Die antwoord, wat 
gemerk is r = 60. Teen hierdie tempo is die geheel
indruk van die lied totaal verbysterend, hoofsaaklik weens 
die volgehoue groot vokale spronge (aanhaling op bl.233 ). 
Die gepaste tempo 1is.-in die omgewiil.g van ( = 84, waar- _ 
teen die spronge vokaal hanteerbaar is en die harmoniek 
aan seggingskrag wen. Soortgelyke tempofoute kom voor in 

Maartmaand in Johannesburg ( r· = 72 i. p. v. V = ! 116); 
Die wrak (r = 108 i.p.v. r = ! 80); ens. Dit is 
onmoontlik om 'n verklaring te vind vir sulke besonder groot 
teenstrydighede; die syfers is waarskynlik toegeken op 
geheue af sonder gebruik van 'n metronoom. In die geval 
van Blommeprag is die aanwysing r = 56 klaarblyklik 
bedoel om f• = 56 te wees, veral aangesien dit beskryf 
word deur die woord grazioso. Die tempo wat mate soos 
13-14 en 20-21 vokale betekenis gee is r = ! 120. 'n 
Paar van die woordelike aanwysings is ook enigsins bevreem

dend, br. die con vivacita by Maartmaand in Johannesburg 

sou eerder deur con moto ma non troppo, en die Allegro 
con spirito by Minneliedjie deur Allegretto of Grazioso 
vervang kon word. 

Die ritmiese afsnitlengtes is immerwisselend, volgens 
woordgroepe behalwe wat die genoemde onderbrekings (bl. 
232) betref. As voorbeeld kan die eerste 9 mate van 
Die antwoord dien: 

4 polse •••••• Of ••••• 236/ 
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Of ek jou lief het? 

Hoe vra jy 

Wanneer my oe van die antwoord vol is 

Weer dieselfde vraag so twyfelloos en teer 

Toe Christus met die derde haangekraai 

Sy blik vol stil verwyt na Petrus draai 

ens. 

Enkele uitsonderinge word aangetref: 0 koele water, 

Kat en Muis, Die aandete, Kom dans met my, Die duif en 

'n Gebed bevat oorwegend tweemaatgroepe met min afwykings; 

en My hondjie, Die dwergie en Sing, vinkie, sing oorwegend 

eenmaateenhede, soms met tweemaatgroepe. 

Dieselfde volgehoue verskeidenheid kenmerk die interne 

ritmiek. In geen lied word ritmiese patrone gevorm nie, 

selfs die wat die naaste aan hierdie begrip kom bevat vitale 

afwisseling. Voorbeelde hiervan is O koele water, Aandreen, 

Die wrak, Die middag, Kom dans met my en Die dwergie. 

In een geval, nl. Die wrak, is sy keuse van 'n volgehoue 

gepunteerde ritmiese indeling moeilik om te verklaar. 

Moontlike tradisionele assosiasies soos met die seremonieel

deftige voortgang van die vroee Franse overture of die 

dramatiese patos van sommige Beethoven-inleidings (bv. op.13, 

111) kan nie as toepaslik by die betrokke gedig beskou word 

nie. Die kernwoorde is "lankal vergaan", "dof", "sneeuwit", 

''peinsend", "holle oe", "vol wee 11
, ens. 

Vorm: 

In een-en-twintig van die liedere gebruik hy ontvouende 

vorm, soms met 'n opvallende mate van herhaling soos in 

Renboot, soms met baie min herhaling, sodat die geheelindruk 

uitsluitlik van 'n effek van gevoelsdeining afhanklik is, 

soos in Die antwoord. Die melodiek in e.g. lied is sander 

herhaling, met herkenbare verwantskap tussen 1, 5, 6, 9, 
15, 21, 22 en 24 in die begeleidin~ wat die kart geheel 

van 25 vivace-mate tot 'n hegte eenheid saamsnoer, en ook 

die enigste forrnele bakens •.. 237/ 



... 237 -

die enigste formele bakens vorm. In lg. lied is die 

enigste herhaling in die stemparty die seriele (nie-
1. 4 31 

motiwiese) ooreenkoms tussen 1-2 --2 en 22 2 -23, en in die 

begeleiding die ooreenkoms tussen 54½-6 1 (regterhand) 
½-3 ( ) 2~-4 1-2 met 17 regterhand ; met 17 2 (linkerhand); met 18 

regterhand); met 24 2 
(linkerhand); waarby die betrokke 

motief so versmelt in die weefsel dat dit geen formele 

betekenis het nie. 

Die eerste reaksie op 'n gestalte soos die van Die 

antwoord is dat dit sou baat by veral 'n mate van motief

herhaling. Meer as een aanhoor van die lied (soos ook 

van 'n paar van die anderj veral Die boodskap aan Maria) 

plaas die onbevange toehoorder egter so volkome onder die 

dwingende betowering van die musiek, dat enige suggestie 

van verandering aanmatigend sou voorkom. 

Van die oorblywende liedere is drie eenledig: My 
hondjie, wat bestaan uit vier verskillende tweemaatgroepe; 

Die dwergie (4 plus 6 mate); en pie aandete (twee vier

maatgroepe). Een is tweeledig: Kat en muis, waarin die 

kat in 1-11 en die muis in 12-22 praat. Twee is drieledigj 

nl. Blornmeprag en O koele water; e.g. as volg: A 1-22; 

B 23-31; A1 32-49, met A1 as sterk gevarieerde herhaling 

van A. B bestaan uit die opnoem van 'n reeks kleure, 

met aan weerskante meer algernene beskrywing. 0 koele water 

is as volg: A 1-9, strofies herhaal; B 10-23; A1 24-31, 

met A1 weer as sterk gevarieerde herhaling van A. 

Begeleiding: 

In die begeleidings toon Hirschland deurentyd 'n 

vermoe om die klavier besonder kunstig-virtuoos te behandel, 

hoewel selfs die moeilikste begeleidings soos Renboot 

en Die middag geensins buitensporige vereistes aan die 

begeleier stel nie. Die inkledings is in 'n paar gevalle 

ontleedbaar illustratief: in O koele water stel vloeiende 

sestiendes die kabbeling van water voor, terwyl hooggelee 

arpeggioformules ........ 238/ 
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arpeggioformules in Die draaiende fontein 'n kunstige 

beeld van sproeiende water skep. Die digte navolging in 

Renboot (1, 5, 6, 9 ens.) suggereer vreesbevange gejaagde 

voortsnelling. Die volgehoue tweestemmige oktaafwerk 

in 2-8 van Die branders sluit aan by "Die wilde maanhaar

perd", terwyl die tremolo in 9-12 "sidderend ..... sissend" 

suggereer en die pragtige fioritura in 174-19 3 gepas 

voorkom by "perelskuim". Herhaalde nootjies suggereer 

in Sagte aandreen fyn druppeltjies, en §ie ~pge~onde rond

springery in Die middag, dikwels in oktawe, sluit vanself

sprekend aan by die stemming van die gedig; ens. 

In 'n meer subtiele sin pas 'n hele paar van die 

begeleidings oortuigend aan by die gedigte: die polka

inkleding in Kat en muis bevat net mooi die regte suggestie 

van sluwe ondeundheid; die wals-linkerhand en verspotte 

versieringsnootjies is gepas kinderlik in My hondjie; 

die sig-sag-patroon in bv. 1-3 van Die dwergie is geheim

sinnig-"spookagtig"; die onreelmatige patroonverdeling in 

bv. 1-2, 9, 11-13 ens. van So-ja, Seuntji~ gee 'n beeld 

van die eerste onveilige treetjies; die akkoorde in Die 

aandete en 'n Gebed is plegtig; die wals-linkerhand en 

beweeglike regterhandfigurasie in Blommeprag is die aan

gewese keuse by sulke liefiese woorde; en die stadig

bewegende ryk weefsels in Stilte en Rusen stilte is pragtig 

gepas by die stemmings van die betrokke gedigte. 

Ook in hierdie klas, val die vyf liedere waarvan die 

begeleidings uit wry-bewegende kontrapuntiese weefsels 

bestaan: Die antwoord, Die gebed van verstarrende siele, 

Herfsskemering, Eerste sneeu en Die boodskap aan Maria. 

Geen illustratiewe bestanddele kan in hierdie begeleidings 

gevind word nie; die besonder hoe gehalte van die musiek 

skep egter 'n oortuigende illusie van die geimpliseerde 

wysgerige ondergrond van die gedigte. So 'n illusie kan 

nie in woorde bewys of selfs beskryf word nie. Dit hang 

saam met die feit dat toonsettings van woorde waarby nie 

van ontleedbare .•....•. 239/ 
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van ontleedbare illustratiewe klankbeelding gebruik gemaak 

word nie, in 'n groot mate afhanklik is van die waarde van 

die musiek as sodanig. l) 

Die genoemde liedere bevat besonder waardevolle 

musiek. 2 ) Die geheelindruk van bv. Die boodskap aan 

Maria is so meevoerend dat die motiwiese struktuur simbo~ 

liese betekenis kry wat nie direk aan die komponis se 

aanwending daarvan geknoop kan word nie. Die betrokke 
motief kom voor in die begeleiding in 11- 2 , 21 - 2 , 83-4 , 

111 - 3 , 123- 4 , 13 3- 4 , 142- 4 , 1s1 - 2 , 341 - 2 , 491 - 2 , enso 

(regterhand); 112½-4 , 501 - 2 , enso (linkerhand); en in die 
1-2 ( ) 1-2 ( ) 1-2 stem in 9 "skraalwit" , 10 "skemerig" , 13 

( 11 naamlose 11 ), 383- 4 ("het sy ge"-weet), 481- 2 ("buitekant") 

en 793- 4 ( 11 verre vrees 11 ). Hieruit kan geen ondubbelsin-

nige simboliek afgelei word nie, Die ho~ kwaliteit van 

die musiek omskep dit egter in die toehoorder se gedagtes 

tot simbool van die misterie waarom die Aankondiging 

sentreer. 

In teenstelling met die tot dusver genoemde liedere 

is dit in drie gevalle moeilik om die verband tussen 

begeleidingsformule en gedig vas te stel. Die oorheersing 

deur gepunteerde ritme in Die wrak is reeds genoem op 

bl .. 236 die volgehoue tweestemmige inkleding van 

die begeleiding in dieselfde lied in 1-6 en 11-16, en 

veral die ritselende figuurwerk in 7-10 by die woorde "en 

mense loop. tot by die skuim tot by die wrak en kyk dit 

peinsend aan" en in 17-182 by soortgelyke woorde, is ewe 

onverstaanbaar. Die komponis sal waarskynlik een of antler 

doel gehad het in sy keuse van hierdie formules, maar so 

'n doel is nie afleibaar uit objektiewe ontleding nie. 

Die bedrywige figurasie in Maartmaand in Johannesburg 

is eweneens onverklaarbaar by 'n gedig wat sentreer om 

begrippe soos "gety van stilte en heugenis •....... die 

dinge rustig en seisoenloos staan ......• bedwelmd .•..•.. 

sterre wat hul sirkelgang in Maart vertraag", m.a.w. almal 

stil en rustig. 'n Moontlike assosiasie met kosmiese 

beweging is ongeldig •.•...•. 240/ 

1) Bespreking hiervan op bl. 202. 

2) Kyk bll. 243 en 246. 
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beweging is ongeldig in die lig van "Die wilgerbome en 

die warm kweek", "Die tuine langs die straat", en "in 

blommegeur en voel0 csang"" Die formules in SlaaE is ook 

enigsins bevreemdend. Die tweenootfiguur in 1-4 en 

16-42 is te beweeglik om 'n oortuigende wiegende beweging 

te wees, terwyl die gesinkopeerde formule in 9-15, gemerk 

agitato, moeilik versoen kan word met die woorde "Vir 

laas beef oor haar lippe 'n fluistering ...... Ek merk hoe 

langsaam hy genaak" ens. Laasgenoemde mate laat die 

vermoede ontstaan dat Hirschland die gedig as 'n geheel 

misverstaan het, en die skrynende smart uitbeeld van 'n 

vader wat die heengaan van 'n kind betreur eerder as 'n 

vroom wens n.a.v. 'n kind wat aan die slaap raak. (Eers

genoemde interpretasie i·s onmoontlik in die lig van die 

woorde "wat drome soet tot werklikhede maak 11 ). 

Registerkleur: 

Wat die begeleiding betref speel registerkleur in 'n 

hele paar van die liedere 'n ontleedbaar-betekenisvolle 

rol: die passasies met ongemengde hoe register in Die 

draaiende fontein, bvc 1-8 en 13 2-14, suggereer (in~me
hang natuurlik met die harmoniese idioom) die glinstering 

van water; terwyl die volgehoue middel tot hoe registers 

in Sagte aandreen aansluit by die beeld van fyn druppel-

tjies. Dieselfde verskynsel in Minneliedjie dui op die 

aanvangsgegewens i.v.m. 'n voeltjie wat "ylend deur die 

hemelblou" kom. Teenstelling van registerkleure word 

in Die boodskap aan Maria en Die duif planmatig (hoewel 

nie oral konsekwent nie) aangewend; in e.g. lied bv. in 

1-17 om 'n idilliese stemming te skep en in 28-29 by "in 
haar onwetende verlang" terwyl 18-27 ( 11 soos 'n groot 

nagblom") en 523-54 ("soos waters in 'n donker meer", 

d.w.s. ook 'n donker begrip) ongemeng laag gele~ is~ In 

lg. lied is die natuurgegewens (1-9, 12-19) hoog geplaas, 

met die persoonlike toepassing (10-12) en aannadering aan 

smartlikheid (20-33) opmerklik laer. Eerste sneeu bevat 

gepaste atmosferies- ...•... 241/ 
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gepaste atmosferies-evokatiewe teenstellings tussen baie 

hoog en baie laag; dieselfde soort teenstelling dra 

aansienlik daartoe by om Die dwergie se aanvang "spook

agtig" en die kleuterliedjies oor die algemeen amusant te 

laat voorkom. 

In die ander liedere is registerkleur 'n belangrike 

strukturele faktor sonder dat dit ontleedbaar aansluit 

by woordbetekenis of algemene stemming, bv. die ongemengdd 

hoe register in 6-7 en 284-~o1 van Die antwoord; 8 4-10, 

154-16, 22-25, ens. van Maartmaand in Johannesburg; 104-13 

van Die gebed van verstarrende siele; 12-14 van 0 koele 

water van die spruit; 7-93 en 17-182 van Die wrak; 113-13 

en 16 van Slaap; ens.; ens. Soos in ander opsigte is 

Hirschland se instelling dus hier ook oorwegend nie-il
lustratief. 

Harmoniek: 

Uit die voorafgaande besprekings is dit reeds duidelik 

dat Hirschland geestelik verwant aan Ashworth (bll.63-98) 

is wat betref sy voorkeur aan transmuterende eerder as 

programmatiese werkwyse. 'n 0ndersoek na sy harmoniek 

versterk hierdie indruk van verwantskap met Ashworth 

onmiddellik: hy beskik oor dieselfde veelsydigheid. 'n 

Belangrike verskil tussen hierdie twee komponiste kom egter 

ook sterk op die voorgrond, nl. dat terwyl Ashworth wesenlik 

dilettanties bly tot in sy beste liedere, en ook in hulle 

die indruk van 'n soekende proefnemer wek, Hirschland in 

'n groot persentasie van sy liedere 'n musikale kunsgehalte 

bereik waarop daar min of geen negatiewe kritiek kan wees 

nie. In geen lied ontstaan die gevoel dat hy twyfel of 

"soek" nie; elkeen van die idiome word volkome beheers. 

Ashworth se neiging om idiome op 'n hinderlike wyse te 

meng word oak narens by Hirschland gevind nie, hoewel sub

tiele herinneringe aan een idioom soms in 'n ander aange
tref word. 

Idiome wat eng aansluit by tradisie word in 14 van 

die toonsettings gebruik •... 242/ 
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van die 
die toonsettings gebruik. Die belangrikste hiervan is 

'n Richard Strauss-agtige ryk kromatiek, soos in Die 

antwoord, Maartmaand in Johannesburg, Die gebed van 
verstarrende siele, Die boodskaE aan Maria en 'n Gebed. 

Mate 1-12 van 

B 1. Td9rv 

13 
4. V2 3 

5 

e.g. is verteenwoordigend: 

6q q 9 Td9VII q 3. Td9~v5 
IV4-f 6 

2 2. V 2 5 

5. Skakelakkoord 

13 
vir modulasie: Td9rrrq 

sonder grondtoon 5 G v4 
3 6. do. 5 

7. r6 
4 3 Mate 8 tot 103 verloor, soos dit in so 'n 

V 

hoogkromatiese idioom maklik kan gebeur, toonsoortverband. 
Hierdie mate sou moontlik in bv. B verklaar kon word, maar 
dit is verkieslik om die akkoorde as deurbewegende kroma
tiek sonder betrekking op 'n sentrale toonsoort te beskou: 

8. 

9. 

10. 

11. 

12. 

vierklank; E r9 
0 

sonder grondtoon 
3 

BI13 kwartkonstruksie oor Gis3 seweklank; 

cis 1+
2

? vefminderdr drieklank • risr ½ 

v7 iVII? d.v. II? VII? d.v. II7 VII? d.v. 

2 

B v7 

i 
vrr7 

~3µ 3~ 3µ 3µ3~ µ 

Td9rrr vr7 v11 rrr7 vll III7 

~ 202~3µ3 ~ 3 ~ 3 

Uit die bostaande kaartskets blyk dit dat Hirschland 
voorkeur gee aan meer-as-drieklanke, dat die harmonieritme 
van die volgehoue hoogkromatiese struktuur taamlik langsaam 

is, en dat ••.••....•.• 243/ 
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is, en dat 'n ewewig tussen die verskillende moontlike 

grondtoonverhoudings behou word, met 1 n klein oorwig aan 

tertsverhoudings. Die opmerklike harmonieritmiese ver

snelling in 10--12 (wat ook 'n oenskynlike toename aan 

tertsverhoudings meebring) is musikaal oortuigend maar kan 

nie in ontleedbare verband met woordbetekenis gebring word 

nie. Slegs in uitsonderlike gevalle is sy behandeling 

van die dissonante bestanddele van die gegewe akkoordbasis 

ongewoon, bv. die septiemsprong opwaarts tussen deurgangs-
2½-3 t note op 7 en die septiemsprong afwaarts tussen leunnoo 

en akkoordtoon op 10 3- 3½ (albei in die sangstem). Die 

pragtige geslaagdheid van die lied as geheel kan dus slegs 

verklaar word uit Hirschland se vermoe om die gekose idioom 

suiwer te hou en oortuigend te laat ontplooi. Hy toon 

nie die individualitcit wat behandeling betref van 'n 

komponis soos Gerstman nie; daarteenoor oak nie die niks

beduidende en betreklik ongeinspireerde voortploetering 

van iemand soos Bell nie. 

Dieselfde oortuigende beheersing van die idioom ken

merk oak die ander liedere wat as voorbeelde daarvan genoem 

is, en wel in so 'n wate dat die voorheen besproke afwesig

heid van illustratiewe elemente volkome versmelt in die 

geheeleffek en selfs as vanselfsprekend voorkom. Wie 

sou bv. die aangrypende effek in 7-8 uit Die boodskap aan 

Maria wou prysgee bloat omdat die woord 11 lentenag 11 in die 

gewone loop van sake nie 'n afvmartse groat septiem gevolg 

deur 'n opwaartse klein septiem sou suggereer nie? In 

hierdie stil-gloeiende, hoogromantiese lied is dit juis 

een van die effektiefste en aantreklikste oomblikke in 

die geheel. En dan weer, wat maak dit saak dat deeltjies 

uit Die gebed van verstarrende siele - veral 1-3 - amper 

bekend voorkom (Schumann?). Gesien in samehang met die 

res van die lied is dit juis 'n gepaste en selfs noodwen

dige aanvang vir die lied. 

In drie liedere .....•... 244/ 
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In drie liedere gebruik hy 'n betreklik vroee (~ laat 

agtiende-eeuse) harmoniese idioom, in elke geval egter met 

opvallend indi vidualistiese behandeling. Die merkv:ra.ardigste 

geval hiervan word gevind in Die middag: dit is 'n voor

beeld daarvan hoe om vars, vitale, aantreklike musiek te 

skryf wat oorwegend uit gewone drieklanke bestaan. Hiertoe 

dra die behandeling van die klavier grootliks by; dit is 

vry en ongebonde, met 'n uitbundige effek. Die groot 

spronge wat oral voorkom versterk die geheelindruk van 

kommerlose onbesorgdheid. Suiwer harmonies gesproke is 

die bepalende faktor die besonder hoe persentasie terts

verhoudings tussen grondtone. Soos genoem oorweeg drie

klanke; die betreklik klein persentasie vier- en vyfklanke 

word egter oortuigend in die geheel opgeneem, ook waar hulle 

onvolledig voorkom, sodat hulle bygevoegde effek benader 

(bv. die Fis r 2 in 40 en die Bes r 9 in 56). 

Minneliedjie behoort in dieselfde groep. Dit word 

onderskei hoofsaaklik deur die veelvuldige onvoorbereide 

vierklanke (bv. 8, 9, 10, 18, 19, ens.), wat o.a. ook die 

aantreklik-skommelende parallelle kwinte in 20 en 33-34 

meebring. Hierdie lied bevat een van die ge~soleerde 

gevalle van ontleedbare direkte harmoniese aansluiting by 

besonderhede in die woordbetekenis, l) nl. die toename in 

kromatiek in 12-17 by die woorde "0 soet die ontmoeting en 

teer klink die liefdesgesangetjie weer." Die derde lied 

wat hierby aansluit is Die duif. Dit bevat minder indi-

viduele kenmerke as die vorige twee, maar die bygevoegde 

septiem in maat 3 en die donker tertsverhoudings in 34-35 

versterk die eie stemming wat hoofsaaklik deur die onge-

mengde hoe register verkry word. Soos in Minneliedjie is 

hier weer 'n geval van illustratiewe harmoniek wat op 

besonderhede in die teks betrek kan word, nl. die toename 

in kromatiek in 17-24, en die algemene wending na 'n mol

toonsoort vanaf 15 vir die smartlikheid van "Ashy sy maat 

in die voorjaar verloor". 

Blommeprag •.......... 245/ 

1) in teenstelling metkeuse van idioom - kyk bl. 251 
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Blommeprag, Korn dans met my en Sing, vinkie, sing 
bevat 'n lig-populere harmoniese woordeskat en aanwending, 
hoofsaaklik gegrond op tussendominante en verminderde 
vierklanke wat van tussendominante afgelei is. Soos in 
die ander idiome wat hy kies, onderskei Hirschland horn 
egter ook in~hierdie een deur smaakvolle elegansie. Die 
geheelindruk is aangenaam "oop" en "gesond". In teen
stelling met wat dikwels in hierdie idioom aangetref word, 
versmoor Hirschland nerens sy vitaliteit in oorlade ver
sierende kromatiek nie, en verval hy ook nooit in die ver
soeking om 'n paar lieftallige sonoriteite te prakseer en 
dan meedoenloos in te hamer nie. Kenmerkend van die natuur-
likheid en vrymoedigheid waarmee hy in hierdie idioom 
beweeg is die nie-sensuele dissonansies wat in bv. Blomme
prag, 92 en 132½, tussen stem en begeleiding gevorm word: 

hulle ontstaan uit konsekwente aanwending van melodiese en 
begeleidingsformules, wat nie weens die dissanante wat 
gevorm word, verander word nie. 

0 koele water van die spruit en Die wrak maak gebruik 
van 'n idioom vmt verwant is aan die voorheen genoemde 
ongeveer laat-agtiende-eeuse harmoniek, maar sander merkbare 
tekens van individualiteit. Eersgenoemde lied bevat bv. 
in 2-5 die harmoniese formule I - v6 - VI - rrr6 - IV - 16 

(oor 'n trapsgewys dalende bas) wat in sulke bekende en 
gewilde onderwysstukke soos die rondo uit Beethoven se 

op.79 as harmoniese basis optree. Die harmoniek in Die 
wrak bly, soos oral in Hirschland se liedere, eenheidlik; 
die begeleidingsinkleding van 73-10 en 17-182 veroorsaak 
egter dat hierdie mate stilisties vreemd klink. Die aandete 
is heeltemal eenvoudig diatonies, met slegs die elementerste 
kromatiek. Dit word klaarblyklik bedoel as illustratiewe 
aansluiting by Totius se ongesmukte woorde. 

Die drie genoemde liedere bevat elkeen goeie kenmerke, 
waarvan volgehoue waardigheid (in die sin dat die musiek 
nie vervlak nie) die belangrikste is. Weens hulle 

betreklike alledaagsheid •• 246/ 
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betreklike alledaagsheid moet hulle egter as die swakste 

van sy liedere gereken word. 

Die indruk van Hirschland wat uit die besproke liedere 

ontstaan, is een van besonder hoogstaande begaafdheid wat 

deur jarelange, intieme sa~mleef wet groot musiek (as 

konsertpianis) gekultiveer is tot 'n vlak waar 'n eie 

persoonlikheid kan te voorskyn tree, selfs in 'n navolgende 

idioom. 

Laasgenoernde verskynsel sou teoreties moontlik wees. 

Beskouing van sy ander liedere, wat verder staan van die 

tradisionele, plaas horn egter eers in sy regte perspektief.

Hy beskik oor 'n verfynde talent, soos genoem; maar ook 

oor baie meer as dit: 'n skeppende vermoe van ongewone 

formaat onder kompo~iste van Afrikaanse kunsliedere. 

Afgesien van teoretiese moontlikhede kan lg. feit beskou 

word as die werklike rede vir die (wesenlik onontleedbare 

en onverklaarbare) oortuiging waarmee hy vroeere idiome 

hanteer. Sonder hierdie inherente skeppingsvermoe sou 

hy heel moontlik dieselfde soort werk as iemand soos Bell 

gelewer het. Nou egter moet liedere soos Die antwo~rd 

en Die boodskap aan Maria onder die wa3,rdevolste toonset-

tings van Afrikaanse poesie gereken word. En min feite 

spreek so duidelik vir die besondere waarde van 'n lied 

soos Die antwoord as die verandering van reaksie nan die 

kant van die toehoorder wanneer die besef untstaan dat die 

komponis se metronoomaanduiding totaal ongepas is. Musiek 

wat sulke verbystering kan neutraliseer soos wat deur die 

oorspronklike indruk (teen 'n te vinnige tempo) veroorsaak 

word en in die grootste waardering_laat oorslaan, word 

selde aangetref. 

Onder die liedere wat buite die gewone idiome van die 

agtiende tot vroegste twintigste eeue beweeg, kan drie van 

die kleut erliedj ies eerste genoem word: My hondj ie_, .;!2,ie 

dwergie en Kat en muis. Die beste beskrywing van die 

harmoniese idioom in hierdie drie liedere is dat dit 

"oulike" aanpassing •.... 247/ 
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"oulike" aanpassing van gewone diatoniek is. My hondjie 

bereik hierdie effek hoofsaaklik d.m.v. bygevoegde tone 

by 'n basis wat uitsluitlik uit I en V bestaan. 

beeld 1 bestaan uit I en I~ plus 4; 2 uit V~ en v9 

3 

Byvoor
plus 6 

en met none en grondtoon saam geklink sodat dit ook by-

d ff k 9 · t r+ 4 # + 6 ( h · t , gevoeg e e e aanneem; u1 ier me n 

realistiese "blaf"-effek). Die dwergie is wesenlik net so 

eenvoudig, maar onverwagte humoristiese harmoniese wendings 

soos by 43 en 81 skep 'n indruk van groter kompleksiteit. 

Hierdie wendings werk soos "smoorplate": sodra 'n passasie 
behoorlik op dreef wil kom, word dit kortaf verydel deur 'n 

onverwagte, onverwante wending (2 3 , 43 en 73 ). Hierby 

sluit die ewe abrupte voortgang in 'n vergesogte toonsoort 

in 8 goed aan sowel as die manier waarop die musiek ongemerk 

terugsluip na die grondtoonsoort in 9. Kat en muis bevat 

ook "smoorplate" (bv. 32-42 ), bygevoegde tone (bv. 132 en 
152 ), en insinuerende harmoniese wendinge ( bv. 182 en 2·12 ). 

Laasgenoemde metode word uitgebrei tot verskuiwings, bv. 

in 6 na die toonsoort F i.p.v. G; en 'n nuwe streek kom 

by: doelbewuste "verkeerden note soos die Es (i.p.v. D) 
2 2 2 op 1 en 2 , en C (i.p.v. D) op 5 (in die linkerhand). 

Die geheelindruk van elkeen van die drie genoernde 

liedere is van die betreklik ruwe soort humor wat in klug

spele tuishoort. Hirschland bewaar die ewewig tussen 

goeie en swak smaak egter so geslaag, dat hierdie soort 

humor aanvaar kan word as 'n kinderlike element wat nie in 

die minste aanstootlik is nie. 

Stilte, Branders, Rusen stilte, Die draaiende fontein 

en Slaap sluit wat harmoniese idioom betref aan by die 

tegnieke wat as "impressionisties" bekend staan, hoewel 

Hirschland soms skerper dissonant skryf as wat in die styl 

gebruiklik is. 

verloop as volg: 

Mate 1-4 en 9 uit Die draaiende fontein 

B. 1. . . . . . . . . . . . . 248/ 
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I7+2+6 VII~ +2+4# +6 9 
B. 1. 2. Td4 IV 

r· 2 r· 2 3r· 5 

6 6 7 
3. v3+6 IV5 4. V5 +2+6 ? 

r· 2 r· 2 
3~ r· r· 

~#- IJdJfl ~ 
II 

9. , 

In die kaart8kets val die hoe graad van dissonansie 

op. Inderdaad is daar nog verskeie deurgangs- en hulpnote 

ook teenwoordig wat nie in die kaartskets gegee word nie. 

In die lied as geheel speel onontleedbare samestellings 'n 
groter rol as wat die verhouding in die gegewe mate aandui. _ 

Ook tree parallellisme in die vorm v~n 'n voorkeur aan 

sekunde-grondtoonverhoudings op as stemmingskeppende . 

element. 

Maat 44- 6 bestaan uit 'n patroon-agtige voortsetting 

van 42- 3 , sodat vanaf 42 tot 51 'n reeks parallelle sekundes 

gevorm word wat 'n pragtige kaskade van klank vorm. 

Die ander vier liedere wat as behorende tot hierdie 

groe11 genoem is bly in 'n mindere of meerdere mate by die 

beskrewe werkwyse, hoewel die totaaleffek 'n bietjie 

andersoortig klink in Slaap weens ryker registers, en in 

Branders weens die tweestemmige inkleding van die begelei

ding. Aanvullend kan genoem word die insluiting van 

heeltoonsaamstellings bv. in 34- 6 , 41- 3 , ens. van Die 

branders, en die interessante sonoriteite wat gevorm word 

deur kromatiese sternvoering oor 'n dubbele pedaaltoon in 

10-14 van dieselfde lied. 

So-ja, seuntjie •..•... 249/ 
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So-ja, seuntjie wek 'n hoofindruk van patroonkon

struksie, hoewel ander tegnieke ook 'n belangrike rol 

speel. By pa troonkonstruksie ontst.-:i,an die illusie dik

wels dat harmoniese saamstellings van tweede belang is en 

slegs a.g.v. stemvoering ontstaan. In werklikheid versorg 

'n komponis van hierdie formaat natuurlik beide stem

voering en "resulterende" saamstelling ewe noukeurig, en 

is die twee begrippe onderling bepalend. Die patroon

element in hierdie lied berus hoofsaaklik op parallelle 

kwinte en kwarte, bv. jn 1-3, 9-13, ens. Die betreklik 

dissonante struktuur wat so gevorm word, word soms vol

gehou sonder dat patrone teenwoordig is, bv. in 16 (fis 

1 6+6 met leunnoot) en 24 3- 4 (parallelle sekundes). Die 

tradisionele akkoorde in bv. 5-6 (Bes 1 9 - C 1) staan in 

'n verhouding van aangrensende grondposisies tot mekaar, 

wat in 'n tradisionele omgewing 'n ruwe effek sou meebring 

maar hier juis gepas is. Die vertroostende viermaatgroep 

20-23 pas pragtig by die woorde en vorm 'n oortuigende 

musikale teenstelling met die ongeveer ewe lang afdelings 

aan beide kante. Hoewel dit diatonies is behou Hirsch

land 'n gepaste verband met die res van die lied deur 

opvallende leunnote (201 en 211 ) en onvoorbereide intrede 

van 'n septiem (22 1 ). 

Renboot sluit oor die algemeen aan by tradisie wat 

saamstellings betref, bv. die verminderde drieklanke inl,die 

Cis 1 6 en Cis r-3 in 2, ais r 7 in 3, ens.; maar sluit ook 

minder gewone saamstellings in soos die heeltoonry in 

54-7, en die kwartkonstruksie in s1 -
2

. Die behandeling 

van die akkoorde veroorsaak egter dat die lied 'n meer 

dissonante effek het as enige van die voriges wat bespreek 

is. Dit kom voor asof Hirschland hier doelbevrus ingestel 

is op dissonansie, wat ontstaan o.a. uit dwarsstande soos 

tussen die derde en vierde polse van l; halftoonbotsings 

oral in die lied; parallelle kwinte en kvvarte; en on

volledige "lee" drieklankei alles sonder tempering deur 

'n ryk besetting. 

Sagte aandree_g • . . . . . . . . 250/ 
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Sagte aandreen is oorwegend serieel gekonstrueer. 

'n Twaalftoonry word gegee in die begeleiding ( regterha.nd) 

in 1-2, en die meeste van die musiek wat volg kan hierop 

teruggevoer word. Die saamstelling van hierdie toonry 

is sodanig dat dit harmoniese aansluiting by tradisie 

toelaat. Dit is dus individueel sonder om onnodig skok

kend of "ui tgedink'' voor te kom. Die toonry word volledig 

weer aangetref in bv. 44-71 (begeleiding, verdubbel deur 

die stem); 12-13 (spieelvorm in die begeleiding met 

kreefvorm in die stem); 141-15; 16-181 ; ens. Die har

moniese behandeling wissel van aanvulling deur volledige 

of onvolledige drieklanke (1-2, 4 4-6 1 , ens.) tot wille

keurige bygevoegde intervalle (24 2-25, ens.), en navolging 

waarby intervalafstande skynbaar van tweede belang is 

(6 2-71 , 324 ~-34). Tussen die seriele mate val afdelings 

wat gewoon tradisionele saamstellings bevat, maar met 'n 

wispelturige opvolging wat dit in die algemene stemming 

laat inpas (bv. 3-42 ); of wat uit "baken 11 -konstruksie 

bestaan, soos verder aan bespreek i.v.m. die laaste twee 

liedere (bv. 9-12, 19, 22). 

Herfsskemering en Eerste sneeu sluit aan by die 

genoemde idioom. Albei is basies serieeJ, maar met so 

'n vry "motiwiese 11 behandeling van die toonry(e) dat die 

benaming "bakenkonstruksie" meer gepas is. Hieronder word 

verstaan dat bestanddele uit 'n ry of rye altyd weer 

terugkeer sonder dat die seriele verband opvallend raak, 

terwyl die verskillende bestanddele 'n klankbaken-funksie 

aanneem. In hierdie idioom is dit verkieslik dat noot-

naamtransposisie nie plaasvind nie aangesien herkenning 

in 'n sekere mate ook met toonhoogte saamhang. Weens die 

feit dat die bakens eers as sulks gevestig moet word in 

die oor van die toehoorder is leimotief-agtige simboliek 

nie prakties in hierdie idioom nie. Dit is egter uit

stekend geskik vir evokatiewe gebruik, veral m.b.t. nega

tiewe stemrnings soos in hierdie twee gedigte. 

Volledige ontleding ...... 251/ 
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Volledige ontleding van so 'n lied sou geen nuttige 

doel dien nie. Die voorkoms van enkele van die bakens 

in Eerste sneeu word gegee: 

'n Toonry Gis - bes 2 - Fis - e 3 - c 1 - a 1 - e 1 bl 
3 

1. 2. 3. 4- 5. 6. 7. 8. 

word tussen die twee hande versprei in 1. Bestanddele 

hieruit word in die stem gevind in 5¾-3 (nos. 2-5, kreef-
4i i_2 

omkering); 7 2 -8 en 23 (nos. 1-5, kreefomkering); en 12 2 

(nos. 3-6). In die begeleiding kom heelparty halverings, 

omkerings ens. voor, wat egter nerens deur die oor in 

verband met die oorspronklike ry gebring kan word nie. 

Voorbeelde hiervan is die akkoord op 73 en die vinnige 

figurasie op 1o¾-2 , albei gevorm uit nos. 1-4. Hierdie 

behandeling het subtiele eenheidlikheidswaarde, m.a.w. 

"baken"-effek. Herkenbaar ook eerder as bakens, nou 

grootliks weens aanhoudende herhaling, is die aanwending 
. 1 4 3 3 1 van nos. 1-6 as vinnige figuur op 17 , 17 , 18 , 19 , 21, 

22 2 , 23 2 , 26 3 en 281 - 4 ; en van nos. 3-5 'n halftoon op-
4 2 i 

waarts getransponeer op 6, 13 (linkerhand) en 12 , 24 2 

en 25 3½ (regterhand). 'n Ander baken, wat egter nie 

uit die oorspronklike toonry afgelei is nie (die opvolging 

van tone bestaande uit es-b-d), word aangetref in 13 2- 3 , 

20½-2 (sangstem); 241 en 25 3 (regterhand); 121 , 124 , 201 , 

20 3 , 211 , 22 2 , 23 2 , 24 4 en 26-27 (linkerhand). 

Dit is opvallend dat 'n hele paar van die idiome wat 

Hirschland kies, illustratief by die betrokke gedigte se 

inhoud aansluit. Die ondµbbelsinnigste gevalle is Die 

middag (oorwegend drieklankharmoniek vir 'n vrolike, oop 

buitelugstemming); Blommeprag, Korn dans met my en Sing, 

vinkie, sing (elegante tussendominantharmoniek om 'n effek 

van gemoedelikheid te bevorder); My hond,i ie; Die dwergie 

en Kat en muis (ru-humoristiese aanpassing van gewone 

diatoniek om 'n kinderlike effek te skep); Die draaiende 

fontein (realisties-illustratiewe impressionistiese 

idioom); Renboot (verhoogde graad van dissonansie vir 

'n weergawe van ........ 252/ 
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'n weergawe van vreesagtigheid); en Herfsskemering en 

Eerste sneeu ( "baken" --tegniek vir siniese en maka ber stem

mings). 

Dit kan ook aangevoer word dat Die antwoord, Die 

gebed van verstarrende siele, 'n Gebed en Die boodskap aan 

Maria moeilik in 'n ander idioom as wat Hirschland gekies 

het, ingedink kan word nadat daar met sy toonsettings 

kennis gemaak is. 

In teenstelling met die ander aspekte van sy liedkuns, 

is sy keuse van harmoniese idioom dus oorwegend betekenio

vol. Dit dui op 'n verdere belangrike verskil tussen 

horn en Ashworth, met wie hy reeds op bl.241 vergelyk is: 

Ashworth se stylveranderinge was dikwels kenlik blote 

proefnemings, terwyl Hirschland s'n verklaarbaar berekend 

(en pragtig effektief) was. 

Werklys: 

1. Die 

2. Die 

A. W. WEGELIN (GEB. 1908)~ 

towenares 

oue wilg 

(E.N. Marais), 1952 - 1953. 

) 

3. Eensaamheid ~ (Totius), 1962-1963. 

) 4. Die sterretjie 

Die vier liedere is deur die komponis vermenigvuldig 

d.m.v. 'n symphax-proses. 

Tematiek: ............ 253/ 
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Tematiek: 

Die eerste drie liedere is oorwegend swaarmoedig; ~ 
~owenares: "Wat word van die meisie wat altyd alleen bly"; 
Die oue wilg (met strofes 5 en 6 uitgelaat): "0 wilger

boom, / beeld van my skuld" - maar met die belofte "Al 

lyk ek nou/ so dubbel dood - / ek sal weer herontwaak!"; 

en Eensaamheid: "wil my gees/ in eensaamheid gekoester 

wees". Die sterretjie is vertroostend, waardeur 'n agter

grond van swaarmoedigheid ook geimpliseer word: "Jy weet 

van geen nag, geen koue of vrese". 

Woordbehandeli~ 

Wegelin skandeer oor die algemeen noukeurig, maar 

soms metries korrek eerder as volgens betekenisritme, soos 

in Die towenares, 20 4-211 : "Wat word"; en 505-512 : 

i r I i 
"Om mooi woorde (te praat)." 

i r r I r· ~ 
Enkele foute kom ook voor, bv. in Die oue wilg, 441 : "net" 

uit "die voetstap net van vriend of maag" word oorbeklem

toon. 

Hierdie liedere is egter van die weiniges in die 

Afrikaanse liedliteratuur wat op 'n kunsvlak beweeg waar 

sensitiewe skandering eintlik nie as tekortkoming ter sake 

is nie. 

Melodiek: 

In melodiese opsig oorheers trapsgewyse beweging. 

Die spronge wat voorkom is meesal ontleedbaar betekenisvol, 

bv. om belangrike woorde te beklemtoon (Die towenares, 

234-241 : opwaartse tertssprong na 'n hoe toon vir die 

tweede lettergreep van "alleen"; Die oue vvilg,307-311 : 

'n opwaartse septiemsprong na 11 skuld"; Eensaamheid, 23 3-241 : 

'n opwaartse sextsprong na "wyd"; ens.); om 'n intense 

onderliggende ••..•...•• 254/ 
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onderliggende gevoelstroom te suggereer (Die towenares, 

47 4-48
1

: opwaartse septiemsp:cong tussen "g'n een"; Die 

oue wilg, 34 4- 5 : opvvaartse ol:taaf3prong tussen die twee 

woorde 11 0 wilgerboom (bee1d van IJY skuld)"); en as deel 

van 'n suggestiewe lynrigting. 

Laasgenoemde begrip is een van die belangrikste 

melodievormende beginsels: 

In pie towenares is die melodielyn oorwegend eks-

pressief, soos getoon deur die feit dat omtrent al die 

afsnitte afwaarts eindig (26 4-303 , 314--34-, 38-393 ~ 42 2-44, 

ens., ens.) in aansluiting by die deurlopende swaarmoedig

heid van die versreels, waarvan elkeen 'n nuwe neerdruk

kende antwoord bevat op die aanvangsvraag "Wat word van 

die meisie wat altyd alleen is"" 

In Die oue wilg is daar ook soortgelyke ekspressiewe 

lynrigtings teenwoordig, bv. die afwaartse lyne by 

"armoedig neergehang 11 (98-10) en "die boetekleed moet 

dra'' (314-321 ). Die skerp-dalende motief waarmee die 

sangstem begin (5 8-63 ) en wat 'n paar keer weer voorkom in 

die eerste drie naargeestige strofes, maar in die hoopvolle 

laaste drie strofes 3legs eenkeer ter wille van musikale 

eenheidlikheid gebruik word, is ook ekspressief. In 

hierdie lied is daar egter verder 'n baie sterk evokatiewe 

melodiese element ook teenwoordig: die wiegende motief in 

7, 15, 117-184 , 22, ens., ens., suggereer die droewig

swaaiende kaal takke van die wilgerboom. Hierdie evoka

tiewe motief is dwarsdeur die lied teenwoordig, sodat dit 

die oorheersende effek word. pie oue wilg is dus, anders 

as Die towenarest in melodiese opsig 1 n evokatiewe lied. 

Albei die pas genoemde liedere bevat, behalwe die 

oorheersende ekspressiewe en evokatiewe eienskappe, ook 

verborge-deklamatoriese l) elemente. In Eensaamheid 

is die melodiek dan oorwegend verborge-deklamatories 

deurdat die melodielyn deurgaans ooreenstem met die moont

like spraakinfleksie van ekspressiewe voordrag terwyl die 

ritmiek oorwegend ...... 255/ 
-----------------------------------·-------------------------
1) Kyk bl. 305 
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ritmiek oorwegend musikaal-gestileer bly. _ Binne die 

perke wat deur musikale stilering gestel word, sluit die 
verdeling van melodiese eenhede ook deurgaans aan by die 
verdeling wat in stemmingsvolle apraakvoordrag sou wees. 

In Die sterretjie tree die evokatiewe en deklamatoriese 
melodiese elemente heeltemal op die agtergrond en is die 
melodiek weer oorwegend ekspre~sief in die sin dat dit 
d.m.v. opwaartse lynrigtings (5-6 2, 64-7, s2-92 , 94-103, 

4 1 4i 1 4i 1 ens., ens.) en opwaartse spronge (5 -6 , 8 ,2 -9, 11 2 -12 , 
193-201 , ens., ens.) die oorwegend positiewe trant van 
die gedig suggereer. 

Ri tmiek: 

In ritmiese opsig is Wegelin se liedere besonder 
interessant en kunstig. 

In Die towenares skep die volgehoue onre~lmatige 
interne verdelings in verbinding met die slaginstrument
agtige figuur in die linkerhand van die begeleiding 'n 
evokasie van eksotisme wat klaarblyklik op die Boesman-
agtergrond van die gedig gerig is. Verteenwoordigend is 
die eerste vier mate: 

1Eurr Eu q!.ifu@fr1rurrrr.ifwE;rwfr1 
Wegelin hou die notasie normaal; die genoteerde 

indelings in die aanhaling toon die ritmiese eenhede wat 
gevorm word deur sy (gegewe) aksentaanduidings. Die 
oorvleuelende herhaling waardeur 3-4 'n herhaling word van 

I 

1-2 dra hier en op verskeie ander plekke in die lied 
daartoe by dat die ongewone patrone altyd toeganklik bly. 
Teenoor hierdie aantreklike soort indeling bly die sangstem 
meesal stewig by die polse, met indelings soos 

! i r r I i r r c 21-22) en l r r r I r· ~ r 
(29-30). 'n (Geslaagde en aantreklike) effek van dubbele 
kruisritmiek ontstaan: tussen die metrum en die indelings 

in die begeleiding ••..... 256/ 
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in die begeleiding, en terselfdertyd tussen die sangstem 

en die begeleiding. 

Die oue wil£ is ewe interessant. Dit bevat nog 
meer maatsoortveranderinge as die vorige lied, met o.a. 

'n dikwels volgehoue afwisseling tussen ~en~ soos in 

1-3, 4-10, 11-12, ens. In die verloop van die lied 

kom daar ook veranderinge na ~ (24), 1~ (29), ens., voor. 

Weens die betreklik stadige tempo in 1-33, 37-40 en 61-71 
is die maatsoortveranderinge in hierdie mate nie as sulks 
iets besonders nie. Dit dra egter subtiel by tot presies -
die regte effek van ligte geprikkeldheid te midde van 
die algemene vloei (wat in die Allegro-passasies versnel 
tot hartstog-gevulde tussendele). Die verkryging van die 
genoemde effek is klaarblyklik die rede vir die maatsoort
veranderinge, wat nie aan woordritmiese redes toegeskryf 

kan word nie: dit kom o.a. ook in die voorspel van 5 

mate voor, en die woorde sou oral ewe korrek beklemtoon 
kan word sonder maatsoortveranderinge, maar met klein 
aanpassings in die nootwaardes. 

Eensaamheid bevat minder interne ritmiese verskeiden
heid en slegs formeel-funksionele maatsoortveranderinge 

(uit i na 4 in 33 en terug na i in 49). Die totaaleffek 

is gepas rustig-vloeiend. 

Die sterretjie bevat volgehoue afwisseling tussen 

3 4 
4 en 4 (1-5, 6-8, 9-11, ens., ens.); weens die vinnige 

tempo met die effek van prikkelende bydrae tot die opge-
wekte gang van die geheel. Hierdie lied is die enigste 
van die vier wat opmerklikeaanwending van gepunteerde 

indelings maak (! r•..f f r in 5 en 6, : r r r• tr 
in 8, ens·.), wat s./it'iiel bydra tot die ( enigsins na!ewe) 
vrolikheid van die lied as geheel. In die middelstrofe, 
by die teer verwysings na kindertjies, word die gepunteerde 
indelings nie gebruik nie sodat die musiek gepas inniger 
word. 

In al vier ••..•....•• 257/ 
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In al vier die liedere wissel afsnitlengtes gedurig 

volgens woordafsnitte. In Die oue wilg is daar 'n 

geringe mate van afsnitherhaling (bv. 58-81 = 138-161 = 

208-22) wat 'n ooreenkomstige mate van eweredigheid laat 

ontstaan, wat as simbolies van die herhaalde heen-en-weer 
bewegings van die takke in die wind aangevoel word. 

Vorm: 

Soos die tipe melodiek wissel die vormgewing oak in 
elkeen van die liedere: 

Die towenares is deurgekomponeer. 'n Paar hoof-
motiewe dra die struktuur. Die belangrikste motief is 
die ritmiese figuur waarmee die lied begin (11 - 2), en 
wat in die verloop van die lied maar selde afwesig is. 
Dit is dus 'n saamsnoerende element in die deurgekompo
neerde vorm, en terselfdertyd 'n evokatiewe element, soos 
op bl. 255 i.v.m. ritmiek genoem.is. Ander belangrike 
motiewe word gevind in die boonste stem van 5-6 (onderskei 
deur 'n gepunteerde ritme, en die sekwensi~le proses wat 

daaruit gevorm word vanaf 5 om in 11-12 'n hoogtepunt te 

vorm, kom ten dele weer in 30-31 en 34-36 voor); die 
boonste stem van 15 (waaruit die kortaf ritme op 15 3 'n 

belangrike rol vervul in 45-51, ook in gevarieerde vorm); 
die kromatiese idee soos in die trioolmotief van 17 (weer 
in 37-43, 522½-56, 582½-59); ens. l) 

Wegelin beheers die deurgekomponeerde vorm besonder 
geslaag, mede as gevolg daarvan dat hy in staat is om die 
intense gevoelstroom te beheers, en dat hy uiterlike 
strukturele eenheid bewaar soos dit i.v.m. die e.g. motief 
genoem is. 

Die oue wilg val in drie hoofafdelings: 1-33, 34-60, 
en 61-71. Hiervan stem die derde (kort) afdeling ooreen 
met die eerste: dit bestaan uit 'n afrondende, gevarieerde 
terugkeer van 1-10 in 61-68 en met 1-34 weer in 69-71 as 
pragtige stemmingsryke slotmate. Die geheelindruk van 

die vorm is van ••.....• 258/ 

1) Die betekenisaansluitings van die motiewe word op 
bl .259 genoem. 
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die vorm is van tweeledigheid, nl" A - B 

in gevarieerd herhalende periodes: 1-10, 

en 26 5-33. Die herhalings (ook weer in 

- koda. 

11-194 , 

61-68) 

A val 

195-25 4 

vervul 
die simboliese rol wat op bl.254 genoem is, B val in 

' nie-herhalende periodes: 34-36, 37-40, 4P-49 en 50-60" 
Hierdie strofes van die gedig bevat die persoonlike 
toepassing van die beskrywing van die boom; Wegelin 
se nie-herhalende toonsetting dui gepas op wisselende 

grade van hartstog. Die periodes bevat almal die motief 
wat in die begeleiding in 342- 4 , 346- 8 , 35 2- 4 , ens., ens., 

aangetref word; en wat, waarskynlik nie toevallig nie, 

alhoewel dit by uitvoering nie baie opmerklik is nie, met 
die evokatiewe, wiegende motief uit die eerste afdeling 
ooreenstem. 'n Ander eenheidlike element in hierdie 

afdeling is die trioolmotief wat in 346- 7 vir die eerste 
keer voorkom. 'n Besonder belangrike formele rol word 
vervul deur die motief waarmee die sangstem aanvang in 
58-6 3 : die saamgestelde afwaartse septiem in 61- 3 kom 

voor in die begeleiding in 45- 7 (dus 'n voorafskaduwing 
van die sangstem), en weer in 65- 7 , 75- 7 , 93- 5 , 131- 3 , 

145- 7 , 155- 7 , 161- 3 , 16 7- 9 , ens. Dit is egter heeltemal 

afwesig uit die B-afdeling, waarin persoonlike toepassing 
in die gedig gevind word, sodat dit die betekenis aanneem 

van 'n simbool van "die oue wilg 11 o Die reservering van 

hierdie motief vir die A-afdeling en koda teenoor die 

alomteenwoordigheid van die wiegende motief is 'n betekenis

volle element in die lied as geheel: by die persoonlike 

toepassing bly die idee van wieging, veroorsaak deur die 
wind, wat in 5 van die strofes van die gedig genoem word, 
as herinnering aan die boom-begrip wat aanleiding gee tot 

die skuld-bepeinsings; terwyl die direkte simbool van 
die boom weggelaat word. 

Eensaamheid is in drieledige A - B - A1-vorm. 
Wegelin herhaal die eerste strofe van die gedig om hierdie 

simmetriese indeling te kry, waarby 03-32 presies herhaal 

word in 673-99. Die B-afdeling bevat 'n gepaste tempo-

versnelling vir .•....... 259/ 
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versnelling vir woorde soos "mensewareld ••... wat ...••.. 

dreig en jaag". In 51-52 uit die middelafdeling word 

die begeleidingsfiguur waarmee die lied begin (03-3 2 ) in 

die sangstem gebruik by die woorde "Net soos 'n skaap 

wat siek is'', Dit dui op die betekenis van die genoemde 

begeleidingsfiguur, wat in die flankafdelings 'n belangrike 

rol speel (6-8 = 73-75; gedeeltelik in 5 en 9-10 = 72 en 

74-75; en gevarieerd in 11-12 = 78-79,; ens.) en dien ook 

as eenheidsbevorderende skakel tussen die A- en B-afdelings. 

Die sterretjie val in die afdelings A 1-17, B 18-26, 

C 27-32, A1 33-48, A2 49-59, D 60-69. Dit is dus 'n 
bastervorm; deels ontvouend en deels herhalend. Die 

B-afdeling waarin die teer verwysing na kindertjies voorkom, 

vorm 'n gepaste teenstelling met die omringende afdelings, 

wat die vriendelike speelsheid van die sterretjie beskryf. 

Die D-afdeling verskil veral in ritmiese opsig opmerklik 

van die voorafgaande afdelings, sodat dit die geaardheid 

van 'n koda aanneem. Hierdie koda-effek is nie uit die 

woorde te verklaar nie, maar bring mu~ikaal 'n heel be

sander geslaagde afsluiting mee, veral omdat dit 'n effek 

van versnelde beweging inhou (wat ontstaan a.g.v. nuwe 
ritmiese indeling en nie a.g.v. tempoverandering nie) wat 

'n vrolike lied met 'n klimakteriese effek laat eindig. 

Begeleiding: 

Die belangrikste gegewens i.v.m. die begeleidings 

is reeds in die paragrawe oor die vormbehandeling genoem. 

Dit moet nog vermeld word dat registerkleur dikwels 'n 

bepalende rol speel. Voorbeelde hiervan word in al die 

liedere gevind: 

In Die towenares word die evokatiewe effek van die 

slaginstrumentmotief in bv. die eerste 8 mate verhoog deur 

die feit dat hierdie mate in 'n ongemengde lae register 

1~, terwyl die baie ho~ register van die trioolfiguur in 

37-39 en 55-56 bydra daartoe dat 'n evokasie van wind 
ontstaan. 

Die verbinding ......... 260/ 
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Die verbinding van middelregister in die linkerhand 
met 'n yl enkelstem twee oktawe ho~r in die regterhand 
dra daartoe by dat die wonderlike eerste twee mate van 
Die oue wilg 'n amper sigbare beeld van die boom met 
waaiende takke daarstel. 

In Die sterretjie is daar in die strafes wat met die 
sterretjie te doen het baie in die begeleiding wat op
merklik hoog 1~ en sodoende die koudheid, van 'n flikkerende 
sterretjie in 'n winternag suggereer, maar by die strafe 
i.v.m. die kindertjies wat in hulle bedjies 1~, bly die 
begeleiding konstant by die warm middel tot lae registers. 

Harmoniek: 

In harmoniese opsig word Die towenares gekenmerk deur 
die alomteenwoordigheid (met die uitsondering van slegs 
enkele mate) van 'n rein kwint in die bas. Hierdie 
interval is so sterk konsonant dat dit 'n temperende 
uitwerking op enige en selfs die skerpste dissonante saam
stellings bo-oor het. Die kwint Cis-gis speel 'n sentrale 
rol deurdat dit in die bas voorkom in 1-6, 11-14, 17-19, 
48-49.en 514-62, met 62 as die laaste maat. Die maat
nommers dui aan dat dit omsluitend optree, en as uitgangs
sonoriteit sowel dan as afsluitende sonoriteit behandel 
word. Hierdeur word die genoemde tonaal-stabiliserende 
rol van die interval verder versterk. 

Naas die rol wat die kwint speel, is bi-tonaliteit 
die belangrikste idiomatiese bestanddeel. Voorbeelde 
h ·e a k · 7_8 • Es I • g. Ges I. 15 CI . 

1 rv n om voor in . er , . g 1 , : cis I' 

C I 20-21: d 1 ; ens. Hierdie oormekaargestelde toonsoorte 
word soms so behandel dat daar terselfdertyd bekende 
(dissonante) akkoorde gevorm word, bv. in 15 : As I 7 , 

cis r 7 , verminderde drieklank oor cis. r 
j ' 

Sommige ander ••.....• 261/ 
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Sommige ander mate is ook volgens tradisioneel-tonale 
re~ls ontleedbaar, bv. 1-32 : cis r 9- 3; 17-18: cis I 
met non-akkoordtone; ens. 

Wegelin gebruik die genoemde bestanddele met dikwels 
opmerklike teenstellings tussen stekende en milder dis
sonante, soos die retHma tige wisseling in hierdie opsig 
aandui in 45-47 na 48-49 na 50-51 ens. Die skerp dis-
sonansvan 45-47 kan verklaar word in aansluiting by die 
woorde: dit kom onmiddellik na verwysing na die dood 
("die stem van die storieverteller is dood") in 44. Die 
ander mate kan nie in sulke direkte aansluiting by woord
betekenis verklaar word nie, maar vorm musikaal geslaagde 
bo~ van spanning en ontspanning. Veral pragtig geslaagd 
is die sekwensi~le proses in 5-12, waarin die klimakteriese 
effek in 11-12 ewe veel saamhang met die elemente van 
herhaling, styging in toonhoogte, en toename in dissonansie. 

Ten slotte meet dit vermeld word dat die "harmonie
ritme" (hier eintlik eerder "kwintverskuiwings") deurgaans 
stadig is, bv. 1-6, 7-8, 9, 10, 11-19, 20-23, wat aan
sienlik bydra tot die besonder ligte toeganklikheid van 'n 
lied wat op stuk van sake in 'n "moeilike" idioom geskryf is. 

In die drie Totius-liedere gebruik Wegelin 'n self-
ontwerpte idiomatiese stelsel. 
die volgende nota: 

DISCIPLINE. 

Voor in die bundel staan 

"The following discipline is throughout the work 
(d.i. die siklus van drie liedere) adhered to. 
At any moment vertically all the notes belong to 
the given scale or to one of its six possible 
transpositions. 

This scale repeats on the fifth and not on the 
octave and results in polytonality within the 
traditional harmony. 

In this way any dissonance is functional and can 
be combined with a diatonic melodic line for the 
singer. In the extremes of the keyboard the scale 
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meets itself, e.g. C flat major and B major." 

= D .-- E 
) . ·-

Die "dis s i.pline" is eenvoudig en logies, en lewer 
in Wegelin se hande musiek van besonder ho~ gehalte waarna 

dit 'n plesier en 'n geestelike ondervinding is om te 
luister. 

Die opmerklikste effek, in idiomatiese opsig, is dat 
Wegelin deurgaans daarna streef om so naby as moontlik 
aan tonaliteit te bly as wat sy selfopgelegde "dissipline" 

horn toelaat. Dit i~ dus die omkering van wat mees~l 
voorkom: oor die algemeen gaan die komponiste wat gesteld 
is op idiomatiese vernuwing uit van 'n tradisionele tonale 

grondslag, waarvan hulle dan deur willekeurige behandeling 
so ver as moontlik probeer wegkom. Estetiese argumente 
ten gunste van albei metodes sou geformuleer kan word, 

maar die eind- ~n enigste belangrike) beslissing kan na
tuurlik slegs bereik word deur verwysing na die kunswaarde 
wat resulteer uit die metodes. Komponiste soos A. van Wyk 
en R. Nepgen bereik hoogstaande resultate d.m.v. 'n 
(besonder moeisame en skeppingspynlike) willekeurige 
behandeling van 'n tradisionele basis; hierteenoor bereik 

bv. Wegelin in veral Die oue wilg en H. du Plessis in bv. 
Sekretarisvo~l ewe hoogstaande resultate deur selfop
gelegde stelsels doelbewus aan te pas by tradisionele 
gewoontes. 

Veral in Die oue wilg en Eensaamheid is daar ook 

wat akkoordformasie •••.••• 263/ 
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wat akkoordformasie betref 'n besonder opmerklike aan
sluiting by tradisie. In e.g. lied, bv., bestaan 1-25 

(wat meermale in die verloop van die lied herhaal word) 

uit die akkoord dii# ; 51- 4 uit c r9 ; 61- 4 uit C I 9 

met cis3 en a 2 as deurgangsnote; 65- 6 uit F r9 met d1 

as vooruitneming; 67- 9 uit C v9 met c2 as bo-hulpnoot; 
ens.; ens. Eensaamheid bly oor die algemeen nog nader 
aan tradisie, en mate soos 1-2 (d.i. ses stadige polse) 
het selfs 'n uitgesproke tonale effek, nl: 

es 
6 

I4 

o. 1. verminderde drieklank v9 

r 
r In ________ van aansl ui ting by 

v2 

kensa 
2. r 6 vr+6 • 

word I die cffek 
tradisie versterk deurdat die meer opstandige smartlikheid 
in 33-39 bewus skerper dissonant getoonset word as die res 
van die woorde. In die genoemde mate maak Wegelin 
gebruik van stekende halftoonbotsings. Die betekenisvolle 
teenoormekaarstelling van skerp dissonansie en betreklike 
konsonansie is as sulks al bewys daarvoor dat Wegelin sy 
stelsel planmatig en met aandag aan sinlike effek gebruik. 

Die oue wilg is inderdaad besonder naverwant aan sy 
eerste Afrikaanse lied, Die towenares. Dit word netso 
oorheers deur die klank van 'n sterk rein kwint in die 
bas, maar met die verskil dat die kwint meermale verdubbel 

word: in 1-22, 265-33, 41-49 en 59-71 is daar twee op
mekaargeplaasde kwinte. In die res van die lied is daar, 
met enkele uitsonderinge soos in 18 en 25, oral net 
enkelvoudige rein kwinte teenwoordig. Die kwinte oefen 
deur die lied hulle temperende invloed op dissonans uit 
(kyk bl.260); en in Eensaamheid word 'n soortgelyke 
temperende funksie vervul deur die parallelle sextinter
valle wat in die begeleiding voorkom in 1-3, 6-8, 12-14, 
16-28, ens., ens. 

Mengakkoordiek kom meermale voor in albei die pas 

besproke liedere ••••.••• 264/ 
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besproke liedere, en is die oorheersende idiomatiese 

kenmerk van Die sterretjie. Die sangstem sluit soms by , 
die regterhand, soms by die linkerhand aan. As voorbeeld 
geld die eerste 5 mate: 

Al +6 

6 
1. - 2. C l 4 

G 17 

5 • C 16 
4 

1-2 
3. 

b r+6# 
Bes 16 

4 

3 3. -4. 

6 C r4 +6 

Bes r6 
4 

Die parallelle tweede omkerings in die kaartskets 

kenmerk 1-17 en 33-52 en geld as 'n patroonkonstruksie
element. 

In mate 18-32, by die verwysing na slapende kinder
tjies verander die harmoniek na akkoorde met bygevoegde 
tone, bv.: 

18. G 19+4# +6 19. A 19+4+6 b I 9+4+6# 20. ens. 

Die verandering van bitonaliteit na enkelakkoordiek 
word as geslaagd en betekenisvol aangevoel. 

A. GARSON. 

Werklys: 

1. 
2. 

My skoene is rooi ~ 

Die lentewind (S. Tauber), 1956. 

Tematiek: 

Albei die liedere,wat net in manuskripvorm bestaan, 
word aangegee as "Swartlandliedjies", wat dui op 'n 
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volksoorsprong. ~Y skoene is rooi is 'n lig- nostal

giese liefdesliedjie ("Adieu, Adieu, o sonder weersien") 

en Die lentewind 'n soortgelyke natuurliedjie ("Treurig 

ruis die riete by G.ie strand 11 ), 

Musikale bespreking: 

In albei liedere is die melodiek eenvoudig - volks? 

meesal trapsgewys, met soet sekwense. 'n Hele paar 

ekspressiewe melismes kom voore Ook volks is die patroo~-~ 

agtige ritmiek, waarby Die lentewind meer interne ver

skeidenheid bevat as My skoene is rooi. In formele opsig 

val albei in herhalende periodes van naastenby 8 mate 

(soms 7, soms 9), waarby herhalings dan soms ekspressief 

mineur i.p.v. majeur word. 

Hierdie twee liedere sou sender meer as volksliedere 

beskou kon word, behalwe vir die besonder kuns tige heds::1.-

daags-dissonante idioom waarin hulle geskryf is" My 

skoene is rooi bevat vselvuldige bygevoegde tone (meesal 

sekundes en sexte soos in 1-5) wat bydra tot 'n algemene 

effek van rykheid en "oulikhGid"Q Die basiese akkoordiek 

is meesal uiters een7oudig, maar gly soms skelmpies in 

willekeurige klanksaamstellings in soos in 6-7 (Td2Iv met 

'n bygevoegde sekunde asook die vierd3 toontrap op die 

derde pols van i-tydmaat in die bas)n Die lentewind 

is ewe sjarmant en 11 oulik" hedendaags. 

P. RORKE (GEB. 1928). 

Saver bekend bestaan daar slegs een Afrikaanse lied van 

hierdie komponis, nl. Naglied oar 'n gedig van W.E.G. Louw. 

Die gedig is ontgogeld: "Want ek wis dit was maar alles 

my eie waan 11 • • •••••••• 266/ 
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my eie waan". 

Musikale bespreking: 

Rorke skandeer noukeurig, met enkele oorbeklemtonings 
van onbelangrike woorde soos van "Toe" op 31 3 • Die 
melodie draai aanhoudend om dieselfde paar tone en is 
enigsins eentonig, maar klaarblyklik so weens die komponis 
se bedoeling om 'n stil stemming weer te gee. Trapsge
wyse beweging oorheers, en die melodiespronge kom almal 
betekenisvol voor, bv. die kwartspronge opwaarts na "iets" 
uit "want ek wis iets wonderliks sou gebeur" (151- 3) en 
na die eerste lettergreep van "verre" uit "teen die verre 
heuwels aan" (23 3½-241 ). So ook kom die verwyling op 
een toon by "Want ek wis dit was maar alles my eie waan" 
(272-29) en die melismes by "lank" (71- 2 ) 11wag" (111- 2 ) 
en die tweede lettergreep van "verwelk" ('n vyfnoot 
daling) as betekenisvol voor. 

In ritmiese opsig toon Rorke 'n ewe subtiele aan
sluiting by woordbetekenis. Verteenwoordigend is die 

2.1. 
teleurgestelde hortende voortgang in 34 2 -36: 

4 
4 

"my mantel geneem en in stilte". 

~ o o 1 01rr-r r11 r r 
Die ritmiek is deurgaans illustratief eerder as 

deklamatories, bv. die langer nootwaardes by "koms'' (121 ), 
"wis" (151 ), ens., hoewel deklamatoriese elemente ook 
voorkom, bv. in 1s3-20: 

"dat opeens ek als sou verstaan". 

J µ ~ I r· O ~~ ~ I ~ ., I 
Die idioom wat Rorke gebruik is so vry dissonant dat 

dit slegs in enkele mate in aansluiting by tradisionele 
harmoniek ontleed kan word. Die grootste gedeelte van 
die begeleiding bestaan uit die oktaaf d3-d4 , met by
gevoegde cis3 , en 'n toonleermotief in die li~kerhand, 
meesal tussen c1 en c2 • Mate 20-26 is gebaseer op 
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parallelle septieme wat patroonagtig gebruik word in 'n 

lae register, wat sterk kontrasteer met die stemmingsryke 
hoe ylheid van die res. 

Die besonder geslaagde (en aantreklike) effek van 
die lied word ongelukkig in 'n mate bederf deur die 
formele inkleding: die drieledigheid A 1-19, B 20-29, 
A1 30-45 is nie gepas by die gedig nie, wat in die 
eerste reels vol verwagting en later vol ontnugtering is. 
Hierdie verloop sou meer gepas tweeledig of deurgekom
poneerd gesimboliseer kan word. 



AFDELING B. 



ROSA NEPGEN. 

(geb.1909) 

Wat aantal liedere betref, is Rosa Nepgen ongetwyfeld 
die belangrikste komponis van Afrikaanse kunsliedere: 
haar werklys beloop 111 liedere. Vanhulle het sy 103 
beskikbaar gestel vir hierdie ondersoek. 

WERKLYS. 

Die lys liedere wat hierna volg is gegrond op 'n 
konseplys wat deur haar eggenoot, prof. dr. W.E.G. Louw, 
saamgestel is. Die enkele liedere wat nie vir ondersoek 
beskikbaar was nie, word in reghoekige hakies geplaas. 
So ver moontlik, d.w.s. in die gevalle van gedigte wat 
deur die digters in bundels opgeneem en van antler titels 
as die eerste re~ls voorsien is, word hierdie titels gegee 
en verderaan in die bespreking gebruik. Waar Rosa Nepgen 

die eerste paar woorde van 'n gedig as titel vir 'n lied 
gebruik het, word dit in ronde hakies agter die gedigtitel 
gegee. 

Die datums wat vir die indeling gebruik word, is in 
alle gevalle die wat op Rosa Nepgen se manuskripte verskyn, 
behalwe in die gevalle waar sy geen datums op die manu-

skripte aangestip het nie. In lg. gevalle is die datums 
van W.E.G. Louw se konseplys geneem. Sommige datums is 
waarskynlik slegs naastenby korrek. Dit geld veral die 
vroe~ liedere wat Rosa Nepgen agterna oorgewerk het 
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sonder om die oorspronklike jaar of die verwerkingsjaar 

weer aan te dui. Waar sy dit op die manuskripte of 

uitgawes gee, is hersieningsdatums in die lys aangegee -

hierdie aanduidings is ongetwyfeld heeltemal onvolledig. 

1928 
1929 
1934 
1935 

1936 

1937 

1938 

1940 

Die lys is as volg: 

Seisoene bring sagvoetig - T.J. Haarhoff. 

Lente-treurliedjie - Rosa Nepgen. 

Daar kom 'n weerklank - Leipoldt. 

[ Gebedjie] - vermoedelik Celliers. 1 ) 

Treurlied (0 wilger ••.... ~-) 

Toeral, loeral, la - )Leipoldt. 

Dood, die onsterflike - Uys Krige. 
(Tree saggies, saggies) 

0 bitter weinig 
Tuinroos tussen die tulpe 

Ek hou van blou 

My liefste (Ek wag al 
op my liefste) 

Salut d'Amour 

Toewyding 

Simpel liedjie 

Wiegeliedjie 

Verganklikheid (Hoe is 
ons jeug tog ...... ) 

Die donkerstroom 

Op my ou ramkietjie 

Boggom en Voertsek 

Keur van die beste 

Rus 

Hecuba se vaarwel 

Dis al 

[ Ek het jou liewer •.... ] 
Om boer te wees 

Offer 
In die tuin 

- ) 

) Leipoldt. 

- ) 
) 
) A .D. Keet. 

- ) 
) A.G. Visser. 

- J.R.L. van Bruggen. 

- Rosa Nepgen. 

- Uys Krige. 

- A.G. Visser. 

- ) 

- ~Leipoldt. 

- ) 

- C.M. van den Reever. 

- T .J. Haarhoff •. 

- Celliers. 
) 

- ~ 
- ) 

- ~ 

2) W.E.G. Louw. 

......... 270/ 

1) Die Register van Afrikaanse Poesie, opgestel deur die 
personeel van die Johannesburgse openbare biblioteek, 
1957, (J.L. van Schaik), vermeld geen ander sodanige 
gedig nie. 

2) Die titels is geneem uit die 1943-uitgawe van 
Die ryke c.waas. 
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1941 

1942 
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Soos 'n borrelende vink 

Treurlied (Huil, huil ..•. ) -

Ballade van Broer Blindeman -

In die stilte van my tuin -

Offerande (Al wat ek het) 

Ek hunker na die 
onbereikbare 

Droom nou op die boesem 

Ek het gemeen dit is verby -

Die troudag 

) l Leipoldt. 

~ 
) 
) I.D. du Plessis. 
) 
) 
) 
) 
) 

[ Veldeensaamheid J 
Vryheidslied 

- Totius. 

Ou-Flenterkatiera 

Aan die strand 

Nagliedjie no.l 

Nagliedjie no.3 

Herdenking 

Die teken 

[ Die afspraak ] 

Jy is my altyd naby 

Jy is my ver 
(hersien in 1966) 

Die dwaas 

Die skoenmaker 

Bevryding 

Die bloeisels van Jesus 

Verbondenheid 
(hersien in 1955) 

Alleen op die wapad 

Stil aand 
(hersien in 1952) 

I Aan die renegaat, III: J I Hoe lank nog, Heer 
Terugblik 

Die Tuinman 

Die rose van herinnering 
(Wees jy ..... , . ) 

- Celliers. 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

~ 
) 
) 
) 
) W. E.G. Louw., 
) 
) 
) 

~ 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

) ) A.G. Visser. 
) 
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1949 

1952 

1953 

1954 

1955 
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Bestendige aanwesigheid 
(Wat ek verloor het) 
(Hersien in 1955) 

Getuienis 
Van verlore vlei 

(Jy is die leeurik) 

- ) 
) 
) WoE.G. Lauw. 
) 

- ) 

- A.G. Visser. 

Winterbome (hersien in 1963)- ~ Ek hoer en kannie sien 
Ons is die geeste wat 

dwaal 
Wat kan ek vir jou gee 
Nagliedjie (Vannag in 

hierdie helder stilte) 
Blomme 
Nagliedjie no.2 

(hersien in 1952) 
Hart-van-die-Dagbreek 
Lied: Ons is almal 

sterwelinge 
Winternag 

(hersien in 1955) 
Die boodskap aan Maria 

(hersien in 1966) 
Reen in die voorwinter 
Maria 

(hersien in 1966) 
Verhaal 
Lied van 'n blinde 
Die antwoord 

[ Bede J 
Lofsang van Maria 
Psalm 23 

(hersien in 1956) 
Wilgerbome 
Psalm 6 

(hersien in 1966) 
Diep Rivier 

[ Tweede stryd ] 

) 

)
) N. P. van Wyk 

Louw. 
) 
) 
) 
) 

) 
~ W.E.G. Louw 

) 
E.N. Marais. 

- W.E.G. Louw. 

- E.N. Marais. 

- N.P. van Wyk Louw. 

- G.A. Watermeyer. 
- W.E.G. Louw. 

~ 
) Elisabeth Eybers. 
) 
) 

~ Bybelwoorde. 
) 

- Elisabeth Eybers. 
- Bybelwoorde. 

- E.N. Marais. 
- W.E.G. Louw. 

. . . . . . . . . . . 272/ 



1956 

1958 

1959 

1961 : 
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Psalm 127, verse 1 en 2 _ ~ 

Psalm 13(Hersien in 1966) - ) Bybelwoorde. 

[ Psalm 133 J - ) 
Die beiteltjie - N.P. van Wyk Louw. 
Kersliedjie - D.J. Opperman. 
Twaalf klein metafisiese voorspele, nos. 1-11: 
1. 11 Nog eenmaal wil ek ••• 11 -

2. -Spieel en venster in die 
nag 

3. Wrede landskap 
4. Seekoevlei 
5. Dood in die berge 
6. 11 0ns klein en silwrige 

planeet •...•. '' 
7. "Die dye trek die 

dye aan •..•. " 
8. "'n Donker kern in 

die lig ••.. " 
9. "My oe tas die w~reld 

af • , • , .. II 

10. "My angs het ook geen 
• II sin . .... . 

11. "Moet ek vir iemand 
iets nog s~ . ... " 

) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 
) 

~ N.P. van Wyk 
Louw. ) 

) 
) 
) 

~ 
) 
) 
) 
) 
) 

Twaalf klein metafisiese voorspele, no.12: 
12. "Die gode is groot en 

eensaam .•..• " 

Ignatius bid vir sy orde 
Slotsom (Sug ek nog na septer) 
Psalm 139, verse 1, 2 en 12 
No~ in my laaste woorde 

{hersien in 1966) 
H. Petrus. 
Jy't weggegaan 
Die afspraak 
Dis al 
Wie sing? 

(hersien in 1966) 

) 
) 
) 
) 
) 

- S.V. Petersen. 
- Bybelwoorde. 

) 
-) 
_)) N .P. van Wyk 

Louw. 
-) 
W.E.G. Louw. 
Celliers. 
W.E.G. Louw. 

1966 : Psalm 42 Bybelwoorde. 

• • . . . . . . 273/ 
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Die volgende liedere uit die bostaande werklys het 
tot dusver in druk verskyn: 

Die Twaalf klein metafisiese voorspele is uitgegee 
deur Cultura-Uitgewers, Johannesburg, 1966, 11 ter geleent
heid van N.P. van Wyk Louw se sestigste verjaardag". 

In 'n reeks van sewe dele onder die opskrif "Die 
liedere van Rosa Nepgen",uitgegee deur Nasionale Boek
handel Bpk., Kaapstad, 1956, bevat dele 1, 3 en 4 
Afrikaanse liedere: 
Deel 1: Herdenking, Aan die strand, Bestendige aan

wesigheid, Verbondenheid en Ons is almal 
sterwelinge (W.E.G. Louw). 

Deel 3: Winternag, Hart-van-die-Dagbreek en Diep Rivier 
(E .N. Marais). 

Deel 4: Verhaal, Lied van 'n blinde en Die antwoord 
(E. Eybers). 

Ignatius bid vir sy orde, Winter~ome, H. Petrus 
en Jy't weggegaan is uitgegee deur Studio Holl~nd, Kaapstad, 
datu.mloos. Eersgenoemde twee liedere is afsonderlike 
uitgawes, en lg. twee in een band as "Twee liedere". 

Vryheidslied is uitgegee deur Voortrekkerpers, 
Johannesburg, datu.mloos. 

Lofsang van Maria is uitgegee deur die N.G. Kerk
uitgewers, Kaapstad, 1962. 

Afgesien van die Afrikaanse liedere het Rosa Nepgen 
'n aansienlike getal Engelse gedigte getoonset, veral in 
die vroe~r jare (een in '28; drie in 1 29; een elk in '30, 
1 31, '32, '34; drie in '35; ens., ens.) asook 'n groep 
Nederlandse gedigte (o.a. vyf in '44, sewe in '54, ens.). 
Hierbenewens het sy verskeie toonsettings van woorde vir 

ander besettings as •....•. 274/ 
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ander besettings as solostem en klavier gemaak, o.a. 'n 

belangrike groep werke vir kore. Die werklys wat deur 

W .E.G. Louw opgestel is, bevat slegs 'ryf suiwer instru
mentale werke, wat almal v66r 1940 geskryf is. Rosa 
Nepgen het dus hoofsaaklik haar aandag aan die toonsetting 
van woorde gewy. 

DIGTERS EN TEMATIEK. 

Wat die Afrikaanse liedere betref, was die jaar 
1941 die vrugbaarste: die 23 liedere wat sy in hierdie 
jaar geskryf het, is meer as dubbel so veel as in enige 
and er jaar behabve 1958, toe sy 12 toonsettings gemaak 
het. Dit is verder merkwaardig dat 14 liedere uit die 
23 van 1941 oor tekste van W.E,G. Louw is, en 11 uit die 

12 van 1958 oor tekste van sy broer N.P. van Wyk Louw. 

Met 31 gedigte neem W .E.G. Lomv die belangrikste 
plek in onder die digters wat sy too~set. Van N.P. van 
Wyk Louw het sy 24 tekste gekies, sodat haar toonsettings 
van gedigte van hierdie twee broers die helfte van al 
haar Afrikaa.nse liedere beloop. Ses-en-twintig van die 
liedere oor tekste van VI .E.G. Louw het v66r 1945 ontstaan, 

terwyl 17 oor tekste van N.P. van Wyk Louw na 1945 geskryf 
is. Dit sluit aan by die algemene ontwikkeling wat sydeur
gemaak het ,waarby 'n voorkeur aan betreklik direkte, 

ongekompliseerde liriek algaande deur 'n voorkeur aan 
meer nadenklike tekste met verskeie moontlike betekenislae 
vervang is. 

Van Leipoldt is daar 11 tekste (almal voor en tot 
met 1941); uit die Bybel 8 (almal na 1953); van A.G.Visser 
en I.D. du Plessis elk 6 (tot en met 1943); van Eybers 

5 (1952-53); van Celliers 4 (3 v66r 1941 en 'n hertoon
setting van Dis al in 1964); van Marais 3; en van die 
ander digters wat in die lys aangegee word twee of een elk. 

Die indruk •......... ,. 275/ 
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Die indruk van 'n tegelyk hewige en wye belangstel

ling in poesie soos deur die digterkeuses gesuggereer 1 

word bevestig deur 'n selfs oppervlakkige ondersoek na 

die gedigte se inhoud" Na tematiek kan haar 111 

Afrikaanse liedere g-rofweg in twee ongeveer evrn talryke 

groepe ingedeel word, waarvan die eerste groep (van 56) 
gedigte met 'n diep ernstige, godsdienstige en wysgerige 

inslag insluit terwyl die ander groep &an 5~ getuig van 

haar oorwegend positiewe instelling teenoor die lewe. 

Hoewel die grense van die twee groepe as rekbaar beskou 

moet word, gee hulle tog 'n aanduiding van haar volle 

belewenisbelangstelling met sy kenmerkende ondertoon van 

diep lewenserns. 

'n Verdere indeling van die genoemde twee groepe 

kan as volg gemaak word: 

GROEP A OORWEGEND SWAARTILLEND. 

1. Die doodsverlangende Diep_B_~yier ( "Korn snel, 0 Diep 

Rivier, 0 Donker Stroo~t~ die grieselige Die troudag 

( 11 0 wat is dit wat sug en steun"); die smekende Psalm 6 

("0 Here, straf my nie in U toorn nie"); die nederige 
Offer (trnet die droefnis v2.n 'n liedjie 11 ) en Wat kan ek 

vir jou gee ("ek wat so arm istr); die wrang ~~ 

ramkietjie ("my vriende wat nooit nie verstaan") en 

Boggom en Voertsek ("Daar's niks as die storie om oar te 

erwe,/ En niks om daaruit te trek"); die verlangende 

Bestendige aanwesigheid ("Wat ek verloor het •.... is altyd 

baie naby my") en Nagliedjie no.l (W.E.G. Lauw, "socs 'n 

traantjie in die duister"); die ontnugtorde In die tuin 

("want ek wis dit was/ maar alles my eie waan") en 

Droom nou ("aan al wat aards is kom daar gou 'n einde 11 ). 

2. Vier gedigte beliggaam een of ander vorm van inner-

like stryd, t.w. Getuienis ("Sy wet is dit/ waarteen my 

wil horn breek"); . . . . . • . . 276/ 
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wil horn breek"); Blomme ("Ek hef verward uit blinde 

stof/ My hande tot die lee hemele op"); Die teken 

("In puin van angs er: twyfel aan myself"); en Tweede 

stry~ ( 11 sal ek wen/ aanvaarding nat geen twyfel ken"). 

3. Vier gedigte is skrynend smartlik, t.w. Daar kom 

'n weerklan~ ("En nou vergaan van smart"); Sim:pel liedjie 

("Maar o, die moec.1erharte/ Moet glo aan d' ewigheid"); 

Dis al ("dis in vallende traan - / dis al"); en Winternag 

("Soos die lied van 1n meisie / in haar liefde verlaat 11 ). 

4o Ses gedigte kan in hoofsaak as hunkerend beskryf 

word: 0 bitter v,einig wat ek het ( "Di t is my oes; / net 

dit 11 ); Ek hunker na die onbereikbaret Ek het gemeen dit 

is verby ( 11 moet strewe/ om sonder jou te lewe 11 ); Ou

Flenterkatiera ("En snik en kla in sy walslied uit 11 ); 

Herdenking_ ( 11 in my bitter eenlingnood"); en Bevr;zding 
("en in die skemeruur kan groei tot eenheid met die bitter 

lewe") • 

5. Sewe gedigte is treurend: Lente-treurliedjie 

( 11 Waarom kom jy nie -cerug? 11 ); Treurlied ('35) ( 11 Strooi 

oor die graf j ou glans"); Trew:·lied ( '40) ( 11 Dood jou krag 

wat gist er nog probe er het 11 ); B~EE.?- se vaarwel (11 ver
eensaam waar niemand hoor 11 ); Offerande ( 0 En deur die 

lee stilte dreun / die doodsklok van my hart"); Nagliedjie 

("Treur ek soos die wilger"); en Die afspraak ("omdat ek 

wis ek wag/ vir iemand al lank verloor"). 

6. 1n Groot aantal gedigte in hierdie groep kan as 

hoofsaaklik peinsend, soms met 1n wysgerige inslag, beskryf 

word: Die dwaas ( 11 ek nog nie kan verstaan / Die rykdom 

agter skaduwee en stof 11 ); Aan die strand ("wat altyd 

soek en nooit sal vind 11 ); Ek hoor 

dit ween miskien? Is dit lag? 11 ); 

("Want g'neen wat die droom in ons 

en kannie sien ( "Is 

Ons is die geeste 

oe gelees het/ Sal 

wees of ooit weer wees soos hy gewees het"); Lied: Ons 

is almal sterwelinge ("wat nog nie weet van die verlore 

gacm van alle dinge •...... 277/ 
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gaan van alle dinge later"); Verhaal ( 11 Haar stilte en 
krag was skoner as die ding waarop sy wag"); Lied van 'n 

blinde ( 11 Soekend wat ongevonde is"); Die antwoord ("vir 
een wat in die nag oor eie verraad moes ween 11 ); Wilgerbome 
("wagtend om deur die donker uitgewis .•.... te word"); 
Spie~l en venster in die nag ( 11 en aan die maer galg van 
die roem/ ook die gesig sien lag"); Wrede landskap 
("Die garingbome steek orent/ uit hierdie wrede land"); 
Seekoevlei ( 11 en die hele grys vleilandskap word/ vol 6u 
verdriet 11 ); Dood in die berge ( 11 Het hy uit hierdie dun 
lug/ •••... geval? gevlug?"); Ons klein en silwrige 
planeet ("ek sny die brood en drink die wyn/ en hou my 
hart van gode rein"); Die dye trek die dye aan ("en heel 
die driftige verband / laat stort u oor u glas se rand"); 
'n Donker kern in die lig ("en al die straling is gestuit/ 
en rusteloos en gaan en keer"); My oe tas die w~reld af 
("dat Wese na die Skyn verlang/ en alle Diepte meet 
bedrieg"); My angs het ook geen sin ("en sal wel ook tot 
niet wees na die sterf"); Moet ek vir iemand iets nog s~ 
("koud 'n gedoemde waarheid weet wat niemand vra"); Die 
gode is groot en eensaam in die nag; Ignatius bid vir sy 
orde ("laat daar aan ons gepynig word/ maar ons nooit pyn 
maak nie,of klae"); Slot~ ("kan kroon, kan septer mee?") 
en Jy't weggegaan ("En jy bewoon 'n silwer herberg in die 
sneeu"). 

GROEP B OORWEGEND BLYMOEDIG. 

1. Die huislik-gelukkige Die skoenmaker ("Rustig werk 
oom Kotie ••.... /met elke steek 'n pand"); die slaap
liedjies: Gebedjie ("opdat daar, bowe U, o Heer,/ tog 
niemand in mag woon") en Wiegeliedjie ("Kindjie, slaa:p 
nou saggis in"); die rustige Verbondenheid ("Hoe sag 
vervloei vanaand my bitterheid tot koele rus") en Stil 
aand ("Nou sit ons voor die vuur, en speel/ Die vlamlig 

deur ons hare •••...•... 278/ 
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deur ans hare •.•.•• "); die vreugdevolle Maria ('45) 
("het sy gepeins dat vreugde s6 kon wees"), Reen in die 
voorwinter ("soet deur die lang nag sing die reen) en 
Maria ( '49) ( "Ge seen is jy onder die vroue 11 ); die 
rustig-peinsende in memoriam-gedigte Dood, die onsterflike 
("terwyl/ die lente blo.tTu.ae om hul slape bind"), Toewyding 
("Die beeld van U skoonheid leef voort in sy hart") en 
Rose van herinnering ("My dank vir elke wonderdag"); 
die drie patriotiese gedigte Vryheidslied ( "Voorvvaarts, 
broers, die vierkleur voor"), Aan die renegaat, III: 
Hoe lank nog, Heer ("Laat ons die kanker uit ons volks
hart sny 11 ), en Die tuinman ( 11 Hou die vyande weg"); die 
verlangende maar nie swaarmoedige Tuinroos tussen die 
tulpe ("Om 'n blyk te gee van my liefdesplig/ En my eie 
smart te troos"), Verganklikheid ("Hoe is ons jeug tog 
soos 'n helder lied"), Jy is my ver ("Maar bind sal ek 
jou met die diepe bedwelming") en Nagliedjie no.3 
("daarheen moet ek gaan/ om my liefste daar te vind"); 
die vertroostende Ru~ ("En vind nou diepe krag"), Veld
eensaamheid ("en myself in eindloosheid verloor"), 
Jy is my altyd naby, Terugblik ( 11 die troos van harte in 
trou onverdeel") en Bede ("Uit hierdie stilte sal ek wen/ 
aanvaarding wat geen twyfel ken"). 

2. Twaalf gedigte staan in verband met liefde. Drie 
is skertsend: Ek hou van blou ("En jou oe vermy dit kon 
ek nie - /Ek min hul meer dan jou!"); My liefste ("Of 
is dit dat my liefste/ Nog altyd vir my wag?"); en Die 
donkerstroom ("Dan sou ek geen geluk begeer/ As, liefste, 
net te droom van jou11

). Drie is opgewek: Seisoene 
bring sagvoet=h_g ("U koms sal altyd o soet begeerlik wees"); 
Toeral, loeral, la ("Die hernel is naby"); en Keur van 
die beste ("Wat die lewe besit/ Gun ek vir jou"). Verder 
ook die lighartige Salut d'Amour ("Gedroom het in 
nagt'like stonde die blomme, my liefste, van jou"); die 
hartstogtelike Lied: Ek het jou liewer ("Ek het jou lief 
met die wonderkrag/ wat die hart van 'n mens aan 'n 

mens kan gee"); 
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die serenade-agtige Van verlore vlei ("Korn, my beminde"); 

die peinsende Winterbome ( 11 Maar dit sal een en enkeld 
bly/ die liefde in my"); die amper onpersoonlike In 
die stil te van my tuin (110o;r die hart wat jou bemin/ voel 
die vreugde van die uur"); en die eenvoudige kinderliedjie 
Hart-van-die-Dagbreek ("die klein spoortjies van Nampti/ 
wat my hart laat sing"). 

3. Vyf van die gedigte is opgewek: Soos 'n borrelende 
vink t 11 En hy wat vir skoonheid sy siel ontgin/ Skenk 
terug in sy lied wat die lewe horn gee"); Die Ballade 
van Broer Blindeman ("Ek juig want my lewe is bly"); 
Alleen op die wapad ("Omdat my hart van weelde/ Volswanger 
is en swaar"); 
juigend-dol"); 

Nagliedjie no.2 ("en skeur 'n strookpad, 
en Wie sing? ("en my hart wat sing en 

sing soos 'n kind 11 ). 

4. Elf van die liedere is Bybels en godsdienstig: 
Om boer te wees ("Om nooit te twyfel dat Hy weet/ Wat 
of die beste is"); Die bloeisels van Jesus ( 11 Dat die 
wonde van U bleke hande/ Tot lieflikheid in my bloei"); 
Lofsang van Maria ("My siel maak groot die Here"); 
Psalm 23 ("niks sal my ontbreek nie"); Psalm 127 ("As die 
Here die huis nie bou nie, tevergeefs werk die wat daaraan 
bou"); Psalm 13 ("Ek wil sing tot eer van die Here"); 
Kersliedjie ("en die Here gedank in gesang en gebed"); 
Psalm 139 ("En lei voortaan my wank'le skrede tog op die 
weg van eew•ge vrede"); Psalm 42 ("Hoop op God, want ek 
sal Hom nog loof") en Psalm 133 ("Hoe lieflik dat broers 
in vrede saamwoon"). 

5. In hierdie afdeling val ook gedigte wat diepdeur-
dagte, wysgerige betragtinge bevat: die verwagtende Nog 
eenmaal wil ek in die skemeraand ("weer met my rek 6p in die 
donker skiet/ en luister, en al word ek seer en dof"); die 
Promethe1:ese Die beiteltjie ("met 'n bars wat van my 
beitel af/ dwarsdeur die sterre loop"); Nog in my laaste 
woorde ("Mooi is die lewe en die dood is mooi"); en die 

gelate H. Petrus ••.•. 280/ 
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gelate H~ Petrus ("En dowe Peet hou aan met spit"). 

WOORDBEH.AlIDELING. 

WOORDBEKLEMTONING 

(i) inleiding 

In Rosa Nepgen se liedere, soos noodwendig in alle 

vokale musiek, word die algemene metries-ritmiese behande

ling dikwels ingrypend beinvloed deur vokale melodielyn. 

Hiertoe dra ho~r toonhoogtes by, veral diewat met 'n 

sprang benader word, maar ook enige hoogste tone van 

melodiese afsnitte. Hulle kry grater ritmiese klem omdat 

vokale produksie van hoer klanke groter inspanning verg 

en gevolglik 'n natuurliketoename in klankintensiteit -

so dan nie in volume nie - meebring. Ander bepalende 

faktore is 'n neiging tot herkenbare aansluiting by die 

kanselprosodie van vorige geslagte Afrikaanse en Neder-

landse predikante in Suid--Afrika; 'n dikwels elastiese 

opvatting van ritme, waarby maatstrepe metriese funk
sionaliteit verloor en slegs as l~eshulp dien l); en 

doelbewuste aanwending van 'n sekere idioom en maatritme. 

(ii) foutlose beklemtoning 

In elkeen van die volgende liedere stem haar 

musikale woordbeklemtoning regdeur ooreen met natuurlike 

spraakritme: Tuinroos tussen die tulpe, Ek hou van blou, 

My liefste, Salut d'Amour, Toewyding ('36), Dis al, 

Op my ou ramkietjie ('38), Ballade van Broer Blindeman, 

Offerande, Nagliedjies nos. 1 en 3, Die bloeisels van 

Jesus ('41), Diep Rivier ('55), Psalm 127 ('56), Twaalf 

klein metafisiese voorspele nos. 2, 3, 5, 7, 8 en 9 ('58), 
Slotsom, Ignatius bid vir sy orde ( '59), Die afspraak ('63), 
Dis al, en Wie Sing? ('64). 

In Seisoene • • . . . . . . . • 281/ 

----------------------------------------------------
1) Kyk bl. 289 



- 281 -

In Seisoene bring sagvbetig ('28) stel die melodiese 

faktor wa~ hierbo genoem is die afwikings van metries
ritmiese beklemtoning in orde (8422-851 , 1001 , 1021 , ens.). 

In Lofsang van Maria ('53) en Jy't weggegaan ('63) blyk 
skynbaar ongepaste beklemtoning tog wel heeltemal aanvaar
baar te wees in die lig van idiomatiese opset. Die 
Lofsang bevat 'n onmiskenbare verwantskap met Barok
oratorium wat melodiek betref (afsnitte soos 14-16 sou 
melodies onveranderd in 'n H~ndel-werk oorgeplant kon word), 
sodat die oorbeklemtonings van ongepaste woorde en letter
grepe (101 , 141 , ens., ens.) in die algemene sfeer ver-

smelt. Jy't weggegaan herinner so sterk aan vroe~ 
middeleeuse kerkkorale I) dat daar nie eers die moontlik

heid van 'n metries-ritmiese aanvoeling van die musiek 
bestaan nie; beklemtoning geskied sender meer volgens 
woordritmiese waardes by die uitvoering van hierdie lied. 

Die genoemde 28 liedere is almal waarin die woord
beklemtoning in elke lied as 'n geheel bevredigend is. Hulle 

beloop iets meer as 'n kwart van die totale aantal van 103 

wat beskikbaar gestel is. 

(iii) beklemtoningsfoute 

In die oorblywende 83 liedere is daar verskeie wat 
slegs 'n enkele geval van aanstoot aan die woordritme 
bevat, maar ook 'n paar wat veelvuldige steurings insluit. 
Voorbeelde hiervan uit verskillende tydperke in Rosa Nepgen 
se skeppingswerk illustreer die soort foute watter sprake 
is; slegs klinkklaar gevalle waarvoor daar geen regverdi-
ging kan wees nie 7 word aangehaal: 2 ) . 

Maat 8 uit Daar kom 'n weerklank is as volg: 

"(en met die) wit strandskulpe (speel)" 

___________________________ Hier is ongepaste ••••.. _ 282/ ___ _ 

1) Kyk bl. 309 
2) Foute wat spruit uit verklaarbare musikale redes 

word vanaf bl. 285 bespreek. 
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Hier is ongepaste melodiese sowel as metriese 

beklemtoning teenwoordig. Dergelike gevalle, met die 
een of die ander, of albei, van die pasgenoemde foute kom 
voor in Toeral, loeral, la, 25 4½-261 ; Treurlie,d, 43 en 

113 ; Dood, die onsterflike, 224-231 en 243 (1935); 
Keur van die beste, 133- 5 en 151 ; Boggom en Voertsek, 331 ; 
Hecuba se vaarwel, 191- 2 en 203 ('38); Om boer te wees, 
243 en 251; Soos 'n borrelende vink, 21 en 51 ; Treurlied, 

261 en 563 (1940); ens. 

Onder die 1941-liedere is In die stilte van my tuin 
'n merkwaardige geval. Die melodie word in sy geheel 

aangehaal: 

,. # In ~e stiltewn rrry tuin flikker sonen s1;:3-~ 

L/11-1- ILlLJJJ JI J. 14) I J;J ~ p .P Jil 5 

beurtlings op die muur. Blare van verbloe ide rose 

het die wind hierdik gestrooi voor die ope deur. 

~l@~::::tt'l==-~JJ:=.Jp---,1 .. ~1 #µt.Jl=-1t=-D -=1+G-==i=o-t=--:j:_J --:::::f:_l-=.,J+1-1=>.,!__;J>~~r;~· --=-s ~~-r~?Et=-~-~111 

En die maan wit skoenlappers drywe op die geuren de 

~ lug lomerig verby. Ook die hart wt j ou be-

_-~1!£1LlU1::]J,t:-J ~M __ } Mr- 'D F' D i1s 

~- I min voel die vreugde van die uur as j ou mond so lag, 

--= # fir •v-Po ~ t1d J a J Jt g) 1 1 ,, 1 21 

Die melodiese faktor •..••• 283/ 
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Die melodiese faktor stel die o~nskynlike metriese 

oorbeklemtonings van "wee" (61 ), "op" (63 ), 11 het 11 (91 ), 
"voor" (101 ) en "as" (203 ) reg, hoewel 54-63 en 203 des
nieteenstaande enigsins lomp bly. Maar die oorbeklem
tonings van "van" (41 en 201 ) en "En" (121 ) is foute, 
terwyl 11 beurtlings 11 ' (6 2 ) en "muur" (6 4 ) en "maanwit" (12 2) 
ritmies afgeskeep word. "Ook" (171- 4 ), hoewel 'n be
langrike woord, word te nadruklik behandel deur die 
besonder lang nootwaarde. Dit blyk dus dat slegs een 
melodiese afsnit, t.w. 8-10, geen enkele steuring bevat 

1) nie. · 

Ander gevalle van foutiewe beklemtoning ender die 
'41-liedere word aangetref in Ek hunker, 11 2-121 , 341 , 
502-511 , 651 , 842- 3 , 85 2-861 en 991 ; Ek het gemeen, 
202- 4 ; Ou-Flenterkatiera, 183-191 ; Aan die strand, 

1 1 1 1 1 . 3 1-3 11 , 12 , 14, 25 , en 29; Herdenking, 7 en 20 ; 
Die teken, 124- 5; Jy is mr altyd naby, 206-211 , 26 4 , 
376-381 ; Jy is my ver, 6 -71 , 83 , 181 ; Die dwaas, 

1 1. 1 1 1 7 , 13 , Die skoenmaker, 13 , 14, 17; en Bevryding, 

31 en 3, 61 en 3, 121, 141 en 251. 

In Die tuinman (1942) kom die volgende melodiese 
afsnit voor in 1042-13: 

"Want hy ken die geheim van die vorm van die roes" 

,•\ •Jl@J -p -ai •r g~ G hlJ l#J qJ ~J 
Dit bring oormatige beklemtoning mee van 11 vru1" op 

131 • Dieselfde melodiese afsnit word in die verloop 

l 
van 

die lied vier keer presies so herhaal, elke keer met 'n 
ongepaste beklemtoning op dieselfde plek (weer "van", 29 
en 50; "heid" ui t 11 skoonheid", 64; en "met", 78). Origens 
is daar foute in mate 241 , 353 en 601- 2 • Ander voorbeelde 
uit die 1942-liedere kom voor in Alleen op die wapad, 91 

1 . 3 1 1 1 en 19; Terugblik, 5 , 7, 14, 15 , ens.; Rose van 
herinnering, 181 ; en Bestendige aanwesigheid, 51 , 53-61 

en 121 . 

Verdere soortgelyke ••..• 284/ 

1) Belangrike verwysing na hierdie lied weer op bl. 304. 
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Verdere soortgelyke voorbeelde kom in die 1943-
liedere voor in: Van verlore vlei, 73- 4 , a3- 4, 134-141 , 
ens., en 42 4-431 (wat weer 'n foutief-beklemtoonde her
haling van 'n vroe~re foutiewe afsnit is, net soos in 
Die tuinman voorkom: (41-43 bestaan uit dieselfde melo
diese afsnit as 12-14); Winterbome, 231 ; Ek hoor, 61 , 
161 , ens,; Ons is die geeste·, 335, 351 , ens.; Wat kan 

ek vir jou iee, 161 ; Nagliedjie, 283-291 ; en Blomme, 
271- 2, 291-; ens.; in 1945 in Ons is almal sterwelinge, 
6 en 19; Winternag, 191 en 351 ; Die boodskap aan Maria, 
84-91 , 481 , 492; in 1949 in Re§n in die voorwinter, 53; 
in 1952 in Verhaal, 221 en 44; Lied van 'n blinde, 
81 ; Die antwoord, 111 ; en Herinnering, 141 , 521- 2 ; ens. 

Onder die 1953-liedere verskyn haar eerste kuns
liedvormgewing aan 'n Psalm, nl. Psalm 23, oor die prosa
teks uit die Bybel. Dit is merkwaardig dat, terwyl haar 
toonsetting van Eybers se sonnet Wilgerbome uit dieselfde 
jaar sterk neig na 'n kontrapuntiese idioom wat maatstrepe 
hulle metriese funksionaliteit ontneem, die toonsetting 
van hierdie prosa in 'n konstant streng-metriose gestalte 
gegiet word. In sewe mate wyk woordbeklemtoning dan egter 
sonder regstelling deur een van die bepalende faktore wat 
op bl. 280 genoem is af van die metriese opset, bv. in 
34-36: 

"Al gaan ek ook in 'n (dal)" 

r lf0 liffld1 

"al" 
In die aanhaling kom daar oorbeklemtoning voor van 

1 1 1-3 21.. (34 ) , "ook" (35 ) en "in" (36 ) . Op 40 2 van 
dieselfde lied word "geen" onderbeklemtoon; soortgelyke 

4 21.. 5 onderbeklemtonings kom voor op 44, 45 2 en 67. 
gevalle word aangetref 1 in 1956, in Die beiteltjie, 
82, 1031 ; en Psalm 13, 63 , 273 ; ens. 

In sommige van die Twaalf klein metafisiese voorspele 
en ander liedere uit die afgelope paar jaar bereik 

Rosa Nepgen •••••....•• 285/ 
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Rosa Nepgen 'n kunsvlak wat·kritiek op besonderhede in 

onnodige puntenerigheid laat ontaard: die liedere is in 
suiwer musikale opsig en as geslaagde stemmingsweergawe 
van gedigte, so waardevol dat dit nie ter sake is of hulle 
hier en daar aanstoot aan die woordritme insluit nie. 1 ) 

So 'n lied is die eerste klein metafisiese voorspel, 
Nog eenmaal wil ek, waarin die foutiewe beklemtonings 
in 10, 12, 13, 23 en 30 ongemerk verbygaan. So ook in 
Seekoevlei, 4; Die gode is groot, 43; en H. Petrus, 24. 

Afgesien van die voorafgaande lys is daar beklem
toningsfoute wat op grond van ontleedbare musikale redes 
regverdig kan word: 

In 'n aantal liedere veroorsaak volgehoue ritmiese 
patrone in die interne struktuur van frases en korter 
melodiese afsnitte twyfelagtige verskynsels. 'n Voorbeeld 
hiervan uit O bitter weinig (1936), op 71 en 361 uit die 
afsnitte 44-s3 en 334-373 lui: 

11 0 bitter weinig wat ek het" 
("mis") 

J I J. 
In die aanhaling gee die ritmiese patroon verklaarbare 

aanleiding tot oorbeklemtoning van 11 wat 11 • Soortgelyke 

gevalle is, in 1937: Verganklikheid, 123 , 133 , ens.; 
Donkerstroom, 53- 4 ; in 1940: Om boer te wees, 141 (hier 

die ~ -ritme wat ook en veral die begeleiding oor
heers); Offer, 101 ; in 1941: Herdenkin~, 51 , 261 ; in 
1942: Stil aand, 343- 4 , 396-401 , 421 ; en in 1943: Hart
van-die-Dagbreek, 111 , 161 en 113 • 

In sommige liedere lei herhalings van melodiese 
afsnitte tot foute, soos in die pragtige toonsetting van 
Winterbome (1943), waar die gepaste afsnit in 9-11 

"Dis altyd ••...•..•... 286/ -------------------------------------------------------------1) Vgl. Brahms, "Wie bist du, meine K~nigin." 
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"Dis altyd jy, net altyd jy" 

in 45-47 as volg verkeerd gebruik word: 

"dit! liefde in my, die liefde in my" 

~IH J J l.,1=¥±Af:J;:;g~ -sodat die twee "die's", wat juis die sleutelwoorde is, 
afgeskeep word, terwyl die tweede lettergreep van "liefde" 

oormatige klem kry. 

Soortgelyke gevalle kom voor, in 1938: Bog~om en 
Voertsek, 321 en 501 ; in 1940: Offer, 171 en 19; 
In die tuin, 201 en 2 ; in 1941: Vryheidslied, ~51 en 361 ; 

Verbondenheid, 371 en 451 ; en in 1942: Die rose van 
herinnering, 681 en 806-811 • 

In 'n paar liedere veroorsaak sekwensi~le struktuur 
foute, bv. op 51 en 71 van Lente-treurliedjie (1929), 
uit die konteks 3-7: 

11Waarom kom jy nie terug nou in die sagte leni;elug? Waarom". 

•.bJ¾FJ18f--4--J _ JJ Ff=l,-~-,t---1...._Jf _ ____,D·---!IL-r-------...-0~1-r-

In die voorbeeld is daar oorbeklemtoning van "in" 
en verkeerde beklemtoning van die laaste "Waarom". 
Soortgelyke voorbeelde kom voor, in 1936: Simpel liedjie, 

54 en 64 ; in 1941: Jy is my ver, 41 ; en in 1943: Ek 
hoor en kannie sien, 151; waarby 'n sekwens met foutiewe 
beklemtoning gevorm word op 'n reeds foutiewe model 
(12-13), soos aansluitend bespreek word. 

In enkele ge~alle ontstaan daar steurende besonder
hede a.g.v. 'n ontleedbare illustratiewe opset: ·in Rus 
(1938), 164-183 , wys die herhaling in die melodie op die 
betekenis van "kom weer terug" maar het ongepaste beklem
toning van "kom" ten koste van "weer" as gevolg. Ek 
hoor en kannie sien (1943) bevat die volgende in 12-13: 

"En dit drup-drup •••..• 287/ 
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"En dit drup-drup buite in die (nag)" 

'dd .. j 

Die melodiese gestalte suggereer geslaag die idee van 
druppende water, maar met oorbeklemtoning van die aan
vanklike "En". 

Die melodiese faktor wat tot dusver in hierdie 
afdeling slegs as korrektief genoem is, is wat effek 
betref altyd ondergeskik aan die ritmies-metriese aspek. 

In 'n paar gevalle bring dit egter desnieteenstaande on
gemaklikheid mee. Waar betreklik opvallende opwaartse 
spronge na swak lettergrepe of onbelangrike woorde voorkom 
sonder om deur aangrensende verdere opwaartse beweging 
(of selfs trapsgewys dalende beweging) na 'n belangrike 
lettergreep of woord op 'n sterker pols opgevolg te word, 
is die gevolg dat hulle alleen staan as melodies-onder-, 
streepte punte en nie die funksie van voorbereidende 
benadering na melodiese swaartepunte vervul nie. Selfs 

1-2 dan is hulle soms nog steurend, soos in Terugblik, 8 ; 
Winterbome, 351 - 2 Die antwoord, 141- 3 ; ens.; al kan 
hulle nie as definitiewe foute bestempel word nie. Dis 
egter wel die geval in Dood, die onsterflike, 153- 4 

(sextsprong opwaarts na die tweede lettergreep van "rose", 
gevolg deur 11wat 11 , d.w.s. ook nie 'n belangrike woord nie); 
Wiegeliedjie, 61 - 2 ; In die stilte van my tuin, 194- 4½; 
Van verlore vlei, 7l-It; 8l-lt; Maria ('49), ~5 3- 4 ; 

1 · . 3 21 . l-2 1-22 Lied van 'n blinde, 71 -7 ; Wilgerbome, 5 en 9 ; 
Die beiteltjie, 173- 3½ en 1141- 4 ; Kersliedjie, 885- 6 ; 

Die afspraak, 251- 2 ; Wie sing, 182- 3; en Psalm 42, 373- 4 • 

(iv) o~nskynlike foute 

In die voorafgaande onderafdeling is die belangrikste 
onbetwyfelbare vergrype teen woordritme afgehandel. 
Onder die o~nskynlike beklemtoningsfoute is die soort wat 
die meeste voorkom die wat deur melodiese faktore (bl. 280 ) 
reggestel word. 'n Voorbeeld hiervan kom uit Dood, die 

onsterflike (1935), ...... 288/ 
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onsterflike (1935), 11-12: 

"(Hier klop 'n duisend harte) in die gras, in die gras" 

~~ig@r] IF r fr 
In die voorbeeld word die metriese klem op "in" 

(111 en 121 ) deur die melodielyn verplaas na "gras" (11 3 

en 123- 4 ) wat elke keer melodies swaarder weeg as die "in". 
Soortgelyke gevalle word aangetre~ in dieselfde lied: 

4, 144-171 en 194-20; in 1928: Seisoene bring sagvoetig 
Adonis, 5-6 en 100-101; in 1934: Daar kom 'n weerklank, 
2, 13, 35 en 47; in 1937: Verganklikheid, 6-7 en 8-9; 
in 1938: Boggom en Voertsek, 24; Keur van die -beste, 
37; in 1941: Droom nou, 6, 8, 9; Die troudag, 13, 14, 50 
en 51; 0u-Flenterkatiera, 53; Die teken, 43; Bevryding, 
30; en Die bloeisels van Jesus, 17 en 18; in 1942: Stil 
aand, 404-411 ; Terugblik, 63-71 , 83-91 en 26; Rose van 
herinnering, 24 4-252; in 1943: 0ns is die geeste, 21; 
Wat kan ek vir jou gee, 9 en 16; Blomme, 11; en Nagliedjie 
no.3, 5; in 1945: Winternag, 183-191; in 1952: Verhaal,, 
10, 43 en 48; Lied van 'n blinde, 6 en 16; Herinneril}_g, 
27; in 1953: Wilgerbome, 16 4-111 , 30, en 34; Psalm 23: 
29 en 68; in 1954: Psalm 6, 16; in 1958: Seekoevlei, 
83-91 ; 0ns klein en silwrige planeet, 19; en 1961: 
Psalm 139, 363-371 . 

'n Ander belangrike soort skynfout word duidelik 
geillustreer in Getuienis (1943), waarin die volgende 
afwykings van normale voordrag voorkom: 

Mate 5-62 : "(My hande sal ek ophef) en getuig" 

--------ff--JJJ " r 
Maat 19: "Uit die voorste (kranse van die Ewigheid)" 

r F I 

Maat 23: "Het Hy • • • . . • . . 289/ 
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Maat 23: "Het Hy Sy (hoe Woord tot my gespreek)" 

In al drie voorbeelde val die sterk beklemtonings 
,,;-

van "en", "uit" en "het" op: po~ties is dit abnormaal, 
en tog, in hulle konteks, steur hulle nie. Soortgelyke 
beklemtoning is vir baie jare as 'n normale bestanddeel 
van verhewe voordrag van kerkkansels af gehoor. Soort
gelyke prosodie word aangetref in Die boodskap aan Maria, 

48 en 49 ('45); Maria, 7, 28, ens. ('49); Psalm 23, 35 
en 73 ('53); Psalm 6, 6, 7, 10 ens. ('54); Kersliedjie, 
13, 21, ens. ('58); Psalm 139, 3 en 11 ('61); en 
Psalm 42, 3 en 29 ( 1 66). Dit is verleidelik om dieselfde 
rede te vind vir ooreenstemmende afwykings in w~reldse 
liedere soos Die beiteltjie, 29 ('56). 

Misleidende notasie veroorsaak in sommige liedere 
moontlike misverstand. In Bestendige aanwesigheid ('42) 
kom die volgende voor in mate 2-3: 

"Wat ek verloor het is soos die rimpels" 

Die notasie bring skynbare oorbeklemtoning van 11wat 11 

(21 ) en "is" (31 ) mee. Ritmiese ontleding van die lied 
as geheel toon egter dat die swaartepunte re~lmatig op 

die derde polse val in mate 1-6, 9-16 en 22-29. Hier
volgens behoort die notasie dus as volg te wees: 

Hierdie notasie, wat 'n juiste beeld gee van die 
onderliggende metries-ritmiese basis van die musiek, 
weerspreek die gepubliseerde dinamiekvurkies in 1-3 en 
9-10 l), en stel oenskynlik onjuiste beklemtoning reg in 
3, 4, 9, 10, 22, 24 en 28 (maar nie in 5 en 12 nie). 
Ander soortgelyke gevalle word aangetref in 0ns is die 

geeste, 45-48 (1943); Lied, 24-25 (1945); en Lied van 

'n blinde . . . . . . . . . . 290/ 

------------------------------------------------------------
1) Tog sekerlik 'n misdruk? 
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'n blinde, 18 en 19 (1952). 

Aansluitend moet genoem word dat nalatigheid ten 
opsigte van maatsoorttekens soms voorkom, bv. so laat as 
1959 nog in Die gode is groot en eensaam, waarby musiek 
wat ongetwyfeld 'n ~-struktuur het met~ aangedui word. 

Diselfde fout kom in verskeie ander liedere ook voor, ook 
in die opsig dat die ritmiese struktuur soms vanuit ! 

3 na 2 of andersom verander sonder geskrewe aanduiding. 
Voorbeelde hiervan word aangetref in Daar kom 'n weerklank, 
Op my ou Ramkietjie; ens. l) 

In enkele gevalle billik maatritme o~nskynlik onge
paste beklemtoning, bv. Verganklikheid, 6 (swak maat) 
tot 7 (sterk maat), en 10 (swak) tot 11 (sterk) (1937); 
en Ons is almal sterwelinge, 21 (swak) (1945). 

In 'n paar liedere kom dit voor dat beklemtoning 
korrek volgens versvoetemaar ten koste van die onderlig
gende betekenisvolheid plaasvind, bv. 0 bitter weinig, 
51-52, waarin 11 n6g" twee keer afgeskeep word; en Simpel 
liedjie, 5, 6 en 9, waarin 11 s6 11 en 11 saam" onderbeklemtoon 
word (1936); en My angs het ook geen sin, 23, waarin 
"Die" nie sy regmatige beklemtoning kry nie (1958). 

WOORDHERHALING 

In verreweg die meeste liedere is daar geen woord
herhaling wat nie deur die digter self gegee is nie. 
Dat Rosa Nepgen egter geen beswaar daarteen het om woorde 
en sinsnedes te herhaal nie, word bewys deur die groot 
aantal gevalle wat wel aangetref word. Oor die algemeen 
gaan dit om herhalings van kernbegrippe, of is hulle die 
gevolg van ontleedbare musikale eise. 

Herhaling ter wille van formele afronding word 
aangetref in Dood, die onsterflike (1935). Die herhaling 

van "Hier rus • • • . • • . • 291/ 

1) Voortgesette bespreking op bll. 336-. 



- 291 -

van "Hier rus hul, droom hul nou terwyl die lente blomme 

om hul slape bind" in 344-39 beklemtoon die rustige, nie

smartlike instelling teenoor die dood wat in hierdie gedig 

gehandhaaf word en stel Rosa Nepg0n in staat om 'n 

musikaal afrondende, gevarieerde herhaling van materiaal 

uit 3-7 in te sluit. Soortgelyke gevalle kom voor in 

Verbondenheid, 37-43; Die skoenmaker (31-38) (1941); 
en Alleen op die wapad, 37-40 en 46-483 (1942). 

In Rose van herinnering (1942) dien die woordher

haling in 41 4-43 3 , 444-45 2 en 462½-3 om 414-46 3 dieselfde 

melodiese verloop as 1 4-12 te laat neem, m.a.w. om her
haling van 'n vorige musikale periode in die hand te werk. 

In Toewyding bring woordherhaling in 201½-33 formeel 

balanserende musikale uitbreiding aan die einde van die 

lied mee. Dieselfde rede geld vir die herhaling van 

re~ls 1-5 (uit 'n gedig wat in die geheel uit slegs 8 re~ls 

bestaan) aan die einde van Herdenking (1941): hiersonder 

sou die lied te kort, en formeel onbevredigend wees. 

In 'n paar liedere dien woordherhaling 'n melodiese 

doel: om sekwensi~le struktuur te laat slaag in Lente

treurliedjie (183- 4 , 1929); om as antwoord te dien op die 

voorafgaande halffrase in Dood, die onsterflike (6-7); in 

dieselfde lied om 'n-halffrase te voltooi (11) (1935); om 
die finaliteit van die slotfrase te beklemtoon in Ver

ganklikheid en Donkerstroom (1937). 

In enkele liedere word woorde herhaal met illustratiewe 

opset. In Die donkerstroom (1937) word "daar anderkant" 

in 66-75 en in Wie sing? (1964) die singende hart, waaroor 

die gedig handel, in 196½-244, 261 en 27-28 plasties uit

gebeeld. In een geval, nl. 286-29 van Diep Rivier (1955), 
het herhaling die subtiele funksie om belangrike woorde 

met die opwaartse kwint wat. in die lied as geheel di'e dood 

simboliseer te assosieer. l) Die betrokke woorde is 11 van 

ver die glans" uit 11 Ek sien van ver die glans van staal 

en goud". 

In baie liedere •••.•.••.•• 292/ 

1) Kyk bl. 390. 
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In baie liedere vind herhaling plaas om woord
betekenisredes, en meesal om een van die kernidees in die 
gedig te beklemtoon, dikvvels in 'n nadenklike stemming. 
Sulke gevalle word aangetref, in 1938: Op my ou ramkietjie, 
231- 4 ("nooit nie verstaan") en 303- 6 ("deurmekaar"); 
1940: Treurlied, 37 ( 11 nooit nie"); 1941: Vryheidslied, 
72 ("Vryheid!" - hier, soos in Treurlied, kom daar 'n 
nadruklike element by we~ns die verdubbeling van noot
waardes by herhalin~); Nagliedjie no.l, 10 en 411- 2 

( 11 daarheen 11 ) en 4342-44 2 ( "my lief st e"); 1942: Terugblik..1. 
48-49 (harte "onverdeel"); 1943: Ek hoor en kannie sien, 
36-37 ("in die nag"); 1952: Die antwoord, 94-95 (Petrus 
se woorde "jy weet ••..... "); 1959: Die gode is ~root 
en eensaam, 473- 5 ("is yl"); 1961: Psalm 139, 58 f-60 
("van eew'ge vrede"); en 1963: Die ~raak, 524-55 
("al lank verloor"). In Alleen op die wapad (1942), 
word die tweede re~l van die gedig naby die einde van die 
lied weer teruggebring in 484-50. Die betrokke re~l is 
"Alleen op die wapad en sing"; die laaste woord regverdig 
so 'n herhalende verskuiwing in 'n lied. In Om boer te 
wees, 104-111 (1940) en Dis al, 166-17, 306½_31 en 42-44 
(1964) dien uie herhaling• as sulks om woordbetekenis te 
illustreer: in e.g. geval is die betrokke woorde "en te 
slaap", sodat herhaling daarvan die daad suggereer. In 
lg. geval word "dis al" op albei plekke waar dit in die 
gedig voorkom en "in die gras" herhaal, wat verlatenheid 
en verdwaasdheid suggereer. In albei hierdie liedere dra 
die algemene geslaagdheid van die lied as geheel en die 
seggingskrag van die musiek by die betrokke plekke natuur
lik in 'n groot mate by tot die illustratiewe effek. 

In Psalm 13 (1956) word die hoogtepunt (m.b.t. 
woordbetekenis) verstewig deur herhaling in 494-506 en 
533-55 ("Ek sal sing tot eer van die Here omdat Hy aan my 
goed gedoen het 11 nadat daar aanvanklik 'n versugting was 
"Hoe lank, Here, sal U vir my altyddeur vergeet? 11 ). 

In Die donkerstroom ·-······· 293/ 
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In Die donkerstroom (1937) wc~d 'n gepaste grappig
tergende effek verkry deur herhaling in 266-30 wat die 
liefdeswoorde aan die einde uitstel. In Lofsang van 
Maria (1953) is daar in die laaste mate afrondende her
haling van die aanvangswoorde en van 11 en heilig is Sy 
Naam" uit 286½-301 • In Psalm 6 (1954) is die herhaling 
op 33 4 naby-deklamatori€.·S: "Wie sal U loaf in die 
doderyk? Wie?" 

Slegs in 'n paar liedere kan die herhalings n6g 
musikaal n6g na woordbetekenis ontleedbaar verklaar word: 
in Dood, die onsterflike, 25 3-261 ('35); My liefste, 51- 3 , 

1-2 ½-2 3 4 16 en 21 ('36); Alleen op die waEad, 33 -34 ('42); 
Nagliedjie no.2, 49-52 ('43); Psalm 6, 826-83 ('54); 
Psalm 127, 41-43 ('56); en in Psalm 42 1 422½-4½ en 447½_ 
453 ( 1 66). In die genoemde gevalle sou weglating van 
die musikale afsnitte wat by die woordherhaling betrokke 
is nie 'n aanmerklike verskil aan die geheel maak nie, 
afgesien daarvan dat daar oak nie po~tiese regverdiging 
is nie. 

SINSVERBAND 

In Droom nou (1941) oorbrug die voortgang van die 
begeleiding die sinsonderbrekings in 144-151 en 161- 4 

albei kere op so 'n oortuigend betekenisvolle wyse dat 
geen steuring ontstaan nie. Ten dele kan dit daaruit 
verklaar word dat die betrokke gedig, en dus die lied, 
wesenlik stemmingsvol eerder as bvo dramaties of verhalend 
is. Dieselfde geld vir Herdenking, 14-15 ( '41); Boggom 
en Voertsek, 23-31 , s3-93 , 133-141; ens. (1938). Die 
veelvuldige onderbrekings sluit goed aan by die stemming 
van lakoniese droogheid van hierdie kamma-gevoellose gedig. 
Verdere voorbeelde is Aan die strand, 321- 4 ('41); 
Stil aand, 244-265 ; Rose van herinnering, 30-47 ('42); 
Dis al, 27-284 ; en Wie sing?, 6-93 , 14-161½ en 22-23 5 ('64). 

In 'n aantal •.........•• 294/ 
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In 'n aantal liedere sluit die onderbrekings aan 
by moontlike spraakvoordrag, bv. Ek het gemeen: "Ek 
het gemeen" - 41- 6 , d.w.s. ses polse in 'n betreklik 
stadige tempo - "dit is verby", en "Om deur die on
verbreekbare mure - 121- 2 - "van eensaamheid" - 127-132 -

"te dring". In hierdie geval ontstaan 'n oortuigende 
effek van oordrewe aandoening soos in 'n hortende 
voordrag. 

Gevalle wat aansluit hierby is, in 1952: Die 
antwoord, 53-72 en 83-92; Herinnering, 8-92; in 1953: 
Lofsang van Maria, 13, 164-17, 25-286, 30-31, 522-543½, 

1-3 3 1.1. 69 ; 1961: Psalm 139, 10 en 37 -38 2
; en 1966: 

Psalm 42, 181- 3 , 211- 6, 34, 501- 3 en 531- 6 • Laasgenoemde 
drie liedere dui in hierdie opsig ook weer op di~ invloed 
van kanselprosodiese styl wat op bl. 280 genoem is. 

In 'n aantal liedere oorbrug realisties-beskrywende 
passasi0s in die begeleiding die sinsonderbrekings, bv. 
in 1938: Op my ou ramki~tjie, 25-31 , 151- 5 , 23 5-241 en 
275-2s1 (in hierdie mate suggereer die begeleiding 
getokkel op 'n snaarinstrument); in 1940: Om boer te 
wees, 93-103 ; in 1941: Ou Flenterkatiera, 34-412; 
Nagliedjie no.l~ 27-31 en 34-36; Jy is my ver, 122- 3 

en 14; 1942: Die tuinman, 42-444 en 61 3- 4; in 1943: 
Hart-van-die-Dagbreek, 14-15 ("Lank het ek ••.... "); in 
1949: Maria, 11-133, 24-253 en 361- 7; in 1953: 
Wilgerbome, 34 4-35; in 1958: Nog eenmaal wil ek, 20-223 , 
24-25 en 28-291 ("luister •••.• 11 ). 

Die belangrikste aanleiding tot sinvolle onderbreking 
in haar liedere is 'n element van nadenklikheid. 'n 
Vroe~ voorbeeld word gevind in Verganklikheid ('37): 
"soet klankeval wat ruis" -; i r·1r 

1 
, 1 

"maar in die nag verstom". Soortgelyke gevalle is, 
in 1938: Rus, 321- 3 ; in 1940: In die tuin,6 3-s1½ 
in 1941: D~teken, 414-42; Die dwaas, 271- 5; 

Verbondenheid •••.••. 295/ 
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Verbondenheid, 44 en 46-475; in 1942: Stil aand, 
15-164; Wat kan ek vir jou gee, 7-8, 91- 3; ens.; 
Nagliedjie, 7-82, 29-30, ens.; Blomme, 15-162, 22-253 , 
ens.; in 1945: 0ns is almal sterwelinge, 26-281 , 29-303, 
32-341 ; Die boodskap aan Maria, 60-61; in 1952: Verhaal, 
27-284 en 484-491½; Lied van 'n blinde, 163-113, 34-362; 
ens., ens.; in 1958: Spie~l en venster in die nag, 
202- 5 en 246-265; 0ns klein en silwrige planeet, 26-313; 
My o~ tas die w~reld af, 11- 6 en 30-325; in 1959: Die 
gode is groot, 14-151; I5natius bid, 21-221½ en 24I=I½; 
in 1962: Nog in my laaste woorde, 26-27, 311- 3 ; ens., 
ens.; en in 1963: H. Petrus, 22. 

In enkele gevalle kom onderbrekings voor op plekke 
waar die uitwerking daarvan so 'n subtiele verbinding 
van verskillende bestanddele vorm dat daar sprake kan 
wees van psigologiese gepastheid. 'n Pragtige voorbeeld 
word aangetref in Getuienis (1943): "en kyk" - 213-292 -
"sy sterre vlam getuienis", waarby die onderbreking totale 
stilte wat ontsag suggereer vir twee polse skep, waarna 
vier polse volg gegrond op die lied se opstandige ritmiese 
motief en 'n vertederende kromatiese skuifopvolging wat 
'n sielskentering suggereer. Dit is 'n uitsonderlike 
geval hierdie, wat nie sy gelyke het in enige van haar 
ander liedere nie. Effekte wat onder dieselfde hoof 
kan ingedeel word is, in 1941: Herdenking, 14-154 wat 
die enigsins onverwagte slotre~l laat uitstaan; Die teken, 
25-272 wat 'n opwelling van bitterheid suggereer; en 
1943: Winterbome, 304- 6 waarin oormeesterende smart 'n 
oomblik se onderbreking meebring. 

Kersliedjie (1958) is 'n uitsonderlike geval. Die 
volgende soort onderbrekings kom voor: 

"Drie outas" - 93- 6 - 11het in die haai Karoo/ die 
ster gesien en die engel geglo"/ - 144-16 5 - "hul kieries 
en drie bondels gevat"/ - 19-20 - "en aangestryk met 'n 
jakhalspad"/ - 244-215 - "Al agter die ding wat 

skuiwend skyn" ••••••..••• 296/ 
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skuiwend skyn", ens. 

Hierdie onderbrekings kan nie tuisgebring word by 
enige van die bogenoemde soorte nie. Hulle is egter 

hoegenaamd nie steurend nie, maar, moontlik weens die 
enigsins ongewone agtergrond vir die Christus-verhaal, 
so gepas dat hulle 'n wesenlike element van die lied 
vorm. 

Steurende onderbrekings kom ook wel voor, meesal 
waar nadenklike opset weens die buitensporige tydsduur 
wat dit in beslag neem nie slaag nie, bv. in 0ns is 
die geeste (1943): "Soos blare wat waai op die wind waar 
hy lus het 11 - 17-20 - "Tussen mense wat nie bemin of 
gehaat het 11 - 24-251 - 11 Maar ons met ons drome alleen 
verlaat het 11 • Soortgelyke gevalle is, in 1952: Verhaal, 

12-13; Die antwoord, 273-292 en 34-35; Herinnering, 
313-33 2 , 363-372, 62-642½ en 65-662 ; in 1953: Psalm 23, 
761- 5 ; Kamperfoelie, 214-223 , 26-283 en 32-341 ; in 1954: 
Psalm 6, 58-603 en 76-775 ; in 1955: Diep Rivier, 9-105; 
in 1956: Die beiteltjie, 24-25 5 ; in 1958: My angs het 
ook geen si~, 26-273 ; Moet ek vir iemand iets nog s~, 
22-26; in 1962: Nog in my laaste woorde, 11-124 ; en 
in 1963: Die afspraak, 16-173 . 

In 'n paar gevalle ontstaan betekenisvolheid weens 
die onderbrekings, maar tog ten koste van sinsaamhang, 
bv. in My liefste (1936): "Ek wonder of my liefste so 
af en toe nog snik" - 19 - "as sy vir my sit wag"; en 
in In die stilte van my tuin, 17 (kyk bl. 282 ). Ander 
voorbeelde is, in 1941: Nagliedjie no.l, 9-12; Die 

1-5 6 1-3 -dwaas, 13 ; en in 195 : Psalm 127, 9, 17 , ens. 

Steurende onderbrekings wat nie musikaal of uit 
woordbetekenis verklaarbaar is nie kom in sommige liedere 
voor, bv. in Seisoene bring Sagvoetig (1928): "die baas 
van dikwolskaap sal s~:" - 66 2-70½ - "Dis my komberse". 

Ander gevalle is ..•.....• 297/ 
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Ander gevalle is, in 1941: Bevrydi?IB, 313-361 ; 
Die bloeisels van Jesus, 7; in 1942: Stil aand, 41 4- 6 ; 
Die tuinman, 201-"""'3; en in 1945: Die boodskap aan Maria, 

20. 

DEKLAMASIE 

Betekenisvolle insig in Rosa Nepgen se opvatting van 
deklamasie word gegee in die eerste 14 mate van Psalm 42 
(1966), d.w.s. die laaste lied op die huidige lys. 
Hierdie mate is gemerk 11Resitatief - Psalm 42 11 , in 
teenstelling met die res, wat genoem word "Lied - Psalm 
42 II: 
Andante 

Soos 'n hart wat smag na water - strome 

So smag my siel na U o God My siel 

t-1-~rn-wr:tG-1twtm1t~;tt87 r- 112 

dors na God na die lewende God Wanneer sal ek ingaan 

f':\ 

6 

h~ ~b ~--- ,,. 161 tfLrl,~-~ D D£iif=i:rrJJ F r =r-7714 
en voor u aange - sig ver - skyn o God? 

Die onmiddellike ••••••• 298/ 
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Die onmiddellike reaksie op hierdie aanhaling is 

dat dit veel nader aan aria as aan resitatief staan 

omdat dit oorwegend (en besonder aantreklik) melodies is. 
In hierdie verband is die veelvuldige melismes opvallend: 
hulle is 'n basiese bestanddeel van die idioom en het 
hier geen illustratiewe funksionaliteit nie. Vervolgens 
val dit op dat daar 'n sterk suggestie van die gees van 
die vroe~ versierde Psalmmelodie (d.i. die geornamen
teerde uitbreidings op die eenvoudige resiterende 
Psalmodieij) aanwesig is, veral in die herhaalde ver

skynings van die afsnit wat om c 2 , es2 en f 2 sentreer 
in 33-4, 51-3, 71-4 en 83-91. 

Albei die genoemde begrippe is wesenlik nie-dekla
matories. 

Beredeneerde ontleding toon dat hier egter tog 
wel aansluiting by deklamasie bestaan, en wel by moontlike 
kanselvoordrag, veral m.b.t. die lyn geskep deur stem
infleksie. Die duidelikste voorbeeld hiervan word aan

getref by die woorde "My siel dors na God, (stygend) 

na die lewende (oortreffend) God" in 94-11 5 • Kansel
prosodie verklaar die opvallende beklemtonings van "Soos" 
(31- 2 ) en "en" (131 ). Hierby word dieselfde beweeg
likheidsgraad min of meer konstant volgehou deur die 
verloop van die veertien mate, sodat die geheelindruk 
van 'n betreklik moeisame tempo die verwylings op bv. 
"Soos", "hert", 11 smag 11 , ens., as normaal laat voorkom. 
(Rosa Nepgen interpreteer hierdie Psalm klaarblyklik 
as terneergedru~) 

Maar selfs met inagneming van hierdie gegewens, oor
heers die eerste indruk van 'n arioso-idioom en van 'n 
subtiele verwantskap met versierde Psalmodie. Die 
voorbehoude wat nodig is om (hoogs gestileerde) aan
sluiting by deklamasie te vind (kanselprosodie en die 
genoemde voorwaarde i.v.m. beweeglikheidstempo) laat 
die indruk ontstaan dat Rosa Nepgen 'n betekenis heg 

aan die begrip •.••.....• 299/ 
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aan die begrip 11 resitatief 11 (dus ook deklamasie) wat 
anders is as die algemeen aanvaarde betekenisse wat oor 
die algemeen met hierdie begrip geassosieer word. 

'n 0ndersoek na deklamasie in die aanvaarde betekenis 
van minder of meer gestileerde (maar in beide gevalle 
met 'n element van spontaneiteit) ritmiese en inflek
sionele aansluiting by spraakvoordrag bring slegs enkele 
wydverspreide voorbeelde uit haar gesamentlike Afrikaanse 
liedere aan die lig, bv. in haar eerste lied, 42½-81 : 

"Seisoene bring sagvoetig Adonis aan jou terug" 

Nadere beskouing van hierdie aanhaling toon dat die 
aansluiting by deklamasie eintlik ook maar 'n illusie is; 
die langer nootwaarde by die tweede lettergreep van 
"sagvoetig" (61 ) en die opwaartse infleksie by die 

.l. 
laaste lettergreep van "Adonis" (7 2

) is in elk geval 
tekens daarvan dat hier nie sprake kan wees van 'n doel
bewuste deklamatoriese denkwyse aan Rosa Nepgen se kant 
nie. Die indruk ontstaan dus dat hier 'n illusie van 
toevallige deklamatoriese aansluiting is. Dieselfde 
geld vir die ander soortgelyke gevalle, bv. in dieselfde 

2.1. 1 2 1 

lied, 13 2 -17 en 19 2 -27; in 1938: Hecuba se vaarwel, 
23-31 en 134½-151 ; in 1942: Rose van herinnering, 24-61 ; 
in 1943: Winterbome, 92-11, 182-20 en 27-302; Wat kan 
ek vir jou gee, 3-6 en 244-28; in 1952: Die antwoord, 
42½-82 ; en in 1964: Wie sing?, 3-6. In Psalm 23 (1953) 
neem die element van toevallige deklamatoriese aansluiting 
groot afmetings aan en oorheers in 1-30 en 45-49. 

In Donkerstroom blyk daar dwarsdeur 'n effek van 
infleksionele (d.i. melodiese) aansluiting by deklamasie 
te wees. Die h~~ mate van ritmiese stilering verhoed 
egter dat 'n effek van spontane deklamasie ontstaan. 
Dieselfde verskynsel word in 'n hele groot groep liedere 
aangetref. Dit skyn asof haar persoonlike benadering 

van deklamasie •••••••.•• 300/ 
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van deklamasie, soos dit op bl.298 omskryf isf een van 

die belangrikste elemente in haar liedere is terwyl 

deklamasie in sy aanvaarde betekcnis omtrent geen rol 

speel nie. 

SAAMVATTING 

Uit die voorafgaande uiteens€tting is dit duidelik 

dat, hoewel woordritme altyd 'n bepalende rol speel, 
en die gevalle waarin woordritme en musikale ritme nie 

ooreenstem nie aangevoel word as afwykings van die al-

gemene werkwyse, Ros2.. Uc1)g6:t wesenlik nie-deklamato-

ries ingestel is (as hierdie begrip na sy gewone betekenis 

gebruik word), en dat musikale vereistes in die oorgroot 

meerderheid van haar liedGre voorrang geniet bo woord

ritmiese aansprake" Dat dit 'n blywende kenmerk is, 

blyk uit die feit dat dieselfde soort beklemtoningsfoute 

in liedere uit alle tydperke va~ haar skeppingswerk 

voorkom, in die toonsettings van gedigte wat uit hef

fingsvers bestaan ewesoer as in streng metriese verse, 

in die minder hoogstaande sowel as in die spitsliedere. 

'n Gedoeltelike kentering word aangedui deur die 

feit dat 19 uit die 47 licdare wat in die laaste 14 jare 

geskryf is, deurgaans bevredigend is in hierdie opsig: 

dit is 'n hoer persentasie as in enige ander soortgelyke 

tydperk. Hierteenoor meet egter daarop gelet word dat 

die hersienings in 1966 van Jy is my ver (1941), Die 

boodskap aan Maria (1945) en Maria (1949) elkeen be

klemtoningsfoute bevat: die algemene neiging is dus 

weliswaar om meer nougcsette aandag aan woordbeklemtoning 

te gee, maar nie in so 'n mate dat dit die beeld van 'n 

oorheersend musikale instelling beinvloed nie. Hieronder 

word verstaan dat, as die musikale ontkieming n.a.v, die 

gedig eers plaasgevind het l) die musiek verder hoofsaaklik 

'n eie lewe begin kry, waarby poetiese ritme en metrum 

sever moontlik •...... 301/ 

1) Sy besi t in 'n b esondere mate die gawe om die 
algemene stemming van 'n gedig in musiek weer te gee. 
Kyk ook bll, 302-304. 
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sover moontlik nog gehandhaaf word, maar met voorkeur aan 

die musikale vereistes. Daarvqor is daar besonder 

baie bewyse gelewer op bJL.280-300. Een van die sprekend-
ste voorbeelde is genoem in die bespreking van Die 

tuinman (bl. 283), waar 'n melodiese afsnit met 
verkeerde beklemtoning nog vier maal herhaal word, elke 
keer weer met 'n nuwe beklemtoningsfout. Dieselfde 
soortgevalle word aangetref ook in Van verlore vlei, 
Ek hoor en kannie sien, en Herinnering. 

Maar die onomstootlike bewys dat sy oorheersend 
suiwer-musikaal ingestel is, 1a in die feit dat, terwyl 
al die genoemde twyfelagtighede i.v.m. beklemtoning 
voorkom, dit nogtans duidelik blyk uit haar behandeling 
van woordherhaling en sinsverband dat sy hoegenaamd nie 
onsensitief teenoor poetiese aansprake staan nie, m.a.w. 
dat aanstoot aan woordritme nie onwetend plaasvind nie. 
Betreklik min steurende onderbrekings kom voor, en dan 
is hulle meesal te wyte aan 'n poeties-nadenklike 
benadering. Woordhcrhaling om musikale redes neem 
aanmerklik af in die loop van haar skeppingswerk. 

'n Interessante kurwe word gevorm deur die getalle 
van die liedere waarin geen beklemtoningsfoute voorkom 
nie: o.a. is daar vyf uit die agt van 1936, dan slegs 
vyf uit die 22 van 1941 (tot die einde van 1941 dus 
veertien uit 'n totaal van twee-en-vyftig); in die jare 
1942-1952 is daar nie eon enkele lied wat heeltemal sonder 
aanstoot aan woordritme is nie; en in die laaste veertien 
jare weer vyftien uit drie-en-dertig, d.w.s. amper vyftig 
persent. Dit dui daarop dat Rosa Nepgen in 'n sekere 
stadium altyd meer geleun het op haar gawe vir stemmings
weergawe, maar algaande die nog waardevoller gawe ont
wikkel het om ewe hoogstaande (en meer hoogstaande) 
toonsettings te versoen met woordritmiese aansprake -
egter nog altyd met opmerklike voorkeur aan die musikale. 

Laasgenoemde ••.•.••..• 302/ 
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Laa.sgenoemde opmerking kan as geldig aanvaar word 

alhoewel verskeie kleiner besonderhede (bv. getalle 
foute per lied, soort foute, ens.) ·nie in die bepaling 

van die kurwe in ag geneem is nie. 

MELODIEK. 

INLEIDING 

Melodiek is verreweg die belangrikste aspek van 
Rosa Nepgen se liedere. Op enkele uitsonderinge l) na 

dink sy dwarsdeur die amper 40 jaar wat deur die_ huidige 
lys verteenwoordig word, hoofsaaklik, en dikwels omtrent 

uitsluitlik, melodies. Hierdie instelling blyk o.a. 
ook uit die toenemende rol wat stemvoering (harmoniese 

versiering) in haar liedere speel. Dit is opmerklik 
dat, na kennismaking met haar liedere, vaag-aangename 
indrukke van smaakvolle harmoniek of effektiewe register
aanwending soms agterbly, en in enkele gevalle van 'n 
sussende metriese wieging; maar feitlik sander uit
sondering is dit 'n ontroerende en 11 sprekende" melodielyn 
wat die sterkste registreer. 

INDELING VAN ••.....•. 303/ 

1) bv. Nagliedjie ('43): oorwegend harmonies; Die dye 
trek die dye a.an: oorwegend motories; Dood in die 
berge: oorwegend ritmies. 
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INDELING VAN DIE LIEDERE VOLGENS MELODIEK 

Volgens die verhouding van woord en melodielyn 
val haar liedere in drie hoofklasse, waarvan die grootste 
en belangrikste groep gekenmerk word deur die voorrang 
wat melodiese weergawe van die algemene po~tiese stem
ming geniet. Die ander twee soorte bevat as vernaamste 
kenmerk "verborge deklamasie" l) en evokatiewe melodiek. 

(i) stemmingsmelodiek 

Kronologies is die vroegste klas die waarin die 
algemene stemming weergee word, alhoewel dit belangrik 
is om daarop te let dat sommige van die mees hoogstaande 
liedere uit die later jare ook in hierdie klas val. 

Die betrokke liedere is die uitbundige Toeral, 
loeral, la; die vrolike Soos 'n borrelende vink; die 
opgewekte Salut d'Amour; die skalkse My liefste; die 
rustigJ Toewyding, Rusen In die stilte van my tuin; 
die sjarmante Nagliedjie no.2, Herdenking en Droom nou; 
die wiegende Lente-treurliedjie, Bestendige aanwesigheid, 
Van verlore vlei, en Wiegeliedjie; die volkse (in gees 
meer as in werklikheid weens die gestileerde artistieke 
elemente) Ek hou van blou, 'n Simpel liedjie, Offer, 
Die skoenmaker, en Die bloeisels van Jesus; en die gloed
vol-romantiese Treurlied ('35), Daar kom 'n weerklank; . 
Tuinroos tussen die tulpe, Keur van die beste, Ballade 
van Breer Blindeman en Die dwaas. Hierby hoort ook 
Vryheidslied (patrioties); Dood, die onsterflike (waarin 
gedempte timpani-agtige motiewe die gedig in die verband 
van gesneuweldes bring); Die tuinman (waarin die mars
agtige stemming die tuinman se verdedigende hoedanighede 
suggereer); en Alleen op die wapad (waarin die stemming 
van 'n wandeling gesuggereer word). 

Die voorafgaande lys sluit al die liedere uit 1928-36 in 

behalwe O,bitter weinig; twee uit die ses van 1940; 

sewe uit die •••...• 304/ 
------------------------------------------------------------
1) Defiuisie op bl. 305 
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sewe uit die twee-en-twintig van 1941; drie uit die 

sewe van 1942; en twee uit die tien van 1943. Algemene 

stemmingsweergawe oorheers dus die vroegste liedere in 

haar werklys. 

In die oorgroot meerderheid van hierdie liedere 

slaag Rosa Nepgen uitstekend daarin om die stemming van 

die po~sie d.m.v. musiek weer te gee. Dit is merk

waardig dat die effek van oortuigende stemmingsweergawe 

ook by 'n lied soos Jn die stilte van my tuin voorkom: 

soos by die aanhaling op bl. 282 aangedui en op 

bl. 287 verder aangevul, bev~t hierdie lied omtrent al 

haar kenmerkende beklemtoningsfoute. Desnieteenstaande 

is die lied ook en veral in melodiese opsig so 'n tref

fend geslaagde stemmingsweergmve van die gedig, sander 

om juis in enige musikale opsig aangrypend of selfs 

besonder aantreklik te wees, dat dit eintlik wil voorkom 

asof die verskeie oor- en onderbeklemtonings gewens is. 

Hierdie effek is des te meer merkwaardig in die lig 

van die betreklike afwesigheid van die skoonheidsont

roerende faktor. Laasgenoemde faktor dra grotendeels 

by tot die effek van oortuigende weergawe in bv. Droom 

~' Herdenking, Bestendige aanwesigheid en Van verlore 

vlei, waarin melodiese sjarme 'n bepalende rol speel. 

In hierdie klas val 'n hele paar van die laaste 

liedere op die huidige werklys, nl. almal behalwe nos. 

2, 3 en 8 van die Twaalf klein metafisiese voorspelez 

Ignatius bid vir sy orde; Nog in my laaste woorde; en 

H. Petrus. 

(ii) verborge-deklamatoriese melodiek 

In Die donkerstroom ( '37) is daar vir die eerste 

keer 'n ontleedbare meer intieme verhouding tussen melodie 

en individuele woordbetekenisse. Die indruk ontstaan 

dat sy streef na 'n deurlopende verband tussen die 

verskillende ••...... 305/ 
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verskillende bestanddele van melodiek en die woordinhoud. 

Soos op bl. 299 genoem, is daar 'n opvallende ooreenkoms 
tussen melodielyn en moontlike deklamasie in hierdie 
lied. Nogtans is die hoofindruk nie een van deklama
toriese toonsetting nie, omdat daardie ooreenstemming 
tussen moontlike spraakritme en musikale ritme wat 'n 
belangrike element is van deklamatoriese toonsetting in 
die aanvaarde sin, nie in hierdie lied teenwoordig is 

nie. 

In plaas van die genoemde ooreenstemming tussen 
moontlike spraakritme en musikale ritme bestaan die 
sangstemparty grotendeels uit patroonagtige herhaling 

v~n ~n/ 0 -ritme, wat neerkom op musikaal-gestileerde 
r1tm1e. 

Haar verbinding van hierdie twee elemente,nl. 
eerstens melodielyn-aansluiting by die moontlike "melodie
lyn" van 'n spreekstem, en tweedens volgehoue veront
agsaming van musikaal-ritmiese aansluiting by moontlike 
spraakritme l), bring mee dat daar 'n mate van "verborge 
deklamasie" teenwoordig is in melodiek wat in werklikheid 
nie 'n hoofindruk van deklamasie wek nie. 

'n Ander amper soortgelyke maar subtiel verskillende 
geval is My liefste (1936). Dit bevat ook 'n opmerklike 
mate van ooreenstemming tussen melodielyn en die moontlike 
"melodielyn" van 'n spreekstem, verbind met 'n afwesig
heid van ooreenstemming tussen musikale ritme en moontlike 
spraakritme. In hierdie lied is die musikale ritmiek 
egter nie slegs gestileer nie, maar bevat dit 'n ont
leedbare evokatiewe element, nl. 'n suggestie van skalks
heid d.m.v. die 11 uitasem 11 melodiese onderbrekings. 
Hierdie effek is besonder gepas by die woorde, sodat dit 
die oorheersende effek van die lied word. Sodoende 
verdring dit die effek van die ooreenstemming tussen 
melodielyn en die moontlike 11melodielyn 11 van 'n spreekstem, 

en die effek •.•...••• 306/ 

1) Hier moet dit in gedagte gehou word dat po~tiese 
ritme, wat op die gevoelstroom in die woorde dui, 
nie altyd presies ooreenstem met po~tiese metrum nie, 
wat uit afgemete versvoete bestaan. 
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en die effek van "verborge deklamasie'' skuif na die 

agtergrond. 'n Lied soos My liefste kan dus nie in 

hierdie klas ingedeel word nie, maar moet eerder as 

stemmingskeppend beskou word. 

Ander liedere waarin die effek van verborge 

deklamasie (d.w.s. deklamatoriese aansluiting wat lyn 

betref maar nie wat ritmiek betref nie) oorheer~ is 

Op my ou ramkietjie, Boggom en Voertsek, Hecuba se 

vaarwel, Dis al ('38); Treurlied ('40); Offerande, 

Ek het gemeen, Bevryding ('41); Stil aand, Terugblik, 

Rose van herinnering ( '42); Getuienis, Winterbome, 

Wat kan ek vir jou gee?, Nagliedjie ('43); Winternag, 

Ons is almal sterwelinge ( '45); Verhaal, Die antwoord 

('52); Psalm 23 ('53); Psalm 6 ('54); Diep Rivier ('55); 
Psalm 127, Psalm 13 ('56); Kersliedjie, Wrede landska__E, 

Spie~l en venster in die nag ('58); Slotsom ('59); 
Psalm 139 ( 1 61); Die afspraak ('63); Wie sing?, Dis al 

('64); en Psalm 42 ( 1 66). 

Hierdie lys sluit 35 liedere in, met die grootste 

aantal uit die later liedere: 16 uit 'n totaal van 37 
liedere na 1952 is hier ingesluit, d.w.s. iets minder as 

die helfte van die later liedere; teenoor 19 uit 'n 

totaal van 74 liedere v66r 1952, d.w.s. iets meer as 'n 

kwart van die vroeer liedereo 

(iii) evokatiewe melodiek 

In 'n betreklik klein getal liedere is die hoofindruk 

een van evokatiewe melodiek: Ek hunker (die opmerklike 

insinkende lyne in bv. 13-12, 27-28, ens., en die 
suggestie van grys verveling in die sig-sag formule in 

303-32, 373-40, ens.); Ou-Flenterkatiera, waarin die 
afsnit wat die lied oorheers illustratief is van die 

woorde "dan wieg sy kroeskop heen en weer"; Die troudag 

(a.a. d.m.v. aanwending van die sg. Arabiese mineur om 

'n Oosterse atmosfeer te skep); Aan die strand (d.m.v. 

sentripetaliteit n••······307/ 
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sentripetaliteit, kaal oktaafspronge, en die sonderlinge 

kwaliteit van die afwaartse vergrote kwartsprong); 
Nagliedjie no.3 (d.m.v. lynrigtings, en opmerklike 
behandeling van die kernwoord "daarheen"); Jy is my ver 
(d.m.v. konstante melismes, wat 'n gevoel van verlaten
heid in die hand werk); Verbondenheid (d.m.v. vaag
swerwende melodiek, wat in sommige ander liedere ontaard 
in 'n swakheid, l) maar in hierdie geval goed pas by 
die vaag-vervloeiende stemming van die gedig); Ek hoor 
en kannie sien (wat ook grotendeels verborge-deklama
toriese elemente bevat maar tog oorwegend 'n evokatiewe 
indruk maak weens die veelvuldige en lang melismes); 
Ons is die geeste (waarin die newew~reld van geeste amper 
tasbaar gesuggereer word d.m.v. lyn en register); 
Hart-van-die-Dagbreek (waarin die wiegende lyne kinderlike 
onskuld suggereer); Lofsang van Maria (vol jubelende 
dankbaarheid); en 'n Donker kern in die lig (Kyk bl. 313). 

Die jaartalle waarin die betrokke liedere val is 
1941 (6), 1943 (3), 1953 (1), en 1958 (1). 'n Oorheersend 
evokatiewe benadering speel dus geen belangrike rol nie. 
Dit is egter belangrik om daarop te let dat geeneen van 
Rosa Nepgen se liedere uitsluitlik uit 'n enkele soort 
benadering bestaan nie. Die indeling is gemaak volgens 
oorwegende effek, en daar is (vanselfsprekend) in omtrent 
elke lied ook ander belangrike vormende elemente bo en 
behalwe die oorwegende soort. 

So bevat bv. Herdenking, wat 'n geheeleffek van 
stemmingsweergawe maak, ook 'n mate van ontleedbare aan
sluiting, bv. die soet opwaartse sextspronge by "wonder
lik" en net voor "verlang 11 ( 101- 2 , = 311- 2 ; en 111- 2, = 

321 - 2 ); die klimakteriese styging by 11 eerste 11 (12 3 , = 
333 ); en die vertederende skaduweetjie wat d.m.v. kro
matiese verlaging geskep word by "liefdestyd" (13 3, = 343). 
Dat hierdie ontleedbare elemente egter hoegenaamd nie 
deurslaggewend is nie, word bewys deur bv. 4-8, waarin o.a. 

die ritme van die ••.••.••• 308/ 

1) Kyk bl. 387. 
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die ritme van die woorde op 'n verbasende wyse behandel 

word en verskeie willekeurige beklemtonings voorkom, 
teenoor geen enkele illustratiewe element nie. Objek
tief beskou is daar dus genoeg om skerp te kritiseer in 
hierdie mate. Dit sou egter 'n uiters onsensitiewe 
luisteraar verg om hierdie kritiek uit te spreek sonder 
die kwalifikasie dat woorde en melodie daarby t6g ook 
volmaak bymekaar pas! 

Verder bevat Op my ou ramkietjie en Boggom en 
Voertsek, wat as verborge-deklamatories ingedeel is, 
ook opmerklike evokatiewe melodiese elemente; l)Diep 
Rivier (verborge-deklamatories) bevat intervalsimboliek 
wat 'n deurslaggewende rol speel; 2 ) ens., ens. 

(iv) onbepaalbare melodiek 

Sekere liedere uit haar werklys is nie by enige 
van die genoemde klasse wat tot dusver genoem is ingesluit 
nie. Die betrokke liedere is O bitter weinig ('36), 
Verganklikheid ('37), Om boer te wees ('40), Nagliedjie 
.!!£..:1, Die Teken, Jy is my altyd naby en Jy is my ver 
( 1 41), Blomme ('43), Maria ('45), Re~n in die voorwinter 
en Maria ('49), Lied van 'n blinde ('52), Wilgerbome ('53) 
en Die beiteltjie ( 1 56). Uit melodiese oogpunt beskou 
is hierdie liedere verwarrend; anders as die ander 
liedere maak hulle geen besondere positiewe indruk op 
die gemoed nie. 3 ) 

(v) Jy't weggegaan 
Die een lied wat oorbly is Jy't weggegaan. Hierdie 

lied is anders as enige van die ander 102 Afrikaanse 

toonsettings wat •••••••.. 309/ 

1) Kyk bl.322. 
2) Kyk bl.390. 
3) Verdere bespreking op bll. 323-327. 
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toonsettings wat beskikbaar gestel is deurdat dit 

doelbewus middeleeus-psalmodies is, wat betref die 

konstante melismes, omspeling van resiteertone, en die 
modale verhoudings tussen tweede laaste en finale tone 
van afsnitte. Die idioom word bevestig deur die 
begeleiding, wat uit 'n polifoon weefsel onder en om die 
sangstemmelodie bestaan, met organum-agtige parallellisme 
in 13, 16 en 174-is3 • Die geheelindruk bly dus swewend 
en onstoflik, soos kenmerkend is van die psalmodie in 
sy oorspronklike onbegeleide vorm. 

Die gedig sien daar as volg uit: 

Jy't weggegaan en jy bewoon 
'n silwer herberg in die sneeu 
jou vensters kyk nog elke nag 
met drie blink oe na die plein 

die plein is boom en wind 
en boom en wind en wind 
en wintermiddag voer daar iemand 
die meeue krummels teen die wind 

Afgesien van die afwesigheid van enige interpunksie 
val die onwerklik-onpersoonlike stemming op, en hierin 
kan sterk regverdiging vir haar keuse van idioom gevind 

word. Hiervolgens sou die lied dan by die groep wat 
hoofsaaklik evokatief is gevoeg kan wordo 

MELODIELYN 

(i) inleiding 

In verband met die melodiese indeling wat in die 
voorafgaande paragrawe gemaak is, is dit interessant om 
op te merk dat die oorwegend suiwer musikale stemmings
liedere die ander soorte voorafgaan; dat daar dan 
vanaf 1937 'n deklamatoriese ondergrond begin deurskemer 
(volgens die gegewens in bll. 280 - 290 klaarblyklik 
as plaasvervanger vir die aanvaarde opvatting van de
klamasie) wat 'n groot en belangrike groep liedere lewer; 

dat die element •...•....• 310/ 
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dat die element van evokasie veral tussen 1941 en 1943 

op die voorgrond tree; en dat haar aanvanklike voorkeur 
aan stemmingsmelodiek in die later liedere in 'n groot 
mate terugkeer. 

Soos op bl.303 genoem, is die indeling hoofsaaklik 
volgens melodielyn gemaak, wat as die belangrikste 
bestanddeel van melodie in Rosa Nepgen se liedere beskou 
kan word. Daar is slegs enkele liedere waarin ander 
bestanddele van melodie 'n deurslaggewende rol speel, 
bv. die melismes in Jy't weggegaan en die spronge in 
Aan die strand. Die hoofindruk in die oorweldigende 
meerderheid is egter van skone of betekenisvolle lyn, 
waartoe die ander elemente minder of meer belangrike 
bydraes lewer. 

(ii) stemmingsliedere 

In die groep wat as oorwegend stemmingskeppend 
aangegee is, is daar betreklik min gevalle waarin lyn 
ontleedbare betekenisvolheid in direkte aansluiting by 
6f woordbetekenis 6f "verborge deklamasie" inhou, 
alhoewel voorbeelde hiervan oak wel aangetref word, bv. 
in Soos 'n borrelende vink, 8-12 (suggestief van "ashy 
swaai op die tak 11 ) en 1742-193 (by 11 omhoog, omhoog in 
die blou lug vry"); Simpel liedjie, waarin die hoogste 
tone van die sangstem gebruik word by die woorde "Maar 
o, (die moederharte)"; Rus, 61- 3 en 151- 3 (dalende lyne 
by "skemering" en 11 slaap") en 181- 3 (terugkeer na 
dieselfde motief by "kom weer terug"); Ballade van Broer 
Blindeman, 129-146 (hoe ligging by "dan juig hy sy lewe 
was bly"), 211 (hoogteklimaks by "tot" uit "wat reik tot 
waar die ranke kan kom"), 219-28 en 443-456 (hoe ligging 
by "Ek juig want my lewe is bly"), en 307-318 (lae 
ligging by 11 speel oor die vlak van die kloofwaterkom"); 
Die skoenmaker, 3-61 en 31-341 (gepaste oulik-naiewe 
suggestie van laer en hoer by "0nder die m0reskadu" -
"van die k'reeboom" - "sit oom Koot"; enso Meer subtiele 

aanwendings van lyn •.•••.••. 311/ 
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aanwendings van lyn kom ook voor, bv. in H. Petrus, 
waarin die verskil tussen die sober sillabiese 35½_75 

en 205½-26 teenoor die melismatiese liriek van 77½_141 

op verborge deklamatoriese aansluiting teruggevoer kan 
word (die middeldeel van die gedig is gevoelbelaai op 'n 
liriese wyse terwyl die eerste en derde strafes betreklik 
ingehoue, amper ironies, is); en in Daar kom 'n weerklank: 
die hoogste sangtone in die eerste strofe kom voor by 
die wanhopige "en skuim vir aalmoes gee", in die tweede 
strofe kry die bitter "en menseroem beklad" die laagste 
tone, en die laaste strofe styg tot die hoogste toon van 
die lied as geheel in die slotre~l(waarna die hele gedig 
opbou)"En nou vergaan van smart". 

Laasgenoemde soort aanwending van lyn, wat hierdie 
toonsetting 'n mate van verwantskap met die verborge
deklamatoriese liedere laat aanneem, is egter skaars 
onder hierdie groep, wat toonsettings insluit soos Toeral, 
loeral, la, waarin die oorwegende indruk een van uit
bundige opwaartse en afwaartse lyne is (nie oral sender 
ontleedbare direkte aansluiting nie); Seisoene bring 
sagvoetig, waarin verskeie geleenthede vir betekenisvolle 
lynrigting nie gebruik word nie, bv. "En oor hul vlug 
Erotus" (342½-36 2 ) en "na Zeus se hemelkoor 11 (542½-561 ); 
ens. Rosa Nepgen se werkwyse getuig reeds in hierdie 
heel vroe~ toonsetting van instinkmatige keuse van 'n 
gepaste idioom: dit sou die aantreklike gemoedelikheid 
van hierdie gedig nie ten goede kom as daar te veel 
illustratiewe elemente teenwoordig is nie. 

Ander voorbeelde van illustratiewe lyne in hierdie 
groep is bv. 152½-4 uit In die tuin (afwaartse lyn by 
"het my hart verwelk"); en die opwaartse einde by 
"grawe in die son" teenoor die afwaartse einde van 
dieselfde afsnit by "grawe in die sneeu" in H. Petrus 
(in 204½-21 en 34½_4). Van verlore vlei is die enigste 
van hierdie liedere wat evokasie as opmerklike aanleiding 

tot lynvorming bevat •••.•• 312/ 
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tot lynvorming bevat (in bv. 3-4 by die hoogte-teen

stelling van "leeurik" en "vlei", in 5 realistiese 

aansluiting by "bloute", ens.) 

Dit is ook interessant dat 'n hele paar van die 

later liedere in hierdie stemmingsmelodiese groep sub

tiele interpretasies i.v.m. betekenisaansluiting toelaat 

weens die besonder hoe kunsvlak waarop hulle verkeer. 

Bv. in My oe tas die w~reld af, 34-35, suggereer die 

opwaartse lyn by "moet bedrieg" ontsetting by die gedagte 

dat 11 alle Diepte moet bedrieg"; in My angs het ook geen 

sin, 10-17 en 28-33, suggereer die sig-sag lyn die 

onderliggende hopeloosheid van die stemming wat in die 

gedig oorheers; ens. Hierdie liedere, asook die meeste 

van die ander klein metafisiese voorspele, is inderdaad 

op 'n kunsvlak wat verskillende obskure interpretasies 

toelaat, en die musiek is so wonderlik gepas by die 

wonderlike gedigte dat woorde en melodie ineenvloei en 

die luisteraar naderhand nie meer seker is of dit poesie 

of musiek is wat meer invloed op sy interpretasies het 

nie. Om tot ~n volle besef te kom van die prestasie 

wat Rosa Nepgen in hierdie toonsettings behaal het, is 

dit slegs nodig om toonsettings van ander Suid-Afrikaanse 

liedkomponiste van hierdie soort poesie met hare te 

vergelyk, bv. Bell se My venster is 'n blanke vlak. 

(iii) evokatiewe liedere 

In die hoofsaaklik evokatiewe liedere word daarenteen 

'n besonder hoe mate van ontleedbare aansluiting gevind 

in die melodiese lyne. By die gegewens op bll. 306, 

307 en 309 kan gevoeg word die wiegende lyne in 

die refrein (13-18, 32-37 en 50-55) van Die troudag, 

wat terselfdertyd die heen en weer beweging van boomtoppe 

in die wind en die bruid se onrustige gemoed suggereer; 

en die passie-lose onskuld in Hart-van-die-Dagbreek; 
eweneens d.m.v. wiegende lyn, nou egter weens die 

heeltemal andersoortige harmoniese basis met die 

teenoorgestelde .••...• 313/ 
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teenoorgestelde werking as in Die troudag. In Ons is 
die geeste val die aantreklik-dwalende lyn op by die 
aanvangswoorde 11 0ns is die geeste wat dwaal", en die 
suggestie van woordbetekenis in 124-151 ('n sig-sag
beweging by "Soos die blare wat waai op die wind (waar 
hy lus het)"), ens. 

'n Denker kern in die lig bestaan oorwegend uit 
evokatiewe lyne: 111 n Denker kern in die lig" - opwaarts 
oor die omvang van 'n groot tiende, wat die begrippe 
"danker" en "lig" suggereer, asook, in aansluiting by 
komende woorde, 'n strewe van die lig om oor die "danker 
sfeer" uit te beweeg; "en 6m die lig" - 'n terugbuigende 
lyn wat omsluiting suggereer; "'n danker sfeer" - afwaarts 
oor 'n groot septiem; "en al die straling is gestuit"
opwaarts; "en rusteloos en gaan en keer" - kronkelend
terugbuigende lyn; "en t as die duister" - suggestiewe 
tweenootmelismes; ens. 

Ek hoor en kannie sien bevat, soos My liefste (kyk 
bl. 305 ), 1n sterk ondergrond van verborge deklamasie, 
wat egter oorheers word deur die evokatiewe effek wat 
ontstaan a.g.v. die veelvuldige melismes, en ook die 
besonder raak suggestie van die geestesgesindheid wat 
agter die woorde 1a: die stygende lyn in 14-93 by "Is 
dit ween miskien? Is dit lag?" suggereer stygende moede
lose onsekerheid; die lyn by "En dit drup-drup buite in 
die nag" sluit denkbaar aan by die idee van eentonig
vallende druppels maar nog meer oortuigend by die verveelde 
geestestoestand wat veroorsaak dat die druppels so bewus 
gehoor word, ens. 

(iv) verborge-deklamatoriese liedere 

In die liedere wat as verborge-deklamatories ingedeel 
is sluit die melodielyn in die meerderheid gevalle hoof
saaklik aan by die onderliggende gevoelstroom waaruit die 
woorde groei (of wat deur die woorde veroorsaak word). 

Hierdie eienskap •.••...• 314/ 
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Hierdie eienskap is vanselfsprekend in baie gevalle 

gemeng met ander eienskappe. As verteenwoordigende 

voorbeeld word 2-21 uit Bevryding bespreek: 

Ek w il na jou gs.an deur die skem ering van hier die late len te -

lig Deur die donkerende blomme en bome En my hoe 

* r 
li;J ~ I J J_ J£J -Jl F r= i 1 J; I 

stille woorde aan jou rig Want nog nooit was so 

12 

¼ J J J r £t_1 ~ r r I r,J a,1 1 J . .rqJ JI 1
6 

teer en wonderlik in my die sterke wil en wens om al my 

fJf rr.P.Pi 4=QqN J J Jlr Jo)9IF-l 21 

vreugde al my· smarte te suiwer aan die liefde van 'n mens 

Wat lyn betref word die volgende opgemerk: Die 
opwaartse lyn in 21- 3 dui gretigheid aan en die opwaartse 
sprong na "jou" hef die voorwerp van hierdie gretigheid 
uit. Die afwaartse lyn in 31 - 3 sluit ook aan by moontlike 
voordraginfleksie (daling van die stem as afronding na' die 
vorige styging), en suggereer terselfdertyd die betekenis 
van die begrip "skemering" en vorm 'n aantreklike melodiese 

. 1-3 4½ k · teenstuk vir 2 • 3 -4 gee moontl:ike voordraginfle s1e 

weer, en dien as •••...•.•• 315/ 
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weer, en dien as ge~aste,melodies herhalende voortsetting 

van 2-3 4 • Mate 442-51 kan slegs musikaal verklaar word 

as 'n gepaste 1 balanserende einde van die afsnit 34½_51Jin 

die teenoorgestelde rigting as waarin 2-3 4 geeindig het. 

Beide wat normale deklamasie en verborge deklamasie betref, 

is dit nie te verklaar nie. Mate 6-11 bestaan uit 'n 
weergawe van moontlike voordraginfleksie, met illustratiewe 
verlagings by 71 en 13 (vir "donkerende") en sprongskil

dering na "hoe". Maat 12 is anti-deklamatories ( 11nooit" 
is afgeskeep) maar geregverdig deurdat die afwaartse 

rigting waarin dit beweeg die betekenisvolle opwaartse 

oktaafsprong by "wonderlik" (13 3- 4 ) moontlik maak. Mate 
142½-161 is in alle opsigte soos 12. Mate 16 2½-211 sluit 

weer presies aan by moontlike voordraginfleksie en 162½-18 2 

is ook suggestief van woordbetekenis. 

In die lig van die bostaande gegewens blyk dit duidelik 

dat slegs die willekeurige ritmiese behandeling van die 
woorde 'n geheeleffek van normale deklamasie uitskakel. 

In hierdie verband kan gelet word op bv. metries-ritmiese 

oorbeklemtoning van 11 deur" (31 ), "ring" uit 11 skemering" 

(33 ), "lig" uit "lentelig" (41 ), ens., ens. 

In sommige van die liedere in hierdie groep moet 

sekere voorbehoude in ag geneem word~om die verborge 

deklamatoriese aansluiting te aanvaar. In Boggom en Voertsek 

sal die deklamasie waarby aangesluit word,voordrag van 'n 
besonder gekunstelde soort impliseer (moontlik bereken 
daarop om die ironiese element in die po~sie ten volste te 

benut); Rose van herinnering impliseer 'n romanties
opgewonde soort voordrag; die Psalms bevat aansluiting by 

kanselprosodie; ens. 

Offerande is 'n interessant.egeval. Die gedig is 
romanties-gevoelig ("die somber boom van smart", "dreun 

die doodsklok van my hart"), en met 'n "Al wat ek het/ 
is joue" - gebaar aan die begin wat amper as tienderjarig 

aandoen. In plaas van om hierdie ~nigsins oordrewe) 

gevoelsfeer in 'n ewe ••..• 316/ 
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gevoelsfeer in 'n ewe romanties-gevoelige musikale idioom 

weer te gee, soos Rosa Nepgen by uitstek in staat is om 

te doen (dit blyk uit haar gawe om amper sander uitson
dering die stemmingsinhoud van gedigte oortuigend weer 

te gee), toonset sy 0fferande in 'n harmoniese idioom en 

met formeel herhalende melodiek wat subtiel verwant is 
aan die ou Italiaanse musiek van komponiste soos Caldara, 

A. Scarlatti, e.a., waarin die (sterk) gevoelselement op 

'n gestileerde, vir die hedendaagse oor amper ingeto~, 

wyse behandel word. Dit bring mee dat die lied aange
namer aandoen as die gedig op sigself. 

MEL0DIESPR0NGE 

(i) algemeen 

Rosa Nepgen toon oor die algemeen voorkeur aan melodie 
wat betreklik baie en groat spronge bevat. 'n Paar 

uitsonderinge kom voor, bv. 0u-Flenterkatiera, Verbondenheid, 

Jy is my ver, H. Petrus en Jy't weggegaan; maar die oor
weldigende meerderheid van die liedere bring die indruk 

mee dat sy vanselfsprekend in taamlik wydgestrekte toon
afstande dink. Hieruit groei soms afsnitte met 'n baie 

groat omvang, bv. 96-11 uit Die donkerstroom; 20-21 uit 

Keur van die beste; 9-111 en 406-431 uit Die dwaas; 

7-10 uit 0ns is die geeste; 32-333 uit Lofsang van Maria 
(moontlik illustratief); 656-671 uit Psalm 23; 43½_5l 

uit Psalm 42; ens. Die liedere met beperkter rmvang 

soos 0u-Flenterkatiera en Jy't weggegaan is uitsonderlik, 
en om verklaarbare redes anders as die ander liedere: 

in e.g. geval omdat die oorheersende illustratiewe afsnit 

'n klein omvang het, en in lg. geval in aansluiting by 
die oud-Psalmodiese idioom. 

Die verskillende moontlike funksies van spronge word 

almal gevind in die groep stemmingsliedere: om 'n klimaks

begrip in die gedig te verklank (Toeral, loeral, la, 

244-251 : 'n opwaartse kwint gevolg deur 'n opwaartse 

sext by "Die hemel ....... 317/ 
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sext by "Die hemel is naby"); om kernwoorde 

wat nie noodwendig klimakteries is nie te beklemtoon 

(Seisoene bring sagvoetifi.1. 25 2½-261 : 'n opwaartse septiem 

na 11 gawes 11 ); om 'n illustratiewe suggestie van woord

betekenis in die hand te werk (~ie dwaas, 241- 4 : 'n 

opwaartse sext gevolg deur 'n opwaartse terts by "soos God"); 

om die gevoelstemming van 'n woord te suggereer (Die 
1 --

bloeisels van Jesus, 91 - 22: 'n afwaartse verminderde kwint 

by "ned'righeid"); en om enige belangrike woorde wat nie 

noodwendig klimakteriese of kernbegrippe is nie te beklem

toon (Soos 'n borrelende vink, 192- 3: opwaartse kvvart na 

"vry") • 

Laasgenoemde lied is 'n besonder insiggewende geval. 

Die opmerklike spronge (d.wos. die wat groter as 'n terts 

is, of bestaan uit 'n terts onmiddellik voorafgegaan of 
opgevolg deur 'n ander sprong wat grater as 'n terts is) 

1-3 3-4½ 1-3 1-3 wat voorkom, is as volg gelee: 2 , 3 , 6 , 7 , 
74-81, 121-3, 183-4½~ 192-3, 253-4, 281-3, f91-3, 2~4-301, 

341- 3 , en 344-351 . Hiervan kan slegs 33- 42 , 183- 42 en 

192- 3 direk ontleedbaar verbind word met die woorde 

(opwaartse oktaaf na "verlos"; opwaartse kwart tussen 
11 omhoog" en "in die blou lug", en opwaartse kwart na 11 vry 11 ). 

Die ander is egter geensins sonder betekenis nie; 21- 3 in 

aansluiting by die idee van 'n 11 borrelende vink" (by 23-31 ); 
61- 3 en 71- 3 by die belangrike woorde "opbruis en uiting 

(moet vind) 11 (e.g. weliswaar in die teenoorgestelde rigting, 

d.w.s. afwaarts, as wat die woord "opbruis" impliseer; 

maar daar is geen vasstaande wet i.v.m. lynrigting as 

illustrasie van die begrippe 11 op 11 en 11 af 11 nie_,alhoewel "op" 

gewoonweg deur 'n opwaartse lynrigting en 11 af 11 deur 'n 

afwaartse lynrigting 11 geillustreer 11 word); ens.; ens. 

Party van die interpretasies i.vom. betekenisvolheid wat 

a.g.v. hierdie soort ontleding gemaak kan word
1
word enig

sins vergesog, maar nie heeltemal onaanvaarbaar nie, bv. 

die opwaartse oktaaf (294-301 ) wat die see as die belang

rikste bekorende begrip uitsonder in die verbinding "die 

son en die see". 

In 'n paar gevalle ...... 318/ 
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In 'n paar gevalle verloor die spronge ook aan tref
krag weens die verbasende woordbehandeling wat by hulle 
aangetref word, bv. die aanvanklike ritmies-metriese 
oorbeklemtoning van "Soos"; die na verhouding met die 
voorafgaande vier polse te lang onderbreking tussen ''hart" 
en "verlos" (juis hierdie twee woorde behoort mekaar snel 
op te volg); ens. 

(ii) stemmingsliedere 

In sommige van die stemmingsliedere is die persentasie 

ontleedbaar betekenisvolle spronge laag. By voorbeeld 
in Droom nou, In die stilte van my tuin en Bestendige 
aanwesigheid is daar maar een voorbeeld per lied (in die 

3 4 4-1. 1 gegewi volgorde 20 - na "borne"; 20 2 -21 by 11 so lag"; 
en 142-81 na "son"). Die betekenisvolheid van hierdie 
gevalle is ook geensins so ondubbelsinnig as in die ander 
liedere nie: weens die afwesigheid van dieselfde soort 
behandeling in die res van elkeen van die betrokke liedere 
gaan hulle amper ongemerk verby" Liedere soos Die dye 
trek die dye aan en My oe tas die w~reld af het ook slegs 
enkele voorbeelde van ontleedbaar betekenisvolle spronge 
(in e.g. lied 95- 6 en 115-121 ; in lg. lied 56-61 ) terwyl 
My angs_het ook geen sin geen soortgelyke voorbeelde 
bevat niec 

Laasgenoemde drie liedere kom uit die Twaalf klein 
metafisiese voorspele. Hierdie peinsend-filosofiese 
gedigte, waarvan selfs die skynbaar eenvoudigstes soos 

Seekoevlei nie 'n vaste, onaanvegbare enkele interpretasie 
toelaat nie,terwyl die meerderheid verskeie interpretasies 
suggereer selfs aan 'n oppervlakkige leser, vereis versig
tige behandeling van enige liedkomponis wat dapper genoeg 
is om hulle aan te pak. 'n Te letterlike omsetting van 
sekere begrippe in die aanvaarde soort simboliek wat veral 
spronge betref, sou maklik 'n effek van ongepaste naYwiteit 
kon wek~ Rosa Nepgen bly in lg. opsig (soos in alle ander 
vpsigte) besonder sensitief aan die kant van goeie smaak 

en deurdagtheid .••.•...... 319/ 
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deurdagtheid, met die enkele uitso!ldering van een sprong 

in Nog eenmaal wil ek: die kvvartsprong opwaarts na "op" 

uit "weer op ons d.orp (., ... staan)" (11 4-121 ) doen on

aangenaam aan veral omdat die ongopaste oorbeklemtoning 

onderstreep word deur 1n to lange nootwaarde. Die besef 

dat hier geen sprakc van 'n realistieE-illustratiewe 

bedoeling kan wees nie het skaars deu:cgedring of dieselfde 

woord ( 11 op 11 ) word wel met so 'n bcuoeling getoonset i:'.l 

163-171 ( 11 6p in die danker skiet"), aangevul deur 'n ewe 

realistiese sprong na "skiet"o 

Afgesien van hierdie ongelukkige terug-assosie,sie is 

die behandeling van lg. woorde in alle opsigte gepas; 
' die begrip self is beelden~ en laat dus beeldende melodiek 

toe. 

Die ander ontleedbaar betekenisvollc spronge in 

hierdie twaalf liedere is alrral ewe paslik: die genoemdes 

(bo aan bl.); asook no.2: 123- 4 (none afwaarts na "wees" 
uit "jy gryp nou alles Ean wat ...... groats kan wees"); 
no.3: 25 2- 3 (kwint afwaarts na "toen uit 11wil na die 

wort els toe 11 ); no. 5: 134. .. 191 (non a afwaarts by II geval 11 

uit "het hy uit hicrdie dun lug gevs.1 11 ); ens. 

(iii) evokatiewe liodcrc 

Onder die groep wat as hoofsaaklik evokatief aangedui 

is, is daar liedere wat 'n minimum aan betekenisvolle 

spronge bevat: Ou-Flenterkatiera. waarin aan geeneen 

van die spronge 'n spesifieke betekenis toegeskryf kan 

word nie; 'n Denker kern in die li_g_1 ); en Jy't woggegaan, 

waarin die enkele spronge onopmerklik versmelt in die 

melismatiese geheGl. Ander elemsnte as spronge skep 

dus hier die evokatiewe effeku 2 ) Hierteenoor is die 

evokatiewe effek van Aan die st~and omtrent uitsluitlik 

aan sprongaanwending toe te skryf, soos op bl. 307 genoem 

is, terwyl Lofsang van Maria voorbeelde van verskeie van 

die moontlike soorte .....• 320/ 

1) Kyk bl1 313. 
2) Kyk bll. 309 en 322. 
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die moontlike soorte betekenisvolle spronge bevat wat 
4~ 1 2~-3~ 4 1 op bl. 316 genoem is, bv. in 8 2 -9 , 51 2 2

, 69 -70 , 

871-4, ens. 

(iv) verborge-deklamatoriese liedere 

Dieselfde verskynsel word onder die verborge-dekla

matoriese liedere aangetref. In Bevryding bv. is daar 
slegs enkele spronge wat nie ontleedbare direkte betekenis 
het nie, terwyl Ek hoor en kannie sien uit veelvuldige 
spronge bestaan,waarvan slegs enkeles as betekenisvol 
getnterpreteer kan word. Hierdie verskil tussen die twee 
liedere spruit natuurlik deels uit die verskil tussen die 
onderskeie gedigte se inhoud; e.g. is direk en eenvoudig 
terwyl lg. neig na die peinsende, nie-konkrete. Dieselfde 
geld vir die verskil in behandeling van bv. Psalms 6, 23 
en 139, wat talle ontleedbaar aansluitende spronge bevat 
by begrippe soos "red", "moeg", 11 gebed 11 , "oor my verhef", 
"oorwin nie", "diep", ens.; en Wrede landskap en Wie sing?, 
wat baie min voorbeelde hiervan bevat. 

MELISl\/.IES 

Melismes is in talryke toonsettings deur Rosa Nepgen 
'n opvallend belangrike melodiese bestanddeel. 

(i) stemmingsliedere 

In die vroe~re stemmingsliedere kan slegs enkele van 
die melismes as ontleedbaar betekenisvol beskou word, bv. 
in Salute d'Amour: 51- 4 en 391- 4 (suggestief van die 

algemene uitgelate stemming) en 33-343 (beklemtoning van 
'n belangrike woord). Laasgenoemde rede verklaar ook nog 
enkele ander melismes, bv. in Die ballade van Broer Blindeman: 
77- 8 ; en Die bloeisels van Jesus: 11 - 3 _ 

In die latere stemmingsliedere is die persentasie 
ontleedbaar betekenisvolle melismes, ofskoon aanmerklik 
laer as in die evokatiewe en verborge-deklamatoriese liedere, 
ho~r as in die vroe~re stemmingsliedere. Laasgenoemde feit 

hang in 'n groot mate •.•• 321/ 
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hang in 'n groot mate daarmee saam dat Rosa Nepgen met

tertyd enigsins meer doelbewus te werk gegaan het; in 
die later liedere val melismes meer gereeld saam met 
belangrike woorde, sodat hulle betekenisvolheid aanneem. 
Genoeg gevalle van melismes by onbelangrike woorde en 
lettergrepe kom egter nog tot in die heel laatste liedere 
voor,om aan te toon dat Rosa Nepgen in geen stadium 6f 
die intuitiewe voorkeur aan musikale vereistes prysgee 6f 
nougeset doelmatig te werk gaan nie: dit kan met sekerheid 
aangeneem word dat die ooreenkoms in gees tussen musiek 
en po~sie hoofsaaklik intuitief tot stand kom in die 
liedere waar dit aanwesig is. 

Voorbeelde uit die latere stemmingsliedere word 
aangetref in bv. Nog in my laaste woorde, by die sleutel
woorde "vlam" (341- 4 ), "smart" (37-381 ) en "kring" (491- 2 ); 
en in H. Petrus, in 8-14 om die subjektiwiteit van hierdie 
strafe te beklemtoon. 

In Ignatius bid vir sy orde kan die talryke melismes 
beskou word as 'n geintegreerde bestanddeel van die 
priester se biddende koraal. In Moet ek vir iemand iets 
nog s~ is die kromatiese afwaartse melisme by "land" (73-
83) suggestief van afkeuring; 'n indruk wat deur die res 
van die gedig bevestig word. 

(ii) evokatiewe liedere 

In die verborge-deklamatoriese en evokatiewe groepe 
liedere is daar ook 'n opmerklike voorkeur aan suiwer
musikale, melodievormende aanwending van melismes, maar 
die melismes word vergesel van 'n ho~r persentasie betekenis
volle gevalle as in e.g. groep. Voorbeelde hiervan is, 
uit die evokatiewe groep, Ek hunker: 27-281 ("lag"); Die 
troudag, in die refrein, waar die melismes bydra tot die 
slepende wieging op 'n wyse wat die gevoel van vreesagtigheid 
verhoog; Ou-Flenterkatiera, waarin die talryke lang melismes 
die betrokke karakter se droewige sang tipeer; Ek hoor, 
waarin die hele lied se stemming bepaal word deur die 

melismes waarsonder .••....• 322/ 
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melismes waarsonder die geheelindruk een van verborge 

deklamasie sou wees; Ons is die geeste, waarin die 
melismes bydra tot die onwerklike stemming; Hart-van-die
Dagbreek, waarin die drienootmelisme by "sing" (191- 4 ) 
realisties-illustratief werk; Lofsang van Maria, waarin 
melismes by 'n hele paar kernwoorde hierdie woorde se 
betekenisvolheid beklemtoon, bv. 91- 4 (eerste lettergreep 

van "Here"), 291- 3 (eerste lettergreep van 11 heilig"), ens.; 
'n Donker kern in die lig, 191- 4 , waarin die vier tweenoot-
melismes die betekenis van 11 tas die duister (mure af)" 

suggereer; en Jy't weggegaan, waarin die melismes die 
belangrikste melodiese bestanddeel is en in 'n hoe mate 
verantwoordelik vir die onstoflike geheeleffek. In lg. 
lied is dit opmerklikdat die melismes hoofsaaklik by 
kernwoorde voorkom, soos in Lofsang van Maria. 

(iii) verborge-deklamatoriese liedere 

In die verborge-deklamatoriese liedere verrig melismes 
dieselfde funksies as in die pasgenoemde groep. In Die 
donkerstroom werk die melismes suggestief by "As ek kon 

droom en fantaseer" (183-202 ); In Boggom en Voert~ek 
is daar realisties-illustratiewe aansluiting by die eerste 
lettergreep van 11 swewe" (11 3- 4 ), asook vier keer by die 
woord "saam" (61- 2 , 171- 2 , 311- 2 en 491- 2 ): dit hou 'n 

suggestie in van die twee bobbejane se gesnater; in Ek 
het gemeen word 'n oorweldigende gevoelsoplewing gesugge
reer deur die opwaartse oktaafmelisme by die eerste letter
greep van "golwe (het oor my hart geslaan)" (211- 2); in 
Stilaaand is die melismatiese afwaartse kwint by die tweede 
lettergreep van "verlang" (6 4-71 ) suggestief; in Getuienis 
is die opvvaartse sextmelisme by die eerste lettergreep 
van "ophef" (41- 2 ) realisties betekenisvol; in Winterbome 
word "smart" (25-261 ) en 11alle 11 ( 293- 4 ) melisma ties 
beklemtoon; ens.; ens. 

Haar werkwyse in die Psalmtoonsettings verskil 
grootliks; in Psalms 23 en 127 is die melismes hoofsaaklik 
suiwer musikaal, terwyl hulle in die ander Psalms (6, 13 

en 139) hoofsaaklik ..••• 323/ 
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en 139) hoofsaaklik ontleedbaar betekensivol is, in e.g. 
bv. 4 4- 5 ( 11 toorn"), 111- 4 ( "verswak"), 141- 4 ( "verskrik"), 
371- 4 ( "gesug"), 421- 6 ( 11 trane 11 ), 46 4- 5 ( "oud"), ens. 

In Die afspraak tree 'n melistamitese afwaartse kwart 
op as bepalende element,deurdat dit voorkom by die 
tweede lettergrepe van "gewag" (71- 2) en "gekom" (321- 2 ) 

uit "Ek het gewag" en "En niemand het gekom" asook by 
"hart" (421- 2) en "lank" (501- 3): dit verbind die vier 
belangrikste kernwoorde met mekaar op 'n wyse wat dit as 
simbool van die hele lied laat voorkom. Ook besonder 
subtiel is die melismes in 291- 4 en 311- 4 van Dis al (1964): 
e.g. is afwaarts, lg. opwaarts; albei by die (willekeurig 
herhaalde) woord "gras" uit "dis 'n graf in die gras". 
Die melismes skep 'n byna visuele beeld van skrik gevolg 
deur verbystering (voordat die volle besef van die im
plikasie van hierdie vonds tot die banneling deurdring). 

VERGISSINGS 

Op bl. 308 is 'n groep liedere genoem wat in 
melodiese opsig verwarrend voorkom. In die lig van die 

feit dat Rosa Nepgen se liedere met slegs enkele uit
sonderinge l) staan of val volgens die melodiese indruk 
wat hulle wek, impliseer die woord "verwarrend" dat die 
betrokke liedere geen positiewe indruk op die luisteraar 
se gemoed laat nie. 

Ontleding in besonderhede van die melodiek in hierdie 
liedere verskaf geen aanduiding van waaruit die gebrek aan 
positiewe indruk voortkom nie; die liedere bevat ongeveer 
dieselfde persentasie en dieselfde soort ontleedbaar 
evokatiewe en/of verborge-deklamatoriese aansluiting by 
die woorde as haar ander liedere. 

In verband met die twee toonsettings van Maria, en 
van Wilgerbome en Die beiteltjie, val dit ook op dat 
hulle wesenlik uit dieselfde soort musikale materiaal 

gebou is as sommige ••....• 324/ 

1) Kyk bl. 302 
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gebou is as sommige van haar heel beste liedere (soos 

Ignatius bid vir sy orde en party van die klein metafisiese 
voorspele). Die liedere word gekenmerk deur vry 
ontvouende melodiese afsnitte MET 'N MINIMUM VAN HERHALING, 
tydgenootlike vry-dissonante harmoniek, 'n betreklike yl 
kontrapuntiese inkleding, en gelykmatig-vloeiende ritmiek~ 

Die moontlike gevare verbonde aan die soort musiek 
wat resulteer uit die genoemde kenmerke is luistervermoei
ing a.g.v. die mens se natuurlike onvermoij om nuwe melodiek 
en sonoriteite buite sekere perk in te neem, en verveling 
a.g.v. 'n gebrek aan ritmies-dinamiese teenstelling in 'n 
inkleding wat nie kompenseer vir lg. gebrek deur voldoende 
afwisseling wat klankdigtheid (akkoordies teenoor line~r) 
betref nie. 1 ) 

In die voorheen genoemde spitsliedere soos Ignatius 
en Spie~l en venster in die nag word hierdie gevare 
geslaagd vermy. 2) In die vier toonsettings wat hier 
onder bespreking is kan hulle egter nie vermy word nie 
bloot al omdat die liedere te lank is. In verband met 
hierdie liedere kan dit dus vasgestel word dat meer aan
houdende nuwe materiaal voorkom as wat van die luisteraar 
verwag kan word om in te neem. 'n Effek van verveling 
weens oor-vermoeiing ontstaan dus,in weerwil van die feit 
dat die materiaal as sulks ewe waardevol is as die wat sy 
in enige ander lied gebruik. 

Die verwarrende indruk ontstaan dus nie a.g.v. minder
waardige materiaal nie maar wel a.g.v. haar manipulasie 
van potensieel waardevolle materiaal. Laasgenoemde feit 
is besonder belangrik; identiese soort materiaal vorm 'n 
praglied soos Ignatius bid vir sy orde en ook 'n vermoeiende 
lied soos Wilgerbome, met as enigste ingrypende verskil 
tussen hulle die hoeveelheid musikale materiaal wat 
geabsorbeer moet word. - Dit lewer dieSl.eutel tot die rede 

vir die swakheid •••.••. 325/ 

-------------------------------------------------------------1) Die aantreklike registerteenstellings in 'n lied 
soos Maria (1945) kompenseer nie voldoende nie. 

2) Kyk bll. 372 en 385. 
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vir die swakheid in die genoemde vier liedere: Rosa Nepgen 

misreken haar wat die aanwending van haar stemmingskeppende 
vermoe betref" Die stemmingsweergawe as sulks bly van 

ewe hoogstaande gehalte as in enige van haar ander liedere, 

maar as musiek is dit nie meer bevredigend nie omdat die 
11 taal" van musiek in belangrike opsigte verskil van 

gesproke taal. Een van die grondbeginsels van musikale 

konstruksie is gelee in voldoende herhaling; sander sodanige 

herhaling word musiek onsamehangend, dwalend, - vermoeiend. 

'n Nie-herhalende toonsetting van poesie wat self nie
herhalend is, kan dus slegs tot op 'n sekere punt toegepas 
word: musiek wat ewe nie-herhalend ontvou as nie-herhalende 
poesie kan nie slaag nie om die redes wat pas genoem is. 
(Die poesie slaag omdat elke woord 'n definitiewe, vaste 

betekenis het). 

Hierdie liedere sou 'n meerdere kans op sukses h~ 
onder drie voorwaardes; (1) dat die harmoniek tradisioneel 
is sodat die aanvaarde gevoelswaardes van sekere akkoorde 

en hulle verhoudings tot mekaar as bindende faktor kan 

dien; (2) dat die sangstemmelodie aanvaarbaar deklamato
ries is; (3) dat die ritmiese stroming as sulks so dinamies 

is dat dit meevoer. Eersgenoemde aspek word nie in 
hierdie paar liedere aangetref nie; lg, aspek word slegs 
in een lied van Rosa Nepgen aangetref. l) 

Hierby moet gevoeg word dat al vier die betrokke 

liedere 'n heeltemal ander indruk maak nadat hulle deur 

die luisteraar gememoriseer is. As die musiek vooraf 
bekend is, is dit vanselfsprekend nie meer vermoeiend om 

daarna te luister nie, en kan die luisteraar sonder 

voorbehoud die komponiste se smaakvolheid, liriese talent, 
vermoe om 'n oortuigend deurlopende gevoelstroom te beheers, 
en aansienlike oorspronklikheid waardeer. Hierdie voor- , 
vereiste is egter 'n gevaarlike, en 
verdige, een om te stel. Dit stel 

volle kuns bloot aan verwaarlosing·; 

miskien selfs cnreg
in elk geval waarde
selfs die simpatieke 

luisteraar sou heel ....• 326/ 

1) Kyk bll. 
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luisteraar sou heel moontlik verkies om bekend te raak 

met ewe waardevolle maar mee~ toeganklike liedere soos 

Ignatius bid vir sy orde, enso 

Oormatige en nie-funksionele ritmiese e~ntonigheid 

in een of ander vorm verklaar die betreklike ongeslaagd
heid van O bitter weinig (te veel herhaling van dieselfde 

gepunteerde patroon); Verganklikheid l) (gelykmatige 

vloei in die begeleiding te onophoudelik volgehou met te 

veel herhaling van dieselfde patroon in die stem); Re~n 

in die voorwinter (voortdurende herhaling in die begeleiding 

met niks in die sangstem om daarvoor te vergoed nie); en 
Lied van 'n blinde (soos die vorige). Die oorwegende 

indruk is nogtans dat die liedere in melodiese opsig 

eerder as wat ritmiek betref te kort skiet; melodiek wat 

interessant is1 sou hierdie ritmiese tekortkominge kon 

neutraliseer, soos dit in bv" ~ente-treurliedji~, Die 

donkerstroom. en Van verlore vlei die geval is. 

Dieselfde swakheid is teenwoordig in Nagliedjie no.l, 

Die Teken, Jy iS..JEX altyd nab~ en B~~; daarby is die 
materiaal wat sy in hierdie liedere gebruik nie interessant 

of betekenisvol genoeg om die luisteraar te boei nie. 

Om boer to wees ly Gweneens onder minder-betekenisvolle 

melodiese materiaal, waarby die periodieke stallings in 

beweging ook hinderlik is (bv. by 8-103 , 173 , 2s3, ens.) 

Laasgenoemde stagnerings sou 'n betekenisvolle evokatiewe 

bydrae tot die nagestrcefde indruk van stoerheid kon lewer 

as die materiaal self me0r beduidend was. 

In sommige van hierdie lg. liedere spruit die eien

skappe wat hier as 11 swa:hede 11 aangegee is uit bedoelde 

evokasie. In O bitter weini& en Lied van 'n blinde is 

dit denkbaar dat Rosa Nepgen doelbewus die wrangheid in die 
gedigte d.m.v. knaende herhaling wil voorstel; In Reen 

in die voorwinter en Om boer te wees dat sy 'n romantiese 
interpretasie van die 11 eenvoudige landman 11 wil projekteer. 

So ook kan dit moontlik wees om die stemming wat vervat 

is in die woorde ......... 327/ 

1) Kyk ook bl. 329 
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is in die woorde "skaduwee", 11 skraalwit en skemerig" uit 
van Wyk Lauw se Maria, en 11 het sy stil gegaan" uit W.E.G. 
Louw se Maria in haar toonsettings van hierdie gedigte 

te vind. 

In lg. verband moet daar weer verwys word na die 
verskille tussen letterkundige en musikale "taal": e.g. 
kan die genoemde soort begrippe uitbeeld sander om vitali
teit te verloor, terwyl musiek wat dit op 'n duidelik 
aanvoelbare wyse doen (soos in Rosa Nepgen se liedere), 

self "wrang" of "skemerig" ens. word, en gevolglik aan 
gang en interessantheid inboet. 

RITMIEK. 

GEAARDHEID VAN DIE RITMIEK 

Die totaalindruk van die liedere is dat ritmiek bepaal 
word deur melodiek, en, met die enkele uitsondering van 
Dood in die berg~ l) n~rens as prim~re organisatoriese 
faktor optree soos melodiese dryfkrag dit wel doen nie. 

Hierdie verskynsel kan teoreties deels verklaar 
word uit die feit dat die musiek met woorde verbind is. 
Haar woordbehandeling en ongewone benadering van deklamasie 
bring egter 'n duidelike besef mee dat die ritmiek nie 
uit aansluiting by spraakritme groei nie. In die stilte 
van my tuin (aangehaal op bl. 282) kan ter illustrasie 
van hierdie bevinding gebruik word. 

Alhoewel hierdie lied ••...• 328/ 

1) Kyk bll. 346 - • 
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Alhoewel hierdie lied meer beklemtoningsfoute oor 

korter afstande bevat as die meeste ander liedere, is 

hulle verteenwoordigend van wat in die meeste van haar 

liedere aangetref word. Dat ritmiek hier nie uit woord

ritme groei nie blyk duidelik uit die groot getal beklem

toningsfoute. In die verborge-deklamatoriese liedere bly 

die ritmiek ook oorwegend gestileerd, soos op bl. 305 

genoem. 

Die moontlikheid dat woordritme die melodies-ritmiese 

gang dikteer, soos in die liedere van bv. Gerstman, waarin 

'n ewe onreelmatige ritmiese struktuur regstreeks op 

woordritmiese invloed teruggevoer kan word, verval dus; 

en die enigste moontlike verklaring daarvoor wat gegee 

kan word 1 is dat die neiging tot vervloeiende, nie-dinamiese 

ritmiek 'n weerspieeling van Rosa Nepgen se kunstenaars

persoonlikheid is. 

In 'n bespreking van haar ritmiek kry melodies

ritmiese verskynsels voorkeur om die redes wat in die 

afdeling i.v.m. melodiek genoem is. 

MEL0DIESE SWAARTEPUNTE 

'n Moontlike ontleding l) van die melodiese swaar

tepunte (d.w.s. die bewegingsklimakse in melodies

dinamiese sin) plaas hulle in die eerste 36 mate van 

Rosa Nepgen se eerste Afrikaanse toonsetting, nl. Seisoene 
. . 1 1 1 1 2 1 1 2 bring sagvoetig, op 2 , 6 , 10 , 13 , 14 , 16 , 18 , 20 , 
1 1 1 1 1 1 1 23 , 25 , 26 , 30 , 32 , 33 en 36 • Hiervolgens word 

hulle geskei deur 'n opvolging van 2, 7, 7, 5, 2, 2, 3, 4, 
4, 3, 1, 7, 3, 1, en 5 polse, wat 'n hoogs onreelmatige 

patroon vorm. 

Van die genoemde melodiese swaartepunte kom 3 in 

melodiese tussenstukkies in die begeleiding voor, dus 12 

in die stemparty. Uit hierdie 12 kan 6 op woordritme 
2 2 1 1 1 1 betrek word, nl. die op 14 , 20 , 23 , 25 , 26 en 36 • 

Die ander 6 val op •.•...•. 329/ 

1) Hierdie soort ontleding laat uiteraard klein bevindings
variasies toe. 
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Die ander 6 val op minder belangrike woorde en letter-

grepe. Volgens melodiese swaartepunte is die beklemto-
ning as volg: "Seisoene bring sagvoetig Adonis aan jou 
t 1 rug/ Noudat die jaarty vol is van Acheron gedug/ van ~, 
Acheron ewig vloeiend waar steeds die geeste sug/ Seisoene" 
sloer met aankoms, seisoene sloer met gaan, /maar altyd 
is hul welkom, hul ~wes nooit gedaan/ En groen die 
somerhuisies met bloeisels sag belaai/ En oor hul vlug 
Erotes •••...• " 

Hieruit blyk dit duidelik dat die onre~lmatige reeks 
swaartepunte slegs gedeeltelik op die invloed van woord
ritme betrek kan word. (Metries is daar in hierdie lied 
nie foute nie, soos op bl. 281 genoem). 

'n Ewe onre~lmatige swaatepuntreeks word aangetref in 
Daar kom 'n weerklank ('34); Treurlied en Dood, die 
onsterflike ('35); Verganklikheid ( '37); Op my ou ram
kietjie, Keur van die beste en Rus ('38); In die tuin en 
Treurlie~ ('40); Ballade van Broer Blindeman, In die 
stilte van my tuin, Droom nou, Ek het gemeen, Die troudag, 
Herdenking, Die teken en Bevryding ('41); Terugblik en 
Rose van herinnering ('42); Blomme ('43); Winternag ('45); 
Maria ('49); Verhaal en Lied van 'n blinde ('52); Lofsang 
van Maria ('53); Psalm 6 ( '54); Diep Rivier ('55); al die 
klein metafisiese voors~ele behalwe no.10, asook Ignatius 
bid vir sy orde ('58 en '59); Psalm 139 ( 1 61); Nog in my 
laaste woorde ( 1 62); H. Petrus, Jy't weggegaan en Die 
afspraak ('63); en Psalm 42 ( 1 66). 

In hierdie liedere vervul melodiese dryfkrag die rol 
van voortstuwende element. Dit is onmiddellik merkbaar 
as hierdie belangrikste bewegingselement afwesig is, soos 
in 19-22 en 25-29 van Verganklikheid: hierdie mate stol 
merkbaar. 

In die meeste liedere dra melodiese dryfkrag aansienlik 
by tot die algemene effek: in Rusen In die t~in sorg dit 
vir 'n vitale stroming in stadig-bewegende musiek; in 

liedere soos ........... 330/ 
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liedere soos Daar kom 'n weerklank en Keur van die beste 

is dit 'n belangrike bestanddeel van die gloedvol-roman

tiese geheelindruk; in bv. Ballade van Broer Blindeman, 
Droom nou, Herdenking en Bevryding is dit miskien die 
belangrikste bestanddeel van die dartelende sjarme wat 
hierdie liedere kenmerk; in Treurlied ( '40) en Die troud§:_g 
verhoed dit dat die sterk metriese tred te swaar of oor
weldigend word; in Lofsang van Maria dra dit by tot die 
gevoel van rapsodiese (d.i. amper onbeheersde) vreugde en 
in Jy't weggegaan tot die effek van ontliggaamde swewing 
wat die musiek maak; in die wonderlike toonsetting van 

Ignatius bid vir sy orde word dit soos die lewende polsing 
van gelowigheid en pyn. 

MELODIESE SWAARTEPUNTE EN TuIBTRUM 

'n Groot groep liedere sluit eng aan by die e.g. groep 
in ritmiese opsig deurdat die melodiese swaartepunte, 
hoewel meer reelmatig en dus meer in ooreenstemming met die 
metriese indeling van die musiek, tog 'n mate van eie 
willekeur behou wat veroorsaak dat die metries-ritmiese 
aspek, hoewel meer opmerklik as in die vorige groep, nie 
so sterk op die voorgrond tree dat dit melodiese stuwing 
as- prim~re bewegingsfaktor vervang nie. In die eerste 
23 mate van Die antwoord val die melodiese swaartepunte 
op die eerste polse van 1, 2, 3, 4, 5, 6, 8, 11, 12, 13, 15, 
19, 21 en 23. Metrum neig hier om melodiese swaartepunte 
te absorbeer, maar sander dat dit 'n werklikheid word omdat 
melodiese swaartepunte ontbreek op die eerste polse van die 
ontbrekende maatnommers in die gegewe ry. 

'n Soortgelyke ritmiese organisasie word aangetref in 
Toeral 2 loeral, la ('35); Tuinroos tussen die tulpe l)('36); 

Boggom en Voertsek ('38); Soos 'n borrelende vink ('40); 
Aan die strand, Nagliedjie;:inos. 1 en 3, Jy is my altyd naby 
en Die dwaas ('41); Die tuinman en Bestendige aanwesigheid 
('42); Getuienis, Winterbome, Ek hoor, Ons is die geeste en 
Hart-van-die-Dagbreek ( '43); Maria ('45); Reen in die 

voorwinter ( '49) •...•.• 331/ 

1) Kyk ook bl. 337 
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voorwinter ('49); Psalm 13 en Die beiteltjie ('56); ~ 
angs het ook geen sin ('58); Slotsom ('59) en Dis al en 
Wie sing? ( 1 64). 

METRIESE LIEDERE 

In bogenoemde groep ontstaan die effek dat metrum en 
melodiese dryfkrag ongeveer gelyke aandele aan die musikale 
bewegingstroom het. In 'n derde groep oorheers metrum op 
'n wyse wat veroorsaak dat melodiese stuwingskrag in som-
mige gevalle geneutraliseer word. Die vroegste voorbeeld 
hiervan is Lente-treurliedjie ('29), waarvan die effek in 
ritmiese opsig oorwegend staties en sander voorwaartse 
impuls is. Ander liedere wat oorwegend 'n soortgelyke 
indruk wek is O bitter weinig, Ek hou van blou, Salut 
d'Amour, Toewyding, 'n Simpel liedjie en Wiegeliedjie ('36); 
Die donkerstroom ('37); Hecuba se vaarwel en Dis al ('38); 
Om boer te wees en Offer ('40); Ek hunker na die onbereik
bare, Offerande, Vryheidslied, Ou-Flenterkatiera, Jy is my 
~' Die skoenmaker, Die bloeisels van Jesus en Verbonden
heid ('41); Alleen op die wapad en Stil aand ('42); Van 
verlore vlei, Wat kan ek vir jou gee en Nagliedjie ('43); 
Ons is almal sterwelinge ( '45); Psalm 23 ( '53); Psalm 127 
( '56) ; en Kersliedj ie ( 1 58). 

In Lente-treurliedjie, Salut d'Amour, Die donkerstroom 
en Van verlore vlei resulteer die statiese beweging, soos 
van rotasie om 'n vaste spil, in 'n aantreklike, gepaste 
sussende effek. Dieselfde effek word in 'nmate ook in 
Bestendige aanwesigheid uit die vorige groep aangetref. 
In Ek hou van blou, Die bloeisels van Jesus, Stil aand, 
Wat kan ek vir jou gee, Nagliedjie en Ons is almal sterwe
linge speel maatritmiese impuls (elke tweede maat is 
sterker beklemtoon) die rol wat melodiese swaartepunte in 
haar andersoortige liedere vervul. Hierdie soort ritmiek 
kan as gepas beskou word by 'n patriotiese lied soos 
Vryheidslied en 'n buitelugstemming soos in Alleen op die 
wapad omdat albei 'n sekere mate van liggaamlike (re~lmatige) 

beweging impliseer ..•....• 332/ 
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beweging impliseer. Ou-Flenterkatiera en Kersliedjie 

het met stapmaat te doen waarby die reelmatige metrum in 
1 n sekere sin aansluit. In Simpel liedjie suggereer 
die reelmatigheid wiegende smart; in Wiegeliedjie 'n 
moeder se wiegende bewegings; in Dis al sluit dit aan by 
'n tabloide opvatting van die gedig; in Om boer te wees 
suggereer dit landelikheid; in Offerande is dit 'n 
bestanddeel van die idioom wat sy stileringsonthalwe kies1 ). 
Die skoenmaker en Psalm 127 het 'n sterker bewegingstroom 
as enige van die ander liedere in hierdie groep; e.g. 
weens die kort, opgebreekte afsnitte waaruit die vokale 
melodie bestaan, en lg. weens die talryke groat intervalle 
wat die sangstem uitvoer. In Ek hunker suggereer die 
swaar tred dowwe smartlikheid. 

Offer is te kort om werklik vervelig te word, en die 
mate van eentonigheid wat wel in Verbondenheid ontstaan 
kan as evokatief beskou word in aansluiting by die swer
wende melodiek wat op bl. 307 genoem is. Psalm 23 neig 
ook na eentonigheid, wat egter teengewerk word deur die 
maatsoortveranderinge in mate 31, 35, 36, ens. 

Die liedere waarin ritmiek mede-verantwoordelik is 
vir minder geslaagde geheeleffekte, is reeds op bll. 323-
327 bespreek; soos daar aangedui is, kan die totaalindruk 
egter in die laaste instansie op melodi·ek teruggevoer word. 

KONTRAPUNTIESE SWAARTEPUNTE 

In twee van die liedere is kontrapunties-wrywende 
swaartepunte (d.w.s. verbindings van melodielyne waarvan 
die swaartepunte nie ooreenstem nie) op die voorgrond, nl. 
Wilgerbome en My liefste. In e.g. geval resulteer die 
wrywingseffek op 'n natuurlike wyse uit die volgehoue 
kontrapuntiese inkleding van die begeleiding. Hierdie 
idioom word besonder geslaag behartig. Die vermoeiende 
effek van die lied as geheel is aan ander redes toe te 
skryf, soos reeds op bll. 324-325 aangedui. In die 

geval van My liefste •••• 333/ 

1) Kyk bll. 315-316 en 419-420. 
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geval van My liefste is die effek enigsins verbasend. 

Die idioom is wesenlik homofonies, en die kruisritmes in 

mate 3-5, 7-8, 10, 16-18, ens., waarin die begeleiding 'n 
vaste metriese tred handhaaf maar die sangstemimpulse 
daarteen gaan, wek 'n ongemaklike gevoel by die luisteraar, 
asof die stem onopsetlik te laat inval en een pols agter 
bly. (Hierdie effek kan natuurlik as doelbewus evokatief 
beskou word by die kernwoord "wag" in die gedig.) 

RITMIEK ONDERGESKIK AAN MELODIEK 

Soos afgelei kan word uit die gegewens in hierdie 
afdeling dink Rosa Nepgen in melodiese eerder as ritmiese 
afsnitte. Dit is een van die eienskappe wat die subtiele 
ooreenkoms tussen haar musikale ritmiek en die vryer ritme 
van spraak beklemtoon. Die oorwegende indruk wat haar 
liedere wek is van liriese afsnitte eerder as van ritmiese 
eenhede. 

Ritmiese eenhede kom ook wel voor. 'n Verteenwoordig
ende voorbeeld word gevind in Wrede landskap, een van haar 
beweeglike liedere, waarin ritmiese stuwing na verwagting 
'n rol speel. Die volgende motief word reeds in die 

eerste maat aangetref: r u i en word in hierdie 

vorm en met die variasie r tr j j telkens weer in 
die lied aangetref. Dit sorg vir 'n eerste maat wat in 
ritmiese opsig opvallend pakkend is, ook weens die bydrae 
wat die melodiesprong tussen polse 2 en 3 lewer. Met so 
'n begin sou 'n vitale ritmiese struktuur opgebou kan word 
volgens enige een van verskeie moontlike voortsettings
metodes. Rosa Nepgen vermy egter hierdie moontlikhede 
deur onmiddellike terugkeer na dieselfde ritme met 'n 
minder opvallende melodiese struktuur daarby. Eerder as 
voortstuwend is hierdie voortsetting dempend; selfs 
remmend; 
wil smoor. 

asof sy doelbewus die aanvanklike lewende impuls 
Die gevolgtrekking word bevestig deur die 

aanwesigheid van 'n komma, (kort fermate) tussen mate 2 en 
3; en die voortsetting in mate 3 en 4 dien as verdere 

bevestiging: ••..••...... 334/ 
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bevestiging: dieselfde ritme wat aanvanklik bygedra het 

tot 'n pakkend-dramatiese eerste maat word nou gebruik om 

'n gemoedelike tweemaatgroep sonder ritmiese stuwing te 
vorm. Die voortgang wat wel teenwoordig is, is uitsluit

lik aan die styging in toonhoogte in mate 3-6 toe te skryf, 
m.a.w. dit is melodies van aard. 

Dwarsdeur die lied bly hierdie motief aan melodiek 
ondergeskik, selfs in die klimaksmate 31-361 • Daar dien 

dit in 33 as antwoord op 31; die logika van hierdie 
prosedure word egter oorheers deur melodiese logika, nl. 
teenoorgestelde lynrigting. Die klimakteriese werking 

van 353-36 2 is eweneens hoofsaaklik aan 'n melodiese 

eienskap, nl. stygende toonhoogte, te danke. 

Die smoring van die aanvanklike ritmiese stuwing in 
Wrede landskap kan as betekenisvol beskou word in die lig 

van die inhoud m.b.t. siklusverband. Die siklus as geheel 

laat verskeie moontlike interpretasies toe; dat dit gaan 

om reaksie op een of ander soort frustasie van skeppende 
impulse is een van die moontlikes. 'n Ritmiese ontleding 
van Die beiteltjie bring egter dieselfde soort onderwerping 

van soortgelyke potensieel dinamiese ritmiese motiewe aan 

melodiese doeleindes aan die lig. Dit is opmerklik in bv. 

1-2, waar die beweging stol op 'n herhaalde toon(wat kan 

bedoel wees om ritmiese kapgeluide te suggereer; die 
gedig meld egter slegs een 11 tik 11 en een 11 slaat"); 20-21, 
waarin 'n heel besonder interessaniBritmiese motief weens 

onmiddellike presiese herhaling aan stuwingskrag inboet; 
ens.; ens. Hierdie pragtige lied, vermoeiend slegs weens 
oormatige lengte, bevat soms wel bewegingsdrang, bv. in 

42-46. Dis egter aan antler redes as dinamiese ritmiek 
te danke, en die rol wat die motiewe as ritmiese eenhede 
speel is in elk geval van minder belang. 

Die beiteltjie bevat nie die stemming van frustrasie 
wat as een van die moontlike interpretasies van die 

Twaalf klein metafisiese voorspele genoem is nie. Eerder 

wek dit 'n indruk •.•....•• 335/ 
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wek dit 'n indruk van groot daadkrag. - Dat sulke 
verskillende gedigte getoonset word met 'n soortgelyke 
behandeling van soortgelyke ritmiese motiewe (om afsnitte 
te vorm wat hoofsaaklik melodies aanspreek) kan as 
fundering geld vir die stelling op bl. 333 dat sy melodies 
eerder as ritmies dink. 

'n Ander'~ewys'' (in soverre enigiets in 'n subtiele 
en abstrakte kunssoort soos musiek bewysbaar is) is dat, 
terwyl afsnitte wat om melodiese redes opvallend aantreklik 
en/of betekenisvol is 1 oral in haar liedere aangetref kan 
word (inderdaad in omtrent elke lied) slegs enkele voor
beelde van afsnitte wat as ritmiese vondste beskou kan word, 
voorkom. 

So 'n vonds dien as intrede vir die stem in Treurlied, 
1940 ( 4-6 2 ): 

,~ t J -J-LALH· s 1 P i,; J> 1 a J,~ 
Huil, huil, huil, o see,gegesel deur die winde 

Hier is dit opmerklik dat die besondere seggingskrag 
van die afsnit grotendeels te danke is aan die interne 
ritmiese verlenging by 43 en 51 , waarsonder dit moontlik 
as volg sou kan wees: 

l 
Hier word dit as gewone tweemaatgroep geskryf. Die 

veel groter betekenisvolheid van die oorspronklike is egter 
onmiskenbaar. 

'n Soektog na soortgelyke,weens ritmiek interessante 
afsnitte,lewer min voorbeelde, waarvan party aangetref 
word in Boggom en Voertsek (2-3 en waar hierdie mate herhaal 
word); Rus (1 4-51 ); en Ballade van Broer Blindeman (die 
saamtrekking by 47- 9 ); m.a.w. vroee liedere. In die 
later liedere oorweeg haar melodiese denkwyse in so 'n mate 
dat die interessante aspekte uitsluitlik melodies word, 
soos in Verhaal: die subtiele ritmiek in hierdie lied word 

op die agtergrond •••••.•• 336/ 



- 336 -

op die agtergrond geskuif deur die oorheersende rol van 
melodiese impuls. 

MAATSOORTVERGISSINGS 

(i) foutiewe notasie 

Dit is 'n betekenisvolle feit dat, terwyl dit on
moontlik is om ~rens in selfs die onvoltooide manuskripte 
iets te vind wat in bv. harmoniese opsig blootgestel is 
aan ernstige kritiek, Rosa Nepgen in ritmiese opsig in 'n 
hele paar liedere verbasend te werk gaan. Die mees 
opvallende verskynsel in hierdie verband is 'n gewoonte 
om musiek wat onteenseglik in ~-tydmaat beweeg as~ aan 

te gee. 

Die eerste lied waarin lg. gewoonte opgemerk word is 
Daar kom 'n weerklank. In hierdie lied wissel die musiek 

tussen ~' 1 en ~: 6 is bv. definitief in ~-tydmaat, 

egter sender 'n aanduiding van hierdie verandering uit ! 
in die notasie; 20 word~ na 18 en 19 wat in! is maar 

6 word aangedui as 4 ; en verskeie soortgelyke gevalle kom 

voor in die verloop van die lied. 

'n Soortgelyk wisselvallige houding teenoor die 
6 3 verskil tussen 4 en 2 , wat per slot van sake twee heeltemal 

teenoorgestelde maatsoorte is, word nog tot in die laatste 
liedere aangetref, bv. nos. 2, 8 en 12 van die gepubliseerde 
klein metafisiese voorspele; die gepubliseerde Jy't weg
gegaan; en die laaste manuskrip op die huidige lys, nl. 
Psalm 42. l) 

Die afleiding waartoe haar onverskilligheid teenoor 
6 3 die verskil tussen 4 en 2 noop, is dat Rosa Nepgen in 'n 

sekere getal klanke met sekere nootwaardes tussen maat
strepe dink, en nie in polse, d.w.s. eenhede met sekere 
metriese waardes, nie. Hierdie afleiding stem ooreen met 

haar in alle opsigte .....• 337/ 

1) Nog voorbeelde hiervan in die volgende bladsye. 
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haar in alle opsigte vervloeiende, nie-dinamiese aan
wending van ritmiek. Dit sou ook as gedeeltelike ver

klaring kon dien vir haar wispelturige behandeling van 

woordritme, as dit nie was dat 'n onderliggende metriese 

tred in die meeste liedere teenwoordig is nie. Die slotsom 

kan dus slegs wees dat beide aanvoeling van metriese tred 

en 'n afwesigheid van pols-gevoel teenstrydige bestand
dele van haar intuitiewe werkwyse is. 

Die gegewens in hierdie verband kan aangevul word 

deur die liedere waarin musiek wat volgens tempo en 

harmonieritme in~ beweeg, as: genoteer word. Die 

verskil tussen hierdae twee maatsoorttekens is nie so in

grypend soos tussen ~en~ nie; nogtans is liedere soos 

Dis al ( 1 38), Winterbome en Lied van 'n blinde (lg. twee 

albei gepubliseer) ongetwyfeld in ~-tydmaat en nie in! nie. 

Hierdie teenstrydige bestanddele van haar intuisie 
bring enkele kere verkeerde maatindelings mee. Die 
eerste geval hiervan word in Tuinroos tussen die tulpe 

aangetref. Paradoksaal genoeg is Tuinroos tussen die 

tulpe een van die weinige ~-liedere wat in die notasie as 

~ aangedui word; na maat 3 en tot by 11 verander die gang 
2 egter onmiskenbaar na tweepolseenhede, dus 2 . In 12-13 

is dit moeilik om vas te stel presies wat in ritmiese 

opsig plaasvind; 14 is weer in~; en 15-18 (soos 3-11) in 
2 
2. Weens die omvang van die passasies waarin die twee-

polsgevoel op die voorgrond tree kan hier slegs sprake 

wees van maatsoortveranderinge, en nie van interessante 

kruisritmiek tussen melodie-afsnitte en metrum nie. 

Laasgenoemde verskynsel kom soms wel voor, bv. in 

Nagliedjie no.2, waarin mate 4-5 uit ~ + ~ bestaan i.p.v. 

die genoteerde 2 x 4; in Winterna~, waarin mate 1-5 

wesenlik 2 x ~ en nie 5 x ! is nie; en in Die afspraak 

(1963), waarin die ••.....• 338/ 
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(1963), waarin die eerste 10 genoteerde polse uit 'n 
5 aantreklike 2 x 4 bestaan. Dieselfde soort kruisritmiek 

kom voor in Die donkerstroom, 1-3 (2 x ~ i.p.v. 3 x ~). 

Laasgenoemde lied raak egter in mate 18-21 die kluts 
kwyt: die ritmiese (nie slegs melodiese) swaartepunte 
val hier konsekwent in die middel van die mate, wat toon 
dat die maatindelings te wense oorlaat. Die geval is 
dat 17-183 eintlik 'n ~-maat vorm en dat daar dan 'n saam-

gestelde pols kortkom tussen 21 en 22. Dieselfde hoe
veelheid kom kort tussen 343 en 344 (aangedui deur Rosa 
Nepgen met 'n fermate by 341 ); en 344-35 vorm dan weer 'n 

9 
8-maat. 

Op my ou ramkietjie en Ballade van Broer Blindeman is 
ander gevalle waarin die notasie nie deurgaans ooreenstem 
met die ritmiese verloop van die musiek nie. Eersgenoemde 
word as: aangedui; die enigste mate in die lied wat 
hiermee ooreenstem is 3 en 28. Die meeste antler mate is 

in ~-tydmaat, terwyl mate soos 1-2 eintlik ewe moontlik 
as 3 x ~ en 2 x ~ geskryf sou kan word. Ballade van Broer 

Blindeman bevat eweneens in die eerste 8 mate te veel on
reelmatighede om 'n beskouing daarvan as kruisritmiek 
tussen melodie-afsnitte en metrum moontlik te laat wees; 

6 9 6 die indeling behoort te wees 2 x 8 + 2 x 8 + 6 x 8 , met 

die eerste volledige maat voorafgegaan deur 'n t.alfmaat. 

Dit is nie vasstelbaar waarom Rosa Nepgen die boge
noemde wisselende maatsoorte nie noteer nie aangesien sy 
maatsoortveranderinge in talryke liedere tog wel aangee, 
bv. Seisoene bring sagvoetig (in 46 en 95); Daar kom 'n 
weerklank (7-8, 9, 18-19, 20, ens., ens.); Toeral, loeral, 
la (7? 14, 24, 27); Dood, die onsterflike (13); Keur 
van die beste (12); Hecuba se vaarwel (4, 11, 14); 
Offerande (vanaf 32); ens.; ens. Besonder baie van 
hierdie veranderinge is na: waar die musiek in werklikheid 

na ~ verander, .•.•....•• 339/ 
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na ~ verander, bv. in Toeral, loeral, la (vier keer); 

Die bloeisels van Jesus (18); Winterbome (vier keer); 

Ons is die geeste (vier keer); Psalm 13 (verskeie kere); 

Die beiteltjie (verskeie kere); ens.; ens. 

Wat hierdie verwarring van~ met~ betref is Maria 

('49) 'n hoogs uitsonderlike lied: by maat 70 word daar 

in die notasie aagedui dat ~ na ~ verander, en by 74 dat 

~ weer terug na ~ verander, in albei gevalle in ooreen

stemming met die werklike ritme van die musiek! 

(ii) vervaging van metrum 

Die meeste van die bogenoemde maatsoortveranderinge 

word as sodanig gehoor, d.w.s. die luisteraar is bewus 

daarvan dat die bewegingsindeling 'n verandering ondergaan. 

Liedere waarin dit egter nie merkbaar is nie word ook 

aangetref: 

In sommige stadig-bewegende liedere is die luisteraar 

slegs bewus daarvan dat die beweging uit saamgestelde 

polse bestaan, en nie van hoeveel saamgestelde polse per 

maat aanwesig is nie. In hierdie verband moet dit ook in 

gedagte gehou word 1 dat dit in elk geval in enige musiek 

wat betreklik stadig beweeg,moeilik is om te onderskei 

t b 9 6 12 t t t. k tl. k ussen v. 4, 4 en 4 , wa, eore ies gespro e, groo 1 s 

verskillende begrippe is. Voorbeelde van liedere wat in 

hierdie klas val is Ek 

('49), mate 52 en 61); 
w@reld af (26). 

het gemeen (m.b.t. maat 20); Maria 

Psalm 6 (18); en My o~ tas die 

In ander liedere gaan 'n aanvanklik opmerklike 

metriese tred verlore weens ingewikkelde vervlegting van 

die sangstem met verskeie stemme in die begeleiding, elk 

met 'n interne ritmiese verdeling wat vol fyn besonderhede 

is. Dit veroorsaak dat metriese waardes verdwyn in 'n 

algemene effek van verskillende gelyktydige lyne met 

melodiese swaartepunte op verskillende plekke, bv. Psalm 13 

(31 en 34); .............. 340/ 
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(31 en 34); Psalm 139 (15, 17, 47 en 54); en Nog in my 
laaste woorde (35). 

In 'n derde groep liedere gaan die aanvanklik 
opmerklike tred verlore weens konstante verskeidenheid 
in die afsnitlengtes, sodat veranderinge in die maatsoort
teken ongemerk verby gaan, bv. Lofsang van Maria (17, 45 
en 67-68); 0ns klein en silwrige planeet (6); 'n Donker 
kern in die lig (die maatsoortteken vir 1-16 is !I~ -
om aan te dui !I~-; dit gaan selfs onopgemerk verby dat 

die lied vanaf 17 in! bly); en Die gode is groot en 

eensaam (31). 

In sommige liedere word die moontlikheid van orien
tasie m.b.t. maatsoort in sekere passasies vernietig 
deurdat maatsoortveranderinge mekaar te snel opvolg, bv. 
Maria ('45, 36-41 en 59-62); Die beiteltjie (41-45); 
Wie sing? (16-30); en Psalm 42 (7-14 en 21-30). 

Laastens is sommige liedere dwarsdeur in 'n idioom 
waarin metrum, hoewel dit nie afwesig is nie, tot so 'n 
mate op die agtergrond tree/dat dit vervang word deur die 
beweging van polseenhede. Waar maatsoortveranderinge in 
sulke liedere voorkom versmelt hulle vanselfsprekend met 
die algemene vervloeiende voortgang, bv. Wilgerbome (11, 
20, 33 en 47); H. Petrus (dwarsdeur); en Jy't weggegaan 
(dwarsdeur). Ander liedere wat in hierdie klas val is 
In die tuin, In die stilte van my tuin, Die teken, 
Nagliedjie, Verhaal, Spie~l en venster in die nag en 
Ignatius bid vir sy orde. 

Dit is geen toeval nie~dat die liedere wat as Rosa 
Nepgen se heel waardevolste beskou kan word (soos Spieel 
en venster in die nag, H. Petrus en Ignatius bid vir sy 
~) in hierdie lg. groep val. Strukture soos hierdie, 
vervloeiend en vaag in ritmiese opsig, is die natuurlike 
uitdrukkingswyse vir haar uitsluitend melodiese instelling. 
Waar daar geen sprake van enige soort motories-ritmiese 
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lewe kan wees nie, kan ritmiek nie 'n opmerklike element 

word wat a.g.v" sekere gebreke (te groot reelmatigheid 
of te groot verskeidenheid) afbreuk doen aan die totale 

waarde van 'n lied nie. In die drie genoemde liedere 

berus die totaaleffek in elke geval meer uitsluitlik op 
skone of ekspressiewe lyn as in die meeste van haar antler 
liedere. 

AFSNITLENGTES EN INTERNE RITMIEK 

Ook wat afsnitlengtes en interne ritmiek betre~is 
die invloed van haar oorwegend melodiese denkwyse baie 
duidelik merkbaar. Dit lei o.a. na haar voorkeur aan 

verskeidenheid bo patroonvorming. 

Die interne ritmiek bevat herhalende eenselwigheid 
in slegs 'n klein minderheid van die liedere, en dan 

meesal om 'n ontleedbaar betekenisvolle rede. In die 

volgende liedere dra dit by tot 'n sussende effek: 

Lente-treurliedjie (nostalgies); Donkerstroom (skertsend

verlief); Droom nou (van liefdesgenot); Die troudag 

(vreesaanjaend); Nagliedjie no.l (ritmiese beweging van 

perdry; en Van verlore vlei (serenade-agtig)o In die 
volgende liedere is eenselwigheid die gevolg van die gepaste 
volkse geaardheid van die toonsettings: Ek hou van blou, 

Simpel liedjie, Wiegeliedjie en Offer. Dit dra by tot 
'n suggestie van smartlikheid in Toewyding, Ek het gemeen, 

en Jy is my ver; asook in Ou-Flenterkatiera, waarin dit 
buitendien die Bantoe-agtergrond bevorder. Dit suggereer 

vrolik-ritmiese liggaamsbeweging in Toeral, loeralz la en 

Salut d'Amour; kinderlike onskuld in Hart-van-die-Dagbreelu_ 
en die tabloiede opvatting wat moontlik is in verband met 

Dis al ('38). 

In enkele liedere kan eenselwige interne ritmiek egter 

slegs as 'n nadeel beskou word, bv. 0 bitter weinig en 

Die antwoord. In e.g. lied sou dit as simbool van 'n 
vretende onvergenoegdheid beskou kan word; die musiek is 

egter oor die algemeen nie van 'n gehalte wat die luisteraar 

genee maak om simboliese •... 342/ 
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gene~ maak om simboliese waardes daarin te vind nie/sodat 

dit as 'n steurende kenmerk aangevoel word. 'n Soort-
gelyke toestand geld vir Die antwoord; die lied as geheel 
is vreemd moeisaam en sonder impetus, selfs ook as dit in 

~ i.p.v. die gegewe ! gedink word. 

In hierdie verband is dit interessant om daarop te 
let dat sommige van haar liedere sou baat/wat impetus 
betref,as 'n vinniger tempo moontlik was as wat goed 
singbaar is (bv. Om boer te wees, Die beiteltjie en .2!
Donker kern in die lig); of as wat die gediginhoud sug
gereer (bv. Verbondenheid, Terugblik, Verhaal, Lied van 'n 
blinde en Die antwoord). 

In verreweg die meeste liedere word die interne 
ritmiek gekenmerk deur groat verskeidenheid. Selfs die 
marsagtig patriotiese Vryheidslied bevat doelmatige af
wisseling (d.w.s. ter wille van musikale interessantheid), 
soos getoon word deur 'n vergelyking van die ritmiese 
skemas in mate 4-7 en 23-26, waarin twee strafes onder
skeidelik as volg begin: 

1 r· ~ r r 1 . r· µ r I r r r r I r r r 1 

r· ~ r r I r.r r 1. r· ~ r r I r µ r 1 

In sommige gevalle is die verskille nie so opmerklik 
nie maar nogtans van subtiele musikale waarde, bv. 14½-2 
en 3½_4l van Die troudag: 

a J>ln nn J 1 
i 1 µ U UUli 
In hierdie mate is die aansluitende afsnitte dieselfde 

maar met die verskil dat die verhouding tot die afgemete 
tred van die begeleiding anders is. (Rosa Nepgen bedoel 
waarskynlik nie dat die verandering in metrum opmerklik 
moet wees nie; soos tevore reeds in meer as een verband 

aangetoon speel metriese ••• 343/ 
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aangetoon,speel .metriese polswaardes geen belangrike rol 
in haar denkwyse nie.) 

Bestendige aanwesigheid is 'n interessante geval: 
hierdie lied bevat soveel amper-herhalings dat dit eers 
na besonderheidsontleding blyk dat die interne ritmiek 
in die stemparty elke keer subtiel verskil: 

3- 6 =irurr r urr uuuur 
9 -

11 rur r r u uu uuuu r·µr,-r 
22

-
25 r u r er rru r rr u u u u 0 

i u· i u u u r i o------------ ·-a 

Die rede vir die interne variasies 1a slegs gedeel
telik in die verskillende hoeveelhede lettergrepe per 
versreel; sommige van die verskille betrek ook melismes. 

As verteenwoordigend in lg. opsig kan die interne 
ritmiese skema van 5-26 uit Maria ('45) geneem word: 

1 f U-rrl riiUI rrr·Wfr,Wff·~1 iiilru r UI 
ru-u UI i f Ir rrrl iii rl r i il 1 iiil rr i ilii f 1---1 
r~ [J_ i I i i i I f i Ir i r i I r· ~ i i I i f I 

Afgesien van 64½-10, waarin dieselfde patroon vier 
keer voorkom sodat 'n mate van eentonigheid ontstaan, 
bevat elke afsnit 'n heeltemal nuwe geleding. In sommige 
liedere word die neiging tot verskeidenheid nie so konstant 
volgehou nie, maar Rosa Nepgen neig oor die algemeen meer 
na verskeidenheid as na herhaling. 

Dieselfde neiging kenmerk haar behandeling van vokale 
afsnitlengtes. In die vroee liedere is die afsnitte 
oorwegend reelmatig 
tussen die tulpe. 
op bl. 337 aangedui 

wat lengtes betref, soos in Tuinroos 
Getel volgens die maatverdeling wat. 

is (d.i. vanaf maat 3, ~ + 12 x ~' ens.) 

val die vokale ••••..•. ·344/ 
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val die vokale melodie in 2-maatgroepe vanaf mate 3 tot 

11 en 14-19. Dieselfde soort reelmatige indeling oor
heers in al die liedere tot en met 1936, met uitsondering 
van Dood, die onsterflike en M;y liefste, d.w.s. in 12 
uit die 14 liedere. 

In die jare 1937-41 word hierdie instelling egter 
slegs in 9 uit 34 liedere aangetref (Offer, Soos 'n 
borrelende vink, Vryheidslied, Ou-Flenterkatiera, Nag

liedjies nos. 1 en 3, Die teken, Die skoenmaker en Die 
bloeisels van Jesus); en in die oorblywende liedere 
(1942-66) slegs in 9 uit 55 (Alleen op die wapad, Wat 
kan ek vir jou gee?, Hart-van-die-Dagbreek, Reen in die 
voorwinter, Psalm 23, Die beiteltjie, Die dye trek die 
dye aan, Slotsom en die hoekafdelings van H. Petrus). 

Die persentasie liedere waarin oorwegend reelmatige 
vokale afsnitte aangetref word, word dus mettertyd 
drasties kleiner. In die later liedere wat in hierdie 

lys aangegee is, kom daar ook meer dikwels afwyking van 
die algemene reelmatigheid voor, bv. in Die beiteltjie en 
Psalm 23, wat ook opmerklik onreelmatige afsnitlengtes 

bevat (e.g. in 12-14, 36 6½-39, ens.; lg. in 25 6-28, 53-55, 
ens.). H. Petrus bestaan uit 'n kombinasie: reelmatig 
in 35½_7 5 en 2052-26, en onreelmatig in 77½_141 • 

Die reelmatige afsnitte is nie altyd 2- en 4-maat
groepe nie. In H. Petrus is daar eenmaateenhede, in 

Treurlied ('35) sespolseenhede, ens. 

In die liedere wat nie by die boonste groepe ingesluit 
is nie, oorweeg vokale afsnitopvolgings met onreelmatige 
lengtes. Die vroegste voorbeeld hiervan is Dood, die 
onsterflike, waarin die afsnitlengtes in die eerste 18 
mate as volg is : 3 + 2 + 2 + 2 + 3 (waarby die verlengde 
maat 13 in hierdie verband as l½ mate gereken word)+ 3. 
Die oneweredige lengtes kan grotendeels aan die getalle 
lettergrepe toegeskryf word. As Rosa Nepgen gesteld was 
op eweredige indeling sou sy maklik die afsnitte wat uit 
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meer as 2 mate bestaan, kon inkort. 

Die oneweredige afsnitlengtes bestaan slegs in 
uitsonderlike gevalle uit verlengings van afsnitte wat 
wesenlik uit 2- of 4-maatgroepe bestaan. 'n Voorbeeld 
hiervan word aangetref in Die donkerstroom, 36-9: hierdie 
mate is 'n pragtig-effektiewe uitbreiding op 'n afsnit 
wat uit die tone van mate 36-6 en 8-9 sou bestaan, met 
die ritmiese indeling soos in die lied gegee en 8-9 uok 

in die heersende j O j -ritme. 

In die meeste gevalle is die luisteraar egter 
hoegenaamd nie bewus van onderliggende, gevarieerde basisse 
nie; die onreelmatige lengtes is self die kernstellings. 
Die merkwaardige feit i.v.m. hierdie onreelmatige struk
ture is dat so baie van hulle bevredigend is; dit is 
veel makliker om konstant reelmatige strukture te bou. 
Hierdie verskynsel en die algemene teenwoordigheid van 
vervloeiende ritmiek is onderling bepalend, en die on
reelmatige afsnitte is een van die faktore wat bydra tot 
die geheelindruk van ritmiese vervloeiing in haar liedere. 
Laasgenoemde verskynsel dra ook by daartoe dat die wissel
ende afsnitlengtes natuurlik voorkom. 

In die liedere waarin die sangstem en begeleiding 
voortdurend kontrapunties vervleg is, bv. Wilgerbome, 
Diep Rivier en Spieel en venster in die nag, word dieselfde 
verskeidenheid aangetref. Weens die gelyktydige aan
wesigheid van twee of meer nie-ooreenstemmende afsnitte is 

die gehoorindruk egter vanselfsprekend van 'n nog groter 
afwisseling as in die oorwegend homofone liedere. 

In Diep Rivier sorg die betreklik sware metriese tred 
daarvoor dat ritmiese lewenskrag nie verflou nie; en die 
helder, amper deursigtige lynstruktuur van Spieel en 
venster in die nag is inderdaad een van die bestanddele 
wat hierdie lied so besonder hoog plaas onder Rosa Nepgen 
se liedere. 

In Wilgerbome •••••. 346/ 
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In Wilgerbome is nie een van hierdie twee elemente 
teenwoordig nie, asook baie min herhaling in 'enige stem. 
Die resultaat is 'n hoofindruk van planlose swerwing,veral 
omdat die sangstemmelodie geen besondere indruk op die 
gemoed laat nie en 'n besonder hoe persentasie vergrype 

2 4 3 1 teen woordritme en woordsaamhang bevat (4 , 5 , 6 , 10, 
112 , 121 , ens., ens.). 

'N RITMIES-VITALE LIED 

Soos op bl. 327 genoem is Dood in die berge 
uitsonderlik weens die organisatoriese rel wat ritmiek as 
sodanig speel. Hierdie eienskap is onmiddellik merkbaar 

in die eerste vier mate van die begeleiding (die stem sing 
slegs in 13 uit die totaal van 24 mate, waarvan in 3 mate 
slegs een of 'n halwe pols betrek word); ender 'n meesal 
triller-agtig beweeglike ruising in die begeleiding pols 
die volgende ritmies-vitale motief voort: 

Opmerklik is die feit dat die behandeling van hierdie 

motief nie liries is nie, sodat die ritmiese geaardheid 
daarvan ongemengd bly. Ook die interessante effek wat 
vanaf 34 tot 51 ontstaan, weens polsverskuiwing wat meebring 

dat die korter waardes wat aanvanklik op sterk polse geval 
het, nou op swak polse kom, dra by tot die effek van 
vitaliteit. 

Mate 5-6 wek ook 'n oorwegend ritmiese indruk weens 
die feit dat geen liriese element teenwoordig is nie. 

61-2 6 Die lopie op dien as ritmiese klimaks van 1- • 

In 7-15 oorheers melodiese indruk, egter sender dat 
ritmiek heeltemal op die agtergrond raak. Onder andere 

21 41 
is die navolging in 7 en die trioolmotief 
103½ hoofsaaklik van ritmiese belang. 

op 9 2
, 9 2 en 

In 16-24 is die voortgang •••• 347/ 
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In 16-24 is die voortgang weer oorwegend ritmies, 
en in 16-20 volgens 'n skema wat onder Rosa Nepgen se 
liedere amper grotesk voorkom (in 'n positiewe sin; hierdie 
is van die lewendigste mate wat sy ooit geskryf het): 

stem \'-' .. ~ er er i r r r \ \ r j j r \ r r r ro 
regterhand F rrr i'-~iUWL.6/'iui ii car, 
linker hand ii a.rr~rrr 

Die ritmiese interessantheid van hierdie mate word 
verhoog deur abrupte registerteenstellings. Die afwaartse 
spronge uit 'n hoij register na diep bas op 172 en 184 

gee bykomende sinkopiese beklemtoning aan hierdie polse 
wat nie op die kaartskets aangedui is nie. 

Hierdie passasie kom by die slotwoorde "Het hy uit 

hierdie dun lug geval? gevlug?", wat ewe kripties as die 
vorige koeplet is. In die lig van die antler elf gedigte 
in die betrokke siklus is een moontlike interpretasie 

egter dat sy hierdie soort besonder interessante en vi tale 
ritmiek hier assosieer met verwondering wat grens aan 
verskrikking. 

SLOTSOM 

Sander om die talle goeie en selfs oortreffende 
eienskappe van 'n hele groat klomp ander liedere wat sy 
geskryf het te onderskat, ontstaan daar t6g spontaan 'n 
spekulasie i.v.m. die hoogtes wat Rosa Nepgen sou kan 
bereik as sy hierdie soort ritmiek sou toelaat om 'n 
bevrugtende rol in haar musikale denke te speel. Dit 
sou o.a. meebring dat daar 'n baie kleiner moontlikheid 
sal wees dat 11 verwarrende 11 of 11 vermoeiende 11 liedere, soos 
hulle in die afdeling i.v.m. melodiek genoem is, kan 
ontstaan. 

Terselfdertyd moet ••••.•. 348/ 
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Terselfdertyd meet hier egter ook terugverwys word 

na bl. 340 , waarop dit geblyk het dat Rosa Nergen juis 
in liedere wat in motories-ritmiese opsig nie-dinamies is 
en uit vaag-vervloeiende melodies-ritmiese beweging 

bestaan, haar grootste hoogtepunte bereik het. 

BEGELEIDING. 

INKLEDING 

Onder die 103 liedere wat Rosa Nepgen beskikbaar 
gestel het, is daar 'n betreklike groat verskeidenheid 
aan begeleidingsvorme. 

In enkele liedere bestaan die begeleiding uit akkoorde 
wat so ingerig is dat ten minste een van die stemme 'n 

sinvolle teenstem teen die sangstem vorm, b.v. Maria ( '45) 
en Slotsom. In 'n paar liedere verdubbel sy die sangstem 
in die regterhand, met akkoorde of arpeggios in die linker

hand, bv. Ek hou van blou, Wiegeliedjie en Bestendige 
aanwesigheid. Sams vorm die bas van die begeleiding 'n 
melodies-bewegende lyn teen die sangstem, met 'n volgehoue 
formule in die regterhand, bv. In die tuin, In die stilte 
van my tuin en Die offer. In 'n paar liedere bestaan die 
begeleiding deurgaans uit verwerking van 'n motief, bv. 

My liefste, Jy is my altyd naby en Nagliedjie; en in 'n 
paar word 'n sekere formule wat op een of ander wyse as 

illustratief beskou kan word deurgaans volgehou, bv. 

Ou-Flenterkatiera, Aan die strand en N~liedjie no.l. 

In 'n grater groep vorm die regterhand van 'n wesenlik 
homofoniese begeleiding, wat soms ook akkoordiese inkleding 
aanneem, 'n melodiese teenstem teen die sangstem, bv. 

Seisoene bring sagvoetig •... 349/ 



- 349 -

Seisoene bring sagvoetig, Toeral, loeral, 1~, Keur van die 
beste, Treurlied ('35), Ek het gemeen en Wrede landskap. 
Ingrypende inkledingsveranderinge, soms met illustratiewe 
assosiasie, kom voor in bv. Hecuba se vaarwel, Ballade van 
Broer Blindeman, Droom nou, Die troudag, Nagliedjie no.3, 
Alleen op die wapad en Lied van 'n blinde. Gemengde aan
wending van verskillende inkledingsformules, ook in sommige 
gevalle met betekenisvolle strekking, kom voor in bv. 
Terugblik, Ek hoor, Nagliedjie no.2, Psalm 6, Seekoevlei, 
H. Petrus en Wie sing? 

In 'n hele paar vroee liedere is die begeleidings 
akkoordies, bv. Lente-treurliedjie, 0 bitter weinig, 
Tuinroos tussen die tulEe, Salut d'Amour, Toewyding, Simpel 
liedjie, Op my ou ramkietjie en Getuienis; en in party 
word die akkoorde deurgaans opgebreek in lopie- en arpeggio
formules, bv. Daar kom 'n weerklank, Verganklikheid, Die 
donkerstroom, Rus, Dis al, Herdenking, Die dwaas, Bevryding 
en Van verlore vlei. 

In die meerderheid van die tot dusver genoemde liedere 
bevat die begeleidings t.o.v. die vokale party 'n sekere 
mate van teenstemwaarde. Hiermee word bedoel dat nie 
slegs toevallige teenstemme gevorm word nie, maar dat die 
begeleiding sinvol melodies is, sodat 'n indruk van gekom
bineerde melodiee ontstaan. Hierdie kontrapuntiese 
element word opmerklik in die grootste enkele groep liedere, 
bv. Jy is my ver, Winterbome, Ons is die geeste, Winterna~, 
Verhaal, Die antwoord, Lofsang van Maria, Psalm 13, Die 
?eiteltjie, nos. 1, 2, 5, 6, 8, 9, 11 en 12 uit die klein 
metafisiese voorspele, Ignatius bid vir sy orde, Psalm 139, 
Psalm 42, ens. 

In lg. groep is die begeleiding, alleen beskou, 
dikwels homofoon, bv. in Nog eenmaal wil ek. Die sensitiewe 
lynkombinasies tussen sangstem en regterhand gee egter 'n 
kontrapuntiese geheelindruk. In ander liedere uit 
dieselfde groep is die begeleiding self ook wesenlik kon-

trapunties, bv. Diep Rivier ••• 350/ 
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trapunties, bv. Diep Rivier en Spieel en venster in die 

nag. 

Haar keuse van inkleding berus slegs in enkele 

liedere op ontleedbare realisties-illustratiewe doelstel

lings. In Op my ou ramkietjie suggereer die gespreide 

akkoorde die hoofpersoon se selfbegeleiding op 'n 

tokkelinstrument; in Nagliedjie no.l kan die ritmiese 

formule in die regterhand as suggestief van 'n perd se 

galop opgeneem word; en in Die beiteltjie kan 'n kapmotief 

gevind word. (In lg. geval is hierdie moontlikheid 

waarskynlik toevallig aanwesig
1
aangesien dit nie werklik 

toepaslik op die woorde is nie. 1 ) Buitendien is hierdie 

soort realisme in 'n filosofiese gedig soos hierdie nie 

van pas nie.). 

In 'n paar liedere kan 'n meer subtiele aansluiting 

by die stemming van die gedig gevind word: die volgehoue 

gesinkopeerde begeleidingsakkoorde in Lente-treurliedjie 

kan aanslui t by die begrip van teleur.gestelde passie in 

die woorde; die volgehoue middelpedaal in O bitter weinig 

kan knaende onvergenoegdheid simboliseer; die wiegende 

beweging van iemand wat perd ry kan in die heen-en-weer 

beweging van die akkoorde in Salut d'Amour gevind word; 

die tremoli in Aan die strand suggereer angs; die swaar, 

marsagtige tred in Treurlied ('40) suggereer bitter smart

likheid; die formule in Die troudag dra by daartoe om 

grieseligheid te suggereer; die eenvoudigheid van die 

begeleiding in Ou-Flenterkatiera sluit aan by die feit 

dat die gedig oor 'n Bantoe handel en suggereer ook sy 

smartlik-wiegende liggaamsgewegings; in Alleen op die 

wapad suggereer die begeleiding 'n buitelugstemming; in 

Psalm 23 is daar in bvo mate 11-17 lang pedaaltone wat aan 

orrelklank herinner, sodat 'n kerklike atmosfeer ontstaan; 

in Seekoevlei "dryf" impressionisties-gespreide akkoorde 

oortuigend voort; en in H. Petrus kan die trillers in bv. 

1 en 4 met die skropbewegings van 'n grawende jakhals 

geassosieer word. 

REGISTERKLEUR ••....• 35~ ------------------------------------------------------ ------
1) Kyk bl. 334. 
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REGISTERKLEUR 

Registerkleuraanwending wat die klavier betref speel 

'n toenemend belangrike rol in die loop van Rosa Nepgen 

se skeppingswerk. In die vroGgste liedere toon sy 'n 

opmerklike voorkeur vir die warmer middel en lae registers 

van die instrument, met slegs enkele betekenisvolle 

afwykings, bv. in Seisoene bring sagvoetig die tingelende 

lopies in 27-31 ens., wat aantreklik-gepas is by so 'n 

speelse liefdesgediggie; en die omvattende ruising van 

die lopies en arpeggios in Daar kom 'n weerklank, wat die 

alomteenwoordigheid van die weerklanke wat die digter hoor, 

suggereer. In sommige liedere is die middel en laer 

registers in elk geval illustratief gepas, bv. in Treurlied 

( '35), waarin hoer registers nie geskik sou wees om die 

meesleurende warm romantiek van die lied uit te druk nie. 

In Toewyding maak sy in die liedere v66r 1940 l)vir 

die eerste keer definitie~ ontleedbare gebruik van register

kleur as 'n uitdrukkingsmiddel. Die ongemengde diep 

ligging van die pianissimo oop oktawe waarmee die lied 

begin gee pakkende seggingskrag daaraan (meer as wat die 

res van die lied regverdig); dit kan met bv. innige 

huldiging geassosieer word of ook met solemniteit. Die 

terugkeer van hierdie motief in 14-15 is weer besonder 

effektief, ook omdat dit as teenstelling met die ongemengd 

hoogliggende 11-13 dien. 

Vanaf 1940 kom soortgelyke betekenisvolle aanwending 
van registerkleur meer dikwels voor. 2 ) In die tuin is 

die eerste lied waarin sy registerkleur doelbewus in diens 

van atmosfeer plaas ...... 352/ 

1) Maar Toewyding is sekerlik in 'n later jaar hersien -
kyk bl. 403. 

2) Die feit dat hersieningsdatums slegs in enkele gevalle 
beskikbaar is moet in hierdie verband in ag geneem word. 
Dit is heeltemal moontlik dat hierdie aspek van die 
liedere by hersiening grater aandag geniet het. 
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van atmosfeer plaas (soos sy baie dikwels in haar later 

liedere doen). Hierdie effek kom voor in 1 en 26-27 as 

inleidings- en slotmate, en in 17 by die woorde "alles my 
eie waan'', wat die belangrikste begrip in die lied is. 

Aangesien hierdie die enigste woorde is wat van die betrokke 
11 atmosferiese 11 begeleiding vergesel word, ontstaan die 
indruk dat Rosa Nepgen betekenisvolheid daarmee beoog. 

Hierdie afleiding word bevestig deur die feit dat die 

ironiese woorde "Want ek wis iets wonderliks sou gebeur 11 

ook deur meer "atmosferiese begeleiding (verbinding van 
registers wat opmerklik ver uit mekaar 1~) vergesel word as 
origens in die lied. 

Evokatiewe registerkleuraanwending sorg vir 'n besonder 

strelende aanvang vir Droom nou. Die stemming van die 

gedig as geheel word opgesom in mate 1-2: die ongemeng 
hoogliggende kromaties-verskuiwende vergrote ( 11 Franse 11 ) 

sextakkoorde in 1, en die verwelkende afwaartse beweging 

na 'n danker register in 2, is 'n betowerende verklanking 
van die slotwoorde "Want aan al wat aards is kom daar gou 

'n einde". 

Onder die liedere tussen 1940 en 1943 kom daar min 
gevalle van registeraanwending voor wat so aangrypend 
betekenisvol is as in die twee genoemde liedere. Weens 

hulle uitsonderlik geslaagde verbinding van ontleedbare 

betekenisvolheid en skoonheidsontroering is hulle egter ook 

onder haar liedere as geheel opmerklik. 'n Toenemende mate 

van aandag aan hierdie aspek is egter tog nog merkbaar. 

As voorbeelde kan genoem word die gevoel van dreigende 

onheil wat gewek word deur die lae ligging van die aanvangs
mate van Ek het gemeen en Die trouda~; die simbolisering 

van die ontvlugtingsbegrip in Nagliedjie no.3 deur die 

opwaartsvervlugtende arpeggios in 8, 9, ens.; die elementale 
uitwerking van die laagrommelende tremoli in Getuienis; ens. 

In 'n hele paar liedere uit hierdie jare tree hierdie 

algemene neiging egter op die agtergrond, bv. in Die 

skoenmaker, ··~········ 353/ 
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skoenmaker, Bevryding, Stil aand, Rose van herinnerinE, 

ens. 

Vanaf 1945 word die rol van registerkleur dan baie 
meer opmerklik. In 0ns is almal sterwelinge lewer die 
deurlopende voorkeur aan ongemengde hoe registers 'n 
belangrike bydrae tot die geslaagdheid van die lied 

.( 11 •••••• onder die sterre"); in Winternag is die onge
mengde hoe register in 1-3 'n wesenlike element van die 

stemming wat sy wil verklank en dra 37-40 (hoog) en 
35-36 (verbinding van uiterstes) aansienlik daartoe by; 
in Maria ('49) is die ongemengde hoe register in 14-16 
by "verblindend soos die son 11 (m.b.t. die engel) en 40-43 
by ~•Ge seen is jy onder die vroue", ens., geslaag betekenis
vol; in Verhaal dra die registerwisselings daartoe by 
dat 'n element van nadenklikheid in die musiek merkbaar 
word; in Lofsang van Maria .stem die uitbundige aanwending 
van alle registers ooreen met die inhoud van die woorde; 
in Psalm 23 dra die betreklik laaggelee aanvangsmate 
daartoe by dat 'n biddende stemming ontstaan terwyl bv. 
die vertroostende begrippe in 44-46 hoer gelee is, ens. 
Hierdie soort aanwending van registerkleur word aangetref 
ook in liedere soos Wilgerbome (algemene peinsende stemming); 
PsaJm6 (donkerder registers vir terneergedruktheid); 
Die beiteltjie (algemene filosofiese stemming); Jy't 
weggegaan (onstoflik, onwerklik); Wie sing (rosakleurige 

kabbelinge in bv. 2-4, 142-16 2 ); Ignatius bid vir sy orde; 
Nog in my laaste woorde (peinsend); ens.; ens. 

In sommige liedere is dieselfde opset aanwesig, maar 
gaan ongemerk verby weens die betreklike ongeslaagdheid 

van die liedere as geheel, bv. Lied van 'n blinde en 
Die antwoord. 

Terwyl registerkleur in die genoemde liedere net 'n 
belangrike beeldende of suggestiewe rol speel, word dit 
skynbaar 'n organisatoriese element in Maria ('45): dwars
deur die lied is daar aanhoudende registerwisselinge wat 

die indruk maak dat •....... 354/ 
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die indruk maak dat Rosa Nepgen klankteenstellings doelbe

wus wil aanwend as stuwende element. In sommige mate is 

daar ook verklaarbare betekenisvolheid: die ongemengde 
lae register van 1-2 kan aansluit by die element van 
mistiek, die hoe klanke in 5-8 kan met die verskyning van 
die engel verbind word, ens. Die indruk ontstaan egter 
dat sy haar in hierdie lied te veel verlaat op die effek 
van registerteenstelling, en aanneem dat dit stuwingskrag 
aan andersins statiese musiek sal verleen. 

Die eerste l½ mate van Nog eenmaal wil ek .dra aan
sienlik by tot die geslaagdheid van hierdie siklus as 'n 
geheel. Dit bevat die opvallendste aanwending wat sy in 

enige lied van registerkleur en -teenstelling maak: 
8- -- - -~-, 

~ 

~ •••••••••• 1 

'n Meer geskikte aanvang vir 'n "metafisiese" siklus 

sou skaars denkbaar wees. Die besonder geslaagde effek 
van hierdie aanvang laat die aanwending van baie hoe re

gisters, of die verbinding van registers wat ver uitmekaar 
le, verderaan in die siklus altyd weer 'n sekere atmosfeer 
skep, of dan ten minste aan 'n sekere atmosfeer herinner. 
Soms ontstaan hierdie atmosfeer amper onwillekeurig na ana
logie van die aangehaalde mate en sonder dat Rosa Nepgen 
dit spesifiek so bedoel, bv. in 45- 6 van 'n Donker kern in 

die lig; 213-2s2 van My angs het ook geen sin; ens. Oor 
die algemeen speel registerkleur egter 'n dvelbewus belang
rike atmoeferiese rol in hierdie twaalf liedere, soos getoon 
deur 18-20 uit no.l; 123-134 uit no.2; die laaste 9 mate 
uit no.3; ens.; ens. In 'n lied soos Nog eenmaal wil ek 
w~rd registerkleur inderdaad selfs 'n formele element deur
dat die verbinding van baie hoog met baie laag aan die 
begin (0-1), in ongeveer die middel (18-20) en aan die 

einde (laaste twee mate) geplaas word. 

Onder die liedere ••••• 355/ 
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Onder die liedere wat tussen 1945 en 1966 geskryf is, 
is daar ook 'n paar waarin registerkleur nie opmerklik 
betekenisvol :gebruik word nie, bv. Reen in die voorwinter, 
Diep Rivier, Slotsom en H. Petrus. Hierdie liedere is 
egter in die minderheid. 

VOORSPELE EN INLEIDINGS 

Die voorspele en inleidings vervul verskillende 
funksies. In die meeste gevalle bestaan dit uit materiaal 
wat verder in die lied in 'n mindere of meerdere mate 
volgehou word as begeleiding. Hierdie materiaal is soms 
formule-agtig, bv. in Daar kom 'n weerklank, Dood,die 
onsterflike, Verganklikheid, Rus, Dis al ( '38), Offer, 
Die troudag, Ou Flenterkatiera, Die skoanmaker, Bevryding, 
Alleen op die wa£ad, Blomme, Lied van 'n blinde, Die d1e 
trek die dye aan; soms melodies, bv. in Aan die strand, 
Nagliedjie no.l, Ons is die geeste, Kersliedjie; soms 
motiwies deurdat 'n opvallende melodiese wending of ritme 
daaruit verder gevoer word, bv. in My liefste, Jy is my 
altyd naby, Wat kan ek vir jou__£ee, Nagliedjie, Nagliedjie 
no.2, Verhaal, Die beiteltjie, Wrede landskaE, Ons klein 
en silwrige planeet; soms kontrapunties, bv. in Spieel 
en venster in die nag, My oe tas die w~reld af en~ 
weggegaan. 

In 'n groot groep liedere bestaan die voorspele uit 
die afsnit, of 'n deel van die afsnit (in sommige gevalle 
sterk gevarieer en soms vergesel van ander materiaal) 
waarmee die sangstem voorbestem is om in te tree, bv~ 
Lente-treurliedjie, Treurlied ('35 en '40), Toeral, loeral, 
la, Die donkerstroom, Offerande, Herdenking, Jy is my ver, 
Die dwaas, Die bloeisels van Jesus, Terugblik, Rose van 
herinnering, Bestendige aanwesigheid, Getuienis, Van 
verlore vlei, Hart-van-die-Dagbreek, Lofsang van Maria, 
Psalm 13, en Die afspraak. Slegs in lg. lied is die 
betrokke materiaal nie die stem se intree-afsnit nie; dit 
word egter in 14-15 aangetref. 

'n Groep liedere ••••.•• 356/ 
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'n Groep liedere begin met 'n afsnit wat in die loop 

van die lied terugkeer as tussenspel en/of naspel, en ook 

gedeeltelik of onveranderd weer as begeleiding van die 

sangstem gebruik word, bv, ~oewyding, Om boer te wees, 
Ek hoar, Ons is almal sterwelinge, Winternag, Maria ('49), 

Die antwoord, Slotsom, Psalm 139, Noe in my laaste woorde, 

H. Petrus, Dis al ('64), en Wie sing? 

In sommige liedere gebruik sy 'n melodiese of 

stemmingsryke afsni t wat nie vveer in die begeleidiLg of 
stem voorkom behalwe as skeidende tussenspel nie, bv. 

Boggom en Voertsek, Droom nou, Vryheidslied, Die teken, 

Verbondenheid, Winterbome, Reen in die voorwinter, Psalm 
23 en My angs het ook geen sin. Dieselfde metode word in 
Op my ou ramkietjie gevolg, behalwe dat die motief ook in 
twee mate deurborend optree ., 

'n Omramende eie afsnit, wat soms as tussenspel ook 

gebruik word maar n~rens op 'n opvallende wyse as bege

leiding van die sangstem voorkom nie, word aangetref in 

Tuinroos tussen die tulpe, Salut d'Amour, §impel liedjie, 
In die stilte van my 12:!-in, Ek hunker na die onbereikbare, 
Stil aand, Wilgerbome, Diep Rivie~ en Psalm 42. 

Die aanvangs~fsnit kom in die loop van die lied weer 

voor ender die sangstem maar nie as tussen- of naspel nie 

in Maria ('45), Nog eenmaal wil ek in die aand, Ignatiu~ 

bid vir sy orde, In die tuin en Ek het gemeen. 

'n Eie formule, wat nie weer in die res van die lied 

aangetref word nie, open Psalm 127, 'n Danker kern in die 

lig, Moet ek vir iemand iets nog se, en Die gode is groot 

en eensaam. 

Die enigste drie liedere wat geen voorspele of in

leidings bevat nie, is Ek hou van blou, Wiegeliedjie (albei 
eenvoudige volkse liedjies); en Hecuba se vaarwel, wat 

met 'n enkele akkoord begin. 

In die meerderheid .....•.. 357/ 
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In die meerderheid van die liedere gebruik begelei-

ding en sangstem nie dieselfde materiaal nie. Dit is 

wel die geval in Seisoene bring sagvoetig, Lente-treur

liedjie, Treurlied ('35 en '40), Toeral, loeral, la, 
0 bitter weinig, My liefste, Salut d'Amour, Die donkerstroom, 
Keur van die beste, Offerande, Ek het gemeen, Herdenking, 
Jy is my ver, Die dwaas, Die bloeisels van Jesus, Terugblik, 
Rose van herinnering, Bestendige aanwesigheid, Getuienis, 
Van verlore vlei, Ons is die geeste, Hart-van-die-Dagbreek, 
Verhaal, Die antwoord, Lofsang van Maria, Psalm 13, Ons 
klein en silwrige planeet, Slotsom en Die afspraak. 

Motiwiese ooreenkomste tussen die begeleiding en die sang
stem kan opgemerk word in Maria ('45), Reen in die voor
winter, Psalm 6, Kersliedjie, Wrede landskap, Die gode is 
groot en eensaam en Nog in my laaste woorde. 

Daar is dus 'n totaal van 37 uit die beskikbare 103 
liedere waarin tematiese ooreenkoms tussen voorspel en 
sangstem wel bestaan. In hierdie verband is dit interes
sant om op te merk dat tematiese ooreenkoms in haar liedere 
nie noodwendig op meer geslaagdesaamwerking tussen stem en 
klavier dui as die teenoorgestelde werkwyse nie. Sy 
slaag in die oorgroot meerderheid gevalle so goed daarin 

om die stemming van die betrnkke gedigte vas te 1~, ook 
in die liedere waarin begeleiding en sangstem van heeltemal 
verskillende soort materiaal gebruik maak, dat dit inder
daad ongemerk verby gaan of daar uitruiling al dan nie van 
materiaal plaasvind. 

Weens die nie-herhalende melodiese voortgang gebeur 
dit ook selde dat 'n spesifieke afsnit kans kry om defini
tiewe simboliese betekenis vir die luisteraar aan te neem, 
sodat dit slegs in uitsonderlike gevalle gebeur dat 'n 
voorspel by herhaalde aanhoor van 'n lied 'n vaste asso
siasie aanneem. Gevalle hiervan is bv. Lente-treurliedjie, 

Toeral, loeral, la, My liefste, Salut d'Amour, Treurlied 
('40), Offerande, Bestendige aanwesigheid, Van verlore vlei, 
Hart-van-die-Dagbreek, Verhaal en Slotsom: dus meesal 

van die eenvoudiger •....• 358/ 
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van die eenvoudiger stemmingsliedere. Slegs lg. twee 
liedere word nie deur die genoemde begrip gedek nie, en 
van hulle onderskei Verhaal horn onder haar liedere weens 
sy besonder geslaagde motiwiese struktuur. l) 

TUSSENSPELE EN DEURBORINGS 

Die lae persentasie illustratiewe begeleidingsinkle
dings wat op bl. 351 genoem is bring mee dat die tussen
spele en deurborende passasies slegs in enkele liedere 
ontleedbare illustratiewe betekenisvolheid aanneem. Voor
beelde hiervan word gevind in o.a. In die stilte van my 
tuin (15-16; suggestie van lomerig-verbydrywende herfs
blare); Ek het gemeen (41- 6 , 54- 8 , ens.: suggestie van 
'n ontstuimig-woelende innerlike); Die troudag (5-7, 23-
25, 42-44: aansluiting by die algemene grieselige atmos
feer d.m.v. onverwagte harmoniese wendings en die ge
frustreerde opwelling in 23); Stil aand (29-32: die 
gebeurtenis tussen die woorde "Maar toe ek •.... die knip 
hoor lig" en "Nou sit ons voor die vuur" kan in hierdie 
mate gevind word); Die tuinman (42-44: uitbreiding van 
die motief by "slaap dan sag" kan as 'n paging tot sugges
tie van woordbetekenis opgeneem word); Wilgerbome (14: 
voorafskaduwing van "Die lente het deur hul slankheid 
opgestoot" uit die opvolgende mate); en Dis al, 1 64 (11-
14 en 24-26: suggestie van 'n voel in vlug en van ver
bystering by die ontdekking van 'n graf in die gras). 

Dit is opmerklik dat hierdie voorbeelde oorwegend 
uit die jare tot en met 1942 kom; in die later jare gaan 
Rosa Nepgen toenemend subtiel en onontleedbaar te werk. 
Dieselfde verskynsel geld vir ontleedbare suggestie van 
stemming, soos aangetref in o.a. In die tuin (7-8, 12 en 
18: rimpelende arpeggios in 'n ho~ register); Offerande 
9-10 en 24-27: e.g. 'n smartopwelling, lg. mismoedig 
dalend); Droom nou (13 en 22: suggestie van die maanlignag
stemming soos in In die tuin); Aan die strand (9-102 , 

26-28, ens •••....... 359/ 

1) Bespreking op bl. 391 
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26-28, ens.: vreesagtigheid gesuggereer d.m.v. die 
tremolos); en Psalm 23 (11-13, 22-23, ens.; suggestief 
van sagte agtergrondmusiek op die orrel v66r 'n kerkdiens} 

In hierdie opsig is die tussenspel in 27-292 van 
Getuienis uitsonderlik, om die redes wat genoem word op 

bll.295 en 429. 

Die verskynsel dat tussenspele en deurborings ongepas
te sinsonderbrekings veroorsaak is reeds genoem in die 
afdeling i.v.m. woordbehandeling. Hier kan weer verwys 
word na 'n paar vbe: My liefste (6 en 19: moontlik met die 
doel om •n humoristiese effek te bereik deurdat verwag
ting geskep word); Salut d'Amour (17-18: d.w.s. in die 
middel van die tweede strofe); Boggom en Voertsek (8-9, 
15-16, ens.: moontlik met die doel om die algemene ironiese 
stemming te bevorder); Die teken (verskeie: moontlik 
bedoel om 'n effek van onvergenoegdheid te bevorder); 
Soos 'n borrelende vink (22-24 2); Nagliedjie no.l (9-12); 
Herdenking (14-15); Winterbome (42-44); 0ns is die 
geeste (17-20); Nog in my laaste woorde (11-12 4); Die 
afspraak (16-17 4); ens. 

In 'n groat groep liedere kan die onderbrekings toe
geskryf word aan 'n begeerte om 'n nadenklike effek te 
bereik, bv. Wat kan ek vir jou gee (7-8, 14-15, ens.); 
Reen in die voorwinter (verskeie); Maria ( '49) (verskeie); 
Verhaal (verskeie); ens.; ens. Soos in die afdeling 
i.v.m. woordritme genoem, kom hierdie verskynsel meesal 
in die latere liedere voor. 

In enkele liedere skyn dit asof die idee van gevoels
deining, wat uiteraard in elk geval in enige begeleiding 'n 
belangrike rol speel, die bestaan van die tussenspele en 
deurborings regverdig, bv. Lofsan~ van Maria (13, 144-15, 
ens.); Diep Rivier (9-105 , 13 3-14 , ens.); en Psalm 139 
( 1-4 ) 10, 13-14, 22 , ens. • Behalwe vir die paar liedere 
wat geen noemingswaardige tussenspele of deurborings bevat 
nie (bv. Lente-treurliedjie, Tuinroos tussen die tulpe, 

Ek hou van blou ••....• 360/ 
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Ek hou van blou, Simpel liedjie, Wiegeliedjie en Jy is my 

altyd naby) is die indruk egter meesal dat die tussen-
spele 'n oorwegend formele rol speel, bv. in die liedere 
waarin hulle strafes van mekaar skei: Daar kom 'n weerklank, 

Treurlied ('35), Dood, die onsterflike, 0 bitter weinig, 
Toewydi_gg, Die donkerstroom, Op my ou ramkietjie, Keur 
van die beste, Rus, Dis al ('38), Die offer, Vryheidslied, 
Ou-Flenterkatiera, Die dwaas, Bevrydinfu Terugblik, Rose 
van herinnering, Van verlore vlei, Nagliedjie, Nagliedjie 
no.2, Winternag, My angs het ook geen sin, H. Petrus, ens. 

So is daar ook 'n aantal liedere waarin Rosa Nepgen 
versreels volgens betekenis skei, bv. Die bloeisels van 

Jesus (6-7, 15-16); Jy is my ver (15-16); Verbondenheid 
(13, 21-25, ens.); Bestendige aanwesigheid (20-21, 26-27); 
Ek hoor (71- 3 , 10-11, ens.); Blomme (35-39); Hart-van

die-Da~breek (8-9, 14-15); Ons klein en silwrige planeet 
(84-10 , 151- 4 , ens.); Die dye trek die dye aan (20-215 ); 
'n Danker kern in die lig (6 5-101 , 213-25 4 , 30-312 ); 

Slotsom (6-72 , 24-26, 32-373 ); Wie sing (8-93 , 143-161 ); 
ens. 

In sommige gevalle gebeur daar iets oenskynlik 
betekenisvols in tussenspele, wat egter nie ontleedbaar 
verklaar kan word uit die teks nie. Voorbeelde hiervan 
kom voor in o.a. Daar kom 'n weerklank, 22-25: die algemene 
vloeiende arpeggio-formule styg opmerklik hoog, en gaan 
oor in 'n nuwe (kortstondige) akkoordformule; en in Die 
beiteltjie, 51-52: ff hoogliggende akkoorde word deur 'n 
pausa lunga (so uitgeskryf) geskei van 'n dunner ingeklede 
mp-passasie laag in die bas. 

Die soort nie-ontleedbare veranderinge wat pas genoem 
is het natuurlik in elk geval musikale funksie; dinamiek

en registerteenstellings is geldige musikale middele. 
Sodanige passasies dra inderdaad by tot die suiwer musikale 
interessantheid van die liedere, en het ewe veel bestaansreg 
as die ontleedbaar-illustratiewe gevalle. Dit dra egter 

onteenseglik by ....... 361/ 
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onteenseglik by tot die oortuigingskrag van 'n lied as 
geheel as hierdie soort musikaal-geldige veranderinge 
geplaas word op plekke waar hulle terselfdertyd poetiese 
betekenisvolheid aanneem, soos aangetref word in Die 

1 --

beiteltjie, 943-9442 , waar die verandering denkbaar kan 
dui op 'n oomblik van innerlike stilte wat kan ontstaan 
by die eerste waarneming van 'n indrukwekkende skouspel. 

NASPELE 

Dieselfde verskynsels wat i.v.m. tussenspele en 
deurborings genoem is, kenmerk ook die naspele, waarvan 
sommige 'n oorwegend formele en ander 'n oorwegend bete
kenisvolle indruk wek. Onder e.g. soort val die met 
omramende funksie op, bv. Tuinroos tussen die tul~e, 
Salut d'Amour, Toewyding, Simpel liedjie, Die donkerstroom, 
Op my ou ramkietjie, Om boer te wees, In die stilte van .my 
tuin, Ek hunker, Die dwaas, Die bloeisels van Jesus, 
Stil aand, Terugblik, NaEliedjie, Jy is my ver, Wilgerbome, 
Diep Rivier, Die dye trek die dye aan, My oe tas die 
w~reld af, Nog in my laaste woorde, Wie sing? en Psalm 42. 

Baie van hierdie gevalle het ook 'n sterk element 
van poetiese betekenisvolheid - 'n suggestie van tokkelklank 
by Op my ou ramkietjie; van gedempte eerbiedigheid by die 
nagedagtenis aan 'n gestorwene by !oewydi_£g;; ens.; ens. 
Hulle formele funksie oorheers egter, soos duidelik blyk 
as hulle vergelyk word met liedere waarin die illustratiewe 
of stemmingsryke eienskappe van die naspele oorweeg: 

In die tuin (stemmingsryke registerspel); Herdenking 
(aansluiting by die onverwagte laaste reel van die gedig 
d.m.v. 'n harmoniese wending); Getuienis ('n laaste ver
skyning van die karakteristieke gepunteerde ritme waaraan 
in die loop van die lied geen pertinente betekenisvolheid 
gegee word nie maar wat, weens die hoe kunsvlak waarop die 
lied as geheel beweeg, met die rommeling van natuurelemente 
- "uit die voorste kranse van die ewigheid" - geassosieer 
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kan word); Maria ('49) harmoniese suggestie van die 
slotwoorde "en die pyn"); _Lofsang van Maria ( jubelende 
parallelle horingkwinte); 'n Donker kern in die lig 

(suggestief-dalende lyn); Moet ek vir iemand iets nog vra 
(uitbreiding op die slotmotief in die sangstem by die 
woorde 11 wat niemand vra?"); ens. 

Ook as oorwegend betekenisvol doen die betreklike 
kortaf, soms amper stomp naspele aan in Daar kom 'n 

weerklank (die musiek hou gepas gou op na "En nou vergaan 

van smart"); Boggom en Voertsek (' n lang naspel sou gevaar 
loop om die ironie te versag); Offerande (slegs enkele 

gedempte slae van die "doodsklok"); Droom nou (na "kom 
daar gou 'n einde"); ens. 

Lang na·spele sonder ontleedbare betekenisvolheid, 
maar nieteenstaande goed gepas, kom in enkele gevalle voor, 
bv. na Kersliedjie (na die enigsins onthutsende einde van 
die gedig, t.w. verwysing na 'n agterdogtige broeis bantam 
onmiddellik na "en die Here gedank in gesang en gebed/ 
vir 'n kindjie wat ook die volk sou red", is dit gepas en 
amper vertroostend om 1 n perorasie te hoor wat o.a. effek
tiewe registerspeling bevat); asook na Seekoevlei (dit 
is gepas dat die musiek rustig vervloei tot niks na 'n 
vaag-droewe stemmingsgedig soos hierdie). 

In 'n groot aantal liedere is dit egter moeilik om 
betekenisvolheid in die naspele te vind. Die indruk ont
staan dat sy hoofsaaklik 'n gepaste, netjiese musikale 
afronding nastreef. Voorbeelde hiervan bied o.a. Seisoenc 

bring sagvoetig, ¥Y liefste, Verganklikheid, Keur van die 
beste, Ru~ Hecuba se vaarwel, Dis al ( '38), Die offer, 
Treurlied ('40), Ballade van Broer Blindeman, Ek het gemeen, 
Die troudag, Ou-Flenterkatiera, Nagliedjie nos. 1 en 3, 
Die teken, Die skoenmaker, Verbondenheid, Alleen op die 
wapad, Die tuinman, Wat kan ek vir jou~, Blomme, 
Nagliedjie no.2, Reen in die voorwinter, Lied van 'n blinde, 
Psalm 6, Psalm 13, Dood in die berge, H. Petrus en Die 
afspraak. 

In 'n paar liedere ...... 363/ 
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In 'n paar liedere kom dit voor asof die naspele 

nie heeltemal oortuigend is nie: Toeral, loeral 2 la ('n 
I • 

onverwagte opvallende soet tertskadens VIP-I met 'n weg-

sterwende diminuendo na so 'n uitbundige lied); Dood, 
die onsterflike ('n moeilik aanvaarbare verandering van 

die formule wat dwarsdeur die lied volgehoue is om 'n 
amper oor-soet kadens te vorm); Winternag ('n geforseerde 
nuwe marsmotief); Psalm 127 (onverwagte drmatiese dinamiek-, 

en registerteenstelling wat n6g musikaal oortuig n6g 

ontleedbaar aansluit by die teks); Die beiteltjie ( 'n 
ietwat stomp einde na so 'n lang lied, veral waar dit 
uitgebreide tussenspele bevat); ens. 

Ten slotte moet dit genoem word dat 'n aantal liedere 

geen naspele bevat nie: Ek hou van blou, Wiegeliedjie, 

Soos 'n borrelende vink, Jy is my altyd naby, Bestendige 
aanwesigheid, Ons is almal sterweling.e.i_ Van verlore vlei, 

Ek hoar, Maria ('45), Die antwoord, Psalm 23, Spieel en 
venster in die nag, Wrede landskap, Ons klein en silwrige 

planeet, Slotsom, Psalm 139, Jy't weggegaan, en Dis al. 
In sommige van hierdie liedere word die funksie van 'n 

naspel vervul deur 'n betekenisvolle laaste ~otief in.die 
begeleiding onder 'n gedrae laaste toon in die sangstem. 

In geeneen word die afwesigheid van 'n naspel as 'n 

swakheid aangevoel nie, alhoewel sommige van die liedere 

moontlik nog meer effektief sou kan wees met 'n gepaste 

naspel, soos in die geval van Ek hoor. 

VORM. 

In 'n groot meerderheid van die liedere groei die 
vormgewing in die toonsettings op 'n bevredigende wyse· 

uit die betrokke woorde. 
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BALLAD EV ORM 

Die troudag is die enigste lied wat as 'n ballade 

met weerkerende refrein behandel word: A 1-12, refrein 

13-18, A1 19-30, refrein 31-36, A2 37-49, refrein 50-55; 
ens., ens. Hierdie gestalte volg paslik die indeling 

van die gedig: afdeling A bevat telkens die verhalende 

en vraende inhoud en die refrein die moeder se antwoord. 

Die verskil in materiaal tussen die afdelings is ook 

besonder gepas. A wek 'n indruk van bedugtheid veral 

d.m.v. die onheilspellende herhaalde formule in die be

geleiding, terwyl die refrein 'n sterk teenstelling vorm 

wat as vertroostend beskou kan word weens die ryker akkoord

besetting (beide meer volledig ingekleeen met meer opval

lende soet dissonante) en die dommelende, sussende ge

aardheid van die sangstemmelodiek (herhalend vir twee 

mate, en n~ twee mate weer terugkerend na dieselfde c2 

wat in die eerste twee mate oorheers bet). 

RONDOVORM 

Verwant aan hierdie vorm wat alternering tussen teen

stellende afdelings betref, is haar werkwyse in Rose van 

herinnering: A 1-18, wat die eerste strofe dek en twee 

inleidingsmate insluit; B 19-37, met tussenspelmate 19-20 

en die tweede strofe onvolledig; A1 38-74, wat die res van 

die tweede plus die derde strofe bevat en verskeie tussen

spelmate insluit; B1 75-93, wat die vierde strofe onvol

ledig en tussenspelmate bevat; en 'n koda: 94-102, wat 

die vierde strofe voltooi en 'n tussen- en naspel bevat. 

In hierdie rondovorm spruit die veranderinge uit ! na 

6 
8 by die twee verskynings van Ben die verdeling van die 

strofes nie uit die innerlike noodwendigheid van die gedig 

nie. Die materiaal in albei afdelings is egter in so 

'n ho~ mate sjarmant dat die geheelindruk bevredigend is. 

Die oorgange word oortuigend bewerkstellig behalwe in die 

geval van 74-75, waar 74 as 'n onnodige, stagnerende maat 
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beskou kan word. Hierteenoor skakel die meer vloeiend-

melodiese B vanselfsprekend met die resitatiwiese A by 

18-19 en word tematiese oorgange by 37-38 en 93-94 gebruik 

deurdat 'n motief wat oorspronklik in !-tydmaat as bestand

deel van A voorgekom het, aan die einde van Ben B1 in 6_ 
8 

tydmaat aangegee word. 

In Lente-treurliedjie, 0fferande en 0u-Flenterkatiera 

gebruik 1sy herhalende strukture wat egter nie-strofies is. 

Eersgenoemde lied is as geheel gebou op 'n enkele motief, 
wat meesal in tweemaatgroepe herhaal word. Waar hierdie 

konstruksie ter wille van afwisseling onderbreek word 

veroorsaak dit ritmiese moeilikheid: die nootwaardesaam

trekking in 10 is nie oortuigend nie en bring ook mee dat 

die melodiek lomp-herhalend word in 11-12 in 'n poging om 

die ewewig te herwin. Volgens toonsoorte val die lied 

in twee hoofafdelings: 1-15 inf en 16-25 in F. 

Uit 0fferande is slegs 19-20 nie melodies verwant 

aan die afsnit wat in 1-4 aangetref word nie (afgesien van 

die uitgebreide slotkadens in 35-40). Desnieteenstaande 

klink 33-40, wat begin met 'n vervorming van die heersende 
afsnit? soos 'n musikale aanhangsel. Hierdie mate kan 

denkbaar bedoel wees as die dowwe gelui van ''die doodsklok 

van my hart", en as sodanig is hulle aanvaarbaar. Musikaal 

gesproke oortuig hulle ~gter nie. 

0u-Flenterkatiera is as volg ingedeel: Inleiding: 

1-4; strofe 1 : 43-22; tussenmate: 23-24; strofe 2: 243-
48 (met 42-48 = 5-11); strofe 3: 393-68 (met 573-67 = 

243-34); tussenmate: 68-70; strofe 4: 703-88; tussenmate 

89-92; strofes 5 en 6: 923-137 (met 92-129 = 4-45); slot
mate: 139-141. Weens die lengte van die lied verloor die 

luisteraar verband met die indeling van die strofes sodat 

dit voorkom asof die vorm strofies is; soos in die 

kaartskets getoon is dit egter nie die geval nie. Inder

daad sou strofiese toonsetting van die ses strofes gevaar 

loop om eentonig.te word; iets wat in Rosa Nepgen se 
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vorminkleding egter nie gebeur nie. 

Dit is opmerklik dat al drie die genoemde liedere 
hoofsaaklik klaend is. Die herhalende struktuur sluit 
dus aan by die idee van beheptheid met 'n onaangename 
emosie. 

TWEELEDIGE VORM 

Vier liedere is tweeledig. Tuinroos tussen die tulpe 
is as volg ingedeel: Voorspel: 1-2; A: 3-13 (wat strofes 
1 en 2 insluit); A1 : 14-19 (bestaande uit strofe 3); 

Naspel: 20-23. Verskillende ooreenkomste tussen maat
groepe word in die loop van die lied aangetref, en die 
min gevarieerde herhaling van 1-2 in 20-21 bring 'n af-
rondende effek mee. Die vormkeuse spruit uit die feit 
dat die derde strofe met dieselfde woorde as die eerste 
strofe begin en die herhaling is dus goed gepas. 

Dieselfde algemene formele beloop word aangetref in 
Ek hou van blou behalwe dat geen sangstemlose begeleidings
mate aangetref word nie. 

Hecuba se vaarwel val in die afdelings A: 1-16; B: 
17-29; waarby die twee afdelings van teenstellende materiaal 
gebruik maak. Die eerste 16 mate gaan oor Hecuba se 
wanhoop en die tweede afdeling oor haar verwagting van 
verlossing. 

Die formele inkleding in Herdenking is as volg: 
Voorspel: 1-3; A: 4-13 (reels 1-5 van die gedig); 
tussenspel: 14-15; reels 6-7: 16-21; tussenspel: 22-24; 
A1 : 25-34 (herhaling van reels 1-5); tussenspel: 35-36; 
reel 8: 37-382 ; naspel: 383-40. In hierdie lied skep 
Rosa Nepgen dus 'n oenskynlik strofiese vorm d.m.v. 
willekeurige herhaling. Aangesien die laaste reel van 
die gedig ("in my bitter eenlingnood") enigsins onverwags 
kom na die voorafgaande slegs ligte nostalgiese tinte is 
daar in die gedig geen sprake van sterk voortstuwing na 'n 
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beklinking aan die einde nie: die laaste re~l kom inder

daad as 'n ietwat onwelkome verrassing voor, na begrippe 
soos 11 appelbloeisels" wat 11 tenger aan die takkies hang", 
"wonderlik stil in my hart verlang", 11 eerste laaiende 
liefdestyd", ens. Die onderbreking van die voortgang 
en gevolglike uitstel van hierdie demper aan die einde 

is dus heeltemal aanvaarbaar. Inderdaad kan die toon
setting juis om hierdie rede as meer geslaag dan die gedig 
self beskou word; die onderbrekende herhaling kan moontlik 
in 'n mate op skok voorberei. 

GEVARIEERD-STR0FIESE V0RM 

Twaalf liedere bestaan uit gevarieerde strofiese 
vorm. In die volgende liedere groei hierdie metode van 
toonsetting vanselfsprekend uit die woorde: Daar kom 'n 
weerklank, Treurlied ( '35), Toeralz loeral, la, 0 bitter 

weini~, My liefste, Toewyding, Boggom en Voertsek, Die 
offer, Ek hunker na die onbereikbare, Jy is my altyd naby, 
en My angs het ook geen sin. In al hierdie gevalle 
begin die verskillende strafes van die gedigte met die
selfde woorde of eng verwante sinskonstruksies. 

Daar kom 'n weerklank is 'n verteenwoordigende voor
beeld van e.g. soort: elkeen van die vyf strafes begin 

met die woorde "Daar kom 'n weerklank oor die veld/ 'n 
Weeklank van ...... ", waarna verandering intree. Treurlied 
('35) verteenwoordig die tweede soort; die vier strafes 
begin as volg: "0 wilger, wilger, wilgerboom", 11 0 lelie, 
lelie, lelieblom", 11 0 donkergroen lourier" en 11 0 helder, 
helder, helder son". Hiervolgens wyk slegs die derde 
strafe af van die heersende konstruksie. Die voort-
setting van hierdie reel stem egter ooreen met die van 

die ander: "······ wat rou", kom in die plek van "wat oor 
(die water waak)" en "wat in (die voortuin pryk)" in 
strafes een en twee. Strafe vier gaan anders voort nadat 
dit net soos strafes een en twee begin het. My angs het 
ook geen sin bestaan uit slegs twee kwatryne, waarvan die 
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eerste reels bestaan uit die titelwoorde en "Die angs 
kom nogal voor". Die ooreenstemming is na genoeg om 
strofiese toonsetting te regverdig. 

In Toewyding en Ons is die geeste wat dwaal is daar 
nie sulke vanselfsprekende aanleidings tot strofiese 
toonsetting nie. Die gedigte gee egter nie tot ander 
vormsoorte aanleiding nie sodat haar keuse bevredigend is. 

In al hierdie gevalle is daar 'n betreklike groot 
mate van variasie, wat soms aan nuanses van woorbetekenis 
toegeskryf kan word. Op bl.311 is Daar kom 'n weerklank 

reeds t.o.v hierdie aspek bespreek. Ander voorbeelde 
word aangetref in o.a. Treurlied ('35), waarin die her
haling van die melodielyn van 3 by 11 0 wilger, wilger, 
wilgerboom" in 26 by 11 0 helder •..... 11 ens. 'n subtiele 
klein verandering insluit deurdat lg. maat 'n opwaartse 

21 -3 tertssprong bevat (26 2 
) waar e.g. maat dieselfde toon 

herhaal. Die verandering kan ewe goed aansluit by die 

letterlike hoogheid van die son en 'n ekstra-smartvolle 
gebaar. Ek hunker na die onbereikbare is ook so 'n 
ontleedbare voorbeeld: die eerste twee strofes het te 

doen met die "onbereikbare" en "onverkrygbare" en is as 
sulks taamlik dieselfde. Die derde strofe meld egter 
"die ontoelaatbare ...... agter ondeurdringbare mure", 
wat 'n veel sterker begrip is, en regverdig dus die groter 
mate van variasie wat voorkom. 

Jy is my altyd naby is as volg ingedeel: Voorspel: 
1-3; eerste strofe: 4-21; tweede strofe: 22-38. Hiervan 
stem slegs mate 4-93 en 19-211 presies ooreen met die 
ooreenstemmende mate in die tweede strofe (t.w. 22-273 en 
36-38). Die betrokke woorde is "Dit weet ek alleen nog 
in my onsekerheid/ waaroor die (vreemde sterre)" (4-93 ); 
"Dit weet ek alleen deur my twyfel en droewigheid/ waarin 
alles skyn (een grote waan)" (22-273); en "Jy is my altyd, 
my altyd naby" (19-211 en 36-38). Die ooreenstemmings 
beslaan dus iets minder as die helfte van elkeen van die 
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strofes (8 uit 18 en 8 uit 17 mate), en het betrekking op 

die woorde wat ooreenstemmende musiek uitlok. 

Bogenoemde ooreenstemmings het egter die gevolg dat 

die effek een van gevarieerde strofiese vorm is. Dieselfde 

effek ontstaan ook in bv. 0 bitter weinig, waarin nag 

minder ooreenkoms voorkom, maar wel 'n groter mate van 

variasie. In lg. lied word die twee strafes geskei deur 

drie tussenmate (31-33) waaraan die stem deelneem tot 313 

en vanaf 334 • Dit is die enigste tussenmate in die lied 

en sorg vir 'n strofiese effek al is die enigste ooreen

komste in die sangstem tussen 9-11 en 34-36 (sterk ge

varieer om o.a. kreefomkering te bevat in 36, en nie op 

presies dieselfde plek as in die gedig nie); 23-26 en 

50-53; en 29-31 en 55-57. 

Hierdie lied sou dus denkbaar oak as ontvouend met 

'n aantal herhaalde mate beskou kan word, terwyl ontleding 

van 'n lied soos Toeral, loeral, la as variasies en 

Treurlied ('35) as drieledige vorm oak regverdigbaar sou 

wees. Die feit dat die tussenspelskeidings oorwegend 

volgens strofes voorkom, dra egter by tot 'n totaaleffek 

van gevarieerde strofiese vorm. 

Van hierdie bastervorms is Toeral, loeral, la die 

neteligste geval. Die formele beloop is as volg: voorspel: 

1 ; A (reels 1-4): 2-5; tussenspel: 6 ; A gevarieer en 

uitgebrei (reels 5-6 van strafe 1 plus reels 1-4 van 

strafe 2): 7-13; tussenspel: 14; A gevarieer (reels 5-6 

van strofe 2): 15-17; tussenspel: 17-18; A gevarieer en 

uitgebrei (strafe 3): 19-25; slot: 26-28. (Hierby is 

maat 23 'n tussenspel.) 

Hierdie metode veroorsaak dat die laaste twee reels 

van elkeen van die eerste twee strafes soos die begin van 

nuwe strafes klink, sodat musiek en woorde in hierdie sin 

nie presies by mekaar aangepas is nie, en die refrein
element van die gedig verlore gaan. Hierdeur wen die 
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toonsetting egter meer as wat dit verloor; 'n gewone 
strofiese verloop sou o.a. die pragtige illustratiewe 
harmoniese opvolging in 244- 5 uit die raam laat val en dus 

een van die aantreklikste (en kunstigste) bestanddele van 
die lied onmoontlik maak. Rosa Nepgen maak inderdaad 'n 
eenvoudige kunsliedjie van Toeral, loeral, la, i.p.v. 'n 
ligte volksliedjie. Die totaaleffek bly uitgesproke 
strofies. 

Haar neiging td gevarieerde i.p.v. presiese herhaling, 
selfs in haar vroegste liedere, is profeties van haar 
later toenemende tot amper uitsluitlike voorkeur aan ont
vouende vorm, soos later sal blyk (bll. 375 -). 

DRIELEDIGE VORM 

Twintig liedere is in drieledige vorm, met die 
indeling A - B - A1 • Soos by haar behandeling van 
strofiese vorm, is daar in hierdie groep ook nie een 
voorbeeld van presiese herhaling nie; A1 wyk altyd in 'n 
mate af van A. 

In liedere soos H. Petrus en Winterbome ontstaan die 
drieledige gestalte spontaan uit die woorde deurdat die 
derde strafe van die betrokke gedigte baie na verwant 
is aan die eerste, en gedeeltelik selfs van dieselfde 
woorde en frases gebruik maak. Dieselfde opmerking geld 
vir Wat kan ek vir jou gee en Hart-van-die-Dagbreek. 

A 

H. Petrus verloop as volg: 

Voorspel 
strofe 1 

'n Jakhals grawe in die sneeu 
hy's rooi en spikkel teen die wit 
en skrik en luister stywe-oor 
na erens op die werf se spit 

B. Strafe 2: ••.•....• 371/ 
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B strafe 2: 77½_14 

My land, my dor, verlate land: . 
iets wens olywe groei in jou: 
dat alles klein, Latyns gaan word 
en kalkwit kerkies bou. 

tussenmate 14-17: uitbreiding in die idioom van 8-14. 

tussenmate 18-20 (= 1-3). 
strafe 3:20 5½-26, met tussenmate 22 en 25. 

Die jakbals grawe in die son, 
hy skop 'n bietjie nugter wit 
rondom sy agterboutjies uit. 
En dowe Peet hou aan met spit. 

naspel: 27-28. 

Die enigste moontlike kritiek op hierdie vormbehande

ling is dat reel 3 van strafes 1 en 3 van dieselfde 

melodiese afsnit voorsien word, waar hierdie afsnit in 

e.g. geval in 'n hoe mate illustratief is. Die feit dat 
die afsnit minder gepas is in maat 24 word egter gedek 

deur die bevrediging van die simmetriese ontwerp as geheel. 

In Ignatius bid vir sy orde, Verbondenheid, Van verlore 

vlei,Salut d'Amou~, Droom nou en Seisoene bring sagvoetig 

groei die weerkerende vorm nie uit die gedigte nie. Nie 

een van hierdie gedigte suggereer egter 'n vanselfsprekende 

musikale vorm nie, behalwe Van verlore vlei, wat ewe 

moontlik strofies of gevarieerd strofies ingeklee sou kan 

word. Drieledige vorm is uit suiwer musikale oogpunt 'n 

baie bevredigende geslote en afgeronde eenheid, sodat die 

genoemde liedere, uit formele oogpunt beskou, heeltemal 

geslaag is. 

In Seisoene bring sagvoetig kan die afdelings as volg 

ingedeel word : A : 1-30; B: 302t-89; A1 : 90-123. Die 

sentrale afdeling is dus omtrent twee maal so lank as die 

ander afdelings. Dit veroorsaak dat 'n totaalindruk van 

ontvouende vorm met afrondende herhaling aan die einde 

ontstaan. Die ligte, dommelende tred van die musiek sorg 
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daarvoor dat dit formeel oortuig. 

Die drieledige inkleding van Van verlore vlei is die 

beste vormkeuse wat sy kon maak: as strofiese lied sou 

dit eentonig kan word veral a.g.v. die refreinelement in 

die woorde, en die materiaal in die sentrale afdeling is na 

verwant aan die twee flankafdelings sodat geen ongepaste 

teenstellende stemming ontstaan nie. 

Die vorm in Ignatius bid vir sy orde word in 'n sekere 

mate verbloem: 22-261 bestaan uit 'n presiese herhaling 

in die begeleiding van die pragtice inleidingsmate 1-51 , 

met die laaste reel van die gedig as bykomende lyn in die 

sangstem daardeur heen gevleg. As geheel verloop die 

lied as volg: A: voorspel, 1-6; B: strofes 1 en 2 (lg. 

onvolledig), 7-21 (met drie polse skeiding tussen die 
2 strofes); A1 : 22-28 (waarvan 26 -28 'n naspel vorm). Die 

verhouding tussen Ben A is hier dus ongeveer dieselfde 

as in Seisoene bring sagvoetig; weens die veel kleiner 

omvang van die lied is daar egter 'n sterker drieledige 

effek. 

In Die skoenmaker en Alleen op die wapad skep sy 

drieledige vorms deur uitgebreide herhaling van reels uit 

die gedigte. Eersgenoemde gedig sou moeilik meer geslaag 

kon behandel word in formele opsig as wat sy dit doen deur 

die eerste strofe aan die einde te herhaal; die gedig 

suggereer geen vormsoort nie. Alleen op die wapad bevat 

reeds 'n suggestie van drieledigheid deurdat die vierde 

strafe baie soos die eerste begin. Rosa Nepgen se her

haling van woorde en reels, en haar invoeging van die 

heel eerste reel aan die einde van die gedig, vul hierdie 

suggestie slegs aan en doen geen afbreuk aan die gedig 

nie, wat in sy oorspronklike vorm reeds sangerige her

haling bevat (reels 1, 7 en 13). 

In enkele liedere kan die drieledige vorm as simbolies 

van begrippe in die poesie beskou word. In Bestendige 

aanwesigheid suggereer •... 373/ 
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aanwesigheid suggereer die omvouende drieledigheid die 

alomteenwoordigheid van "wat ek verloor het"; in Psalm 23 
oorheers die idee van beskerming in die flankafdelings 

terwyl die beklemmende gedagte aan "doodskaduwee" die 
middelafdeling vorm; en in ~ersliedjie is die middelafde
ling 'n gewyde oomblik te midde van konkrete gebeure. 

Laasgenoemde lied verloop as volg: 

A voorspel; 1-8 

koeplette 1-5 sender die laaste twee woorde; 9-50 
(met verskeie tussenspelmate) 

B : tussenspel; 51-52 
die laaste twee woorde ("en neergekniel") uit 

koeplet 5; 524-56 
tuesenspel; 57-63 

A1 : koeplet 6 en die eerste helfte van koeplet 7; 63 4-76 
(met 70-71 as tussenspelmate) 

C die laaste reel uit koeplet 7 ("vir 'n kindjie wat 
ook die volk sou red"); 77-82 

A2 laaste koeplet; 83-89 

naspel; 90-103 

Hierby is C te kort om formeel indruk te maak sodat 
'n geheelindruk van drieledigheid oorheers. 

In 'n paar liedere is haar keuse van drieledige vorm, 

hoewel musikaal bevredigend, nie gepas by die inhoud van 
die gedigte nie. In Soos 'n borrelende vink sou 'n vorm
skema A-A1-B die inhoud van die strafes beter pas; die 
eerste twee strofes bevat natuurbeskrywing en die laaste 
een die menslike toepassing daarvan. In die tuin sou 
meer bevredigend deurgekomponeerd getoonset kan word; 
dieselfde melodiese afsnit vir "Ek het lank gesit in die 

windstil aand/ en gewag vir die koms van die maan" en "Toe 
het ek deur die skaduwees/ van die donker tuin en laan/ 

my mantel geneem" (2-6 en 19-22) is nie oortuigend nie. 

Die tuinman •••....•.. 374/ 
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Die tuinman en Lied van 'n blinde oortuig nie in 

formele opsig nie,hoofsaaklik omdat die musikale materiaal 

wat sy in die liedere gebruik,nie op haar gewone hoogstaande 

vlak is nie. Veral lg. lied is moeisaam. 0ok is die oorgang 
vanaf die middelafdeling terug na A1 in hierdie lied in 

'n sekere sin aanvegbaar: dit kom voor, vanaf 55-56, tussen 
die woorde "eensaam soos ek" en "die mense weet nie" uit 

"0 see wat immersing en wind wat waai/ eensaam soos ek, 

die mense weet nie dat/ hul blind nie ....•. Daar is nie 

een wat raai/" ens. Die genoemde sinsnedes word deur 

drie tussenspelmate geskei (55-57), met ook nog 'n fermate 

(komma) tussen 55 en 56. Die woorde "Die mense weet nie 
dat hul blind is nie" word dan klimakteries behandel. 

Uit die gedig wil dit voorkom asof Eybers hierdie 
woorde eerder nadenklik as oplaaiend bedoel. 0ok word 

dit aan die see gerig, sodat dit hoort by die vorige 
afdeling waarin die begin van die sin voorkom. 

EENLEDIGE V0RM 

Slegs een van haar liedere is kort genoeg om as 
eenledig beskou te word: Wiegeliedjie bestaan uit 'n 

totaal van 13 mate, waarvan die eerste 12 van 'n herhalings
teken voorsien is. Die laaste maat bevat slegs 'n slot

akkoord, sodat die formele struktuur wesenlik uit ses 

tweemaatgroepe bestaan. Afgesien van soortgelykheid van 

die ritmiese beweging is daar geen herhaling in hierdie 

ses halffrases nie. Die indruk is dus van ontvouende 

melodiek oor 'n kort afstand. 

0NTV0UENDE V0RM 

Die eerste lied met hierdie soort struktuu~ wat reeds 

i.v.m. melodiek beskryf is op bl. 325 en in Bylaag Bin 
besonderhede uiteengesit word, is Dood, die onsterflike. 

Hierdie lied verloop as volg: inleiding: 1-2; strafe 1: 

24-17; tussenmate: 17-19; strafe 2: 194-40; naspel: 39-44. 
Hierby is daar tematiese terugverwysings in die sangstem 

na 3-4 in 6-7, . . • . . . . • . 375/ 
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na 3-4 in 6-7, 29-30 en 35-36; en na 8-9 in 20-21. Laas-

genoemde terugverwysings kan nie uit die woordbetekenis as 

subtiel-betekenisvol beskou word nie en dien 'n musikaal

formele doel. Die feit dat die stemparty eindig met die

selfde afsnit waarmee dit begin het,bring 'nelement van 

afronding mee. 

Die konstante eenvormigheid van die begeleiding, wat 

eers in die naspel verbreek word, dien as sterk bindende 

faktor, en die hoeveelheid gevarieerde herhaling dra ook 

daartoe by dat 'n indruk van eenheid bewaar word. Uit 

musikaal-formele oogpunt beskou is die lied dus bevredi

gend. 

Afgesien van die subtiele melodiese suggestie dat 

die gestorwenes waaroor die gedig handel soldate was 

(kyk bl. 303) is daar nie in hierdie lied ontleedbare 

aansluiting tussen woorde en musiek nie. Die benaming 

deurgekomponeer sou dus nie van pas wees nie. 

Die volgende lied waarin dieselfde soort struktuur 

aangetref word, is Simpel liedjie, wat as volg verloop: 

voorspel: 1-3; A: 34-11
1 

(strafe l); B: 114-1~1 (strofe'2); 

C: 194-271 (strofe 3); naspel: 27-29; met 20-22 as terug

verwysing na 4-6 en 'n inkledingsooreenkoms tussen die 

voar- en naspele sodat 'n apmerklike drieledige (afrondende) 

effek ontstaan. 

In melodiese apsig is daar 'n heelwat sterker antleed

bare aansluiting tussen melodie en woarde in hierdie lied 

as in Dood, die onsterflike. Hieruit spruit o.a. die grcter 

meladiespronge by die tweede strafe (114-191 ), wat meer 

intens-smartlik as die eerste is, en die klimakteriese 

toonhoogte by die uitroep "Maar a ...... " (23 4-241 ). In 

hierdie opsig bevat die lied dus 'n element van deur

kompanering. 

Die verskil tussen hierdie twee liedere is egter so 

subtiel dat dit nie as wenslik voorkom om m.b.t. vorm tussen 

hulle te onderskei nie ..••• 376/ 
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hulle te onderskei nie. Dood, die onsterflike is uitge

sproke ontvouend terwyl Simpel liedjie enkele deurgekompo

neerde elemente bevat 9 Simpel liedjie is egter ook oorwe

gend ontvouend en kan nie as 'n deurgekomponeerde lied 

beskou word nie. 

Die ander liedere wat in hierdie groep tuishoort is 

Verganklikheid, Die donkerstroom, Op my ou ramkietjie, 

Keur van die beste, Rus, Dis al ('38 en '64), Om boer te 

~' Treurlied ('40), Ballade van Broer Blindeman, In die 
stilte van my tuin, Ek het g·emeen, Vryheidslied, Nagliedjie 

no.l, Aan die strand.Die teken, Jy is my ver, Die dwaas, 

Bevryding, Die bloeisels van Jesus, Stil aand, Terugblik, 

Getuienis, Ek hoor, Nagliedjie, Blomme, Nagliedjie no.2, 

Ons is almal sterwelinge, Winternag, Maria ('45 en '49), 
Reen in die voorwinter, Verhaal, Die antwoord, Lofsang 

van Maria, Wilgerbome, Psalm 6, Diep Rivier, Psalm 127, 

Psalm 13, Die beiteltjie, Slotsom, Psalm 139, al die klein 

metafisiese voorspele behalwe no.10, Nog in my laaste 

woorde, Jy't weggegaan, Die afspraak, Dis al, Wie sing? 

en Psalm 42. 

Die genoemde groep bestaan uit aansienlik meer as die 

helfte van haar beskikbare liedere. 

Geslaagde musikale behandeling van so 'n ontvouende 

vorm hang in 'n groter mate as by die aanvaarde musikale 

vormsoorte (d.w.s. al die vorige soorte waarvan daar 

sprake was) af van die komponiste se oordeelkundigheid 

i.v.m. sekere bestanddele van die lied. In hierdie opsig 

is die bestanddele wat as bepalend beskou kan word die 

lengte van die lied, en die idioom waarin dit geskryf is. 

DIE KORT ONTVOUENDE LIEDERE 

Simpel liedjie is betreklik kort en in 'n algemeen 

bekende harmoniese idioom. Dit kan amper inspanningloos 

geabsorbeer word deur die toehoorder, waarby die afrondende 

einde ook 'n rol speel. Onder die ander liedere in hierdie 

groep wat betreklik ...... 377/ 
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groep wat betreklik kart is, sluit slegs Die bloeisels van 

Jesus wat idioom betref by Simpel liedjie aan. Weens 

die kort duur van hierdie lied en die bekende idioom is 

dit as geheel geslaag in musikaal-formele opsig, selfs 

al kom daar geen presiese herhaling in voor nie. Die 

enigste verwante mate is: 1-2 met 3-4 en met 21-22 aan die 

einde. Die ritmiese indeling 1 r fJ r i wat 

aangetref word in 1, 3, 5, 8, 19, 21 en as 1 j ,U j ,U in 

12 en r u er j in 6, dien egter as st erk bindende element, 

weer omdat die idioom bekend is. 

In die stilte van my tuin en Nagliedji~ bestaan albei 

uit 'n individualisties-aangepaste behandeling van die 

bekende . idioom van die vorige twee liedere. Dit word 

enigsins moeiliker geabsorbeer, sod~t 'n grater mate van 

herhaling nodig is om vermoeiing te voorkom. Eersgenoemde 

lied is as volg ingedeel: voorspel: 1-2; A: 3-6; tussen

spelmaat : 7; B: 8-10; tussenspelmaat : 11; C: 12-15; 

tussenspel: 15-16; D: 17-21; naspel: 21-24. Hiervan is 

slegs 8 2- 4 met 194-201 verwant in die sangstem, en 1 en 4
2

- 4 

met 21 en 19 2- 4 in die begeleiding. Ten spyte van die 

min ooreenstemmende mate is die musiek tog wel uit forrnele 

oogpunt oortuigend, omd~t ander oorwegings die balans 

herstel. Die belangrikste hiervan is die onverklaarbare 

presiese gepastheid van melodie by woorde (kyk bl. 304 ), 

en die feit dat een formule in die begeleiding oorheers. 

Inderdaad is lg. twee oorwegings deurslaggewend, sodat die 

lied ook in formele opsig as besonder oortuigend voorkom, 

en die indruk ontstaan dat meer melodiese herhaling sou 

kan afbreuk doen aan die effek van netjiese afwerking. 

Ongeveer dieselfde konstruksie word in Nagliedjie 

aangetref. Die enigste ooreenkomste in die sangstem is 

tussen 6 3-91 en 17-191 met 36 3-391 en 41-43
1

. Die bege

leiding is deurgaans herhalend op 'n wyse wat motiwiese 

konstruksie benader. Daar is egter nie dieselfde effek 

van onskeibare vergroeiing tussen woorde en melodie as in 

In die stilte ...•..... 378/ 
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In die stilte van my tuin nie; hoewel die Nagliedjie 
dus in werklikheid uit formele standpunt nie meer aan 
kritiek blootgestel is nie, maak dit t6g 'n minder oor
tuigende.indruk as In die stilte van my tuin. 

Die ander betreklike kort ontvouende liedere is almal 
in 'n verder gevorderde individualistiese harmoniese 
idioom as die wat tot dusver bespreek is. 0ns is almal 
sterwelinge verloop as volg: voorspel: 1-3; A: 4-10; 
tussenspel: 11-16; B: 17-25; tussenspel: 26-27; C: 28-36. 
Hierby is 1-2 = 26-27 en verwant met die begeleiding in 
22-23, en bestaan die sangstemparty in 17-20 uit 'n ritmiese 
skema wat identies is met die van 4-7 en 'n melodielyn wat 
na verwant is sodat 'n sterk illusie van presiese herha
ling ontstaan. Meer subtiele ooreenkomste kom ook voor, 
nl. tussen 25 en 282-291 , en 31-32 en 34-35; albei wat 
die sangstem betref. 
kompak. 

Formeel is die lied dus besonder 

Van Wie sing? bestaan daar twee kopiee: 'n oorspronk
like een uit 1964 en 'n hersiene, ietwat veranderde een 
uit 1966. Eersgenoemde verloop as volg: 

2 2 A : voorspel: 0-3 ; stem: 3 -7; tussenspel: 8-9; stem: 
94-11; tussenspel: 12; stem: 132-142 ; tussenspel: 

3 2 1.1. 
14 -17; stem:17 2 -24; tussenspel: 24-25. 

B stem: 26-29; naspel: 30-39. 

Die naspel bevat 'n verwysing (in verdubbelde noot
waardes) na die aanvangsmotief van die begeleiding wat ook 
in sy oorspronklike nootwaardes teruggekeer het in 12, en 
in die sangstemparty (in 'n gevarieerde vorm) in 22. 

Die twee afdelings van die lied is ontleedbaar ver
klaarbaar volgens die verloop van die gedig, wat 'n wending 
bevat vanaf natuurgegewens na menslike toepassing. Uit 
musikale oogpunt is dit egter nie heeltemal oortuigend nie: 
veral die oorgang na Bin 25 vind steurend abrup plaas en 

die verandering in •••.•••. 379/ 
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die verandering in die begeleiding van beweeglike passasie

werk na meer statiese akkoorde is nie bevorderlik vir 'n 

indruk van stilistiese eenheidlikheid in die lied as 'n 

geheel nie. 

Albei die genoemde besware word uitgeskakel in die 

hersiene kopie, wat opvallend meer deurlopend is in 

musikale opsig deurdat die tipe beweeglikheid van die 

begeleiding in 6-11 in 24-28 terugkeer; 0-3 in 21 3-23 

herhaal word (met variasie in die linkerhand); en 0 

gevarieer terugkeer in 29. Dit bring ook mee dat die 

hinderlike naat wat in maat 25 van die eerste kopie op

gemerk is, uitgeskakel word. Musikaal-formeel gesproke 

is hierdie toonsetting baie meer bevredigend as die 

vroeer een, sodat dit as kunslied daarby wen: die ver

andering van natuurgegewens na menslike toepassing word 

nie so drasties deurgevoer nie, maar is nogtans nie afwesig 

nie weens opmerklike registerverandering in die begeleiding 

vanaf 24. 

Vier van die klein metafisiese voorspele val ook in 

hierdie groep: nos. 1, 3, 5 en 7. No.5 (Dood in die berge) 

word gedra deur ritmiese stuwing, en is as sulks uniek 

onder Rosa Nepgen se liedere, soos op bll. 346-347 

genoem. No.7 sluit in 'n sekere mate in hierdie opsig 

hierby aan, maar waar no.5 werklik dinamies-ritmies voort

stu is no.7 meer motories, in die sin dat 'n betreklik 

vinnige polsing konstant volgehou word, sodat 'n ooreen

koms ontstaan met die soort statiese beweging om 'n vaste 

spil wat op bl. 331 genoem is. Albei die betrokke 

liedere verloop in elk geval so vinnig en met so 'n (onder 

Rosa Nepgen se liedere) verrassende beweeglikheid dat geen 

moontlikheid van dowwe plekke in die struktuur kan ontstaan 

nie. 

In aansluiting by die soorte beweging wat aangetref 

word in hierdie twee liedere, verskil hulle ook in belang

rike opsigte wat formele inkleding betref. No.5 verloop 

as volg: A: voorspe~ 1-6 + 7-9, stem: 94-12 + 124-15); 

B: afwisselend •.•...... 380/ 
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B: afwisselend klavier en stem: 16-21, naspel: 21-24. 

Hierby bevat die sangstem geen herhaling nie, en die 

begeleiding slegs in 11-12 'n terugv;erwysing na die 

trilleragtige figuurwerk in 1-3. Die enkele ritmiese 

ooreenstemmings in die begeleiding, bv. 182- 3 met 201- 2 

(~ r) , is pragtig geslaag maar gaan so vinnig 

verby dat hulle nie strukturele geldigheid verkry nie. 

Wesenlik is die struktuur dus nie-herhalend. 

Hierteenoor verloop no.7 as volg: voorspel: 1-3; 
6 6 

stem: 3 -7; tussenmaat: 8; stem: 8 -14; tussenma2t: 15; 

(waarvan die begeleiding in 13-lS ooreenstem met 1-3); 
6 6 

stem: 15 -19; tussenspel: 20-21; stem: 21 -25; naspel: 

25-28 (= 1-3). Hieruit blyk dit dat die stygende afsnit 

in 1-3 'n opmerklike bindende rol speel. Daarbenewens 

maak die stem ook deurgaans baie gebruik van dieselfde 

j j -ritme, wat eenvormigheid in die hand werk. 

Die indruk wat op bll.377-378 i.v.m. In die stilt~ 

van my__Juin genoem is, nl. dat Rosa Nepgen in staat is om 

'n kort struktuur te ontwerp wat subtiel gebalanseer is~, 

sodat dit 'n fyn afgewerkte indruk wek, word bevestig en 

versterk deur vergelyking van hierdie twee liedere: no.5 

bevat die soort dinamiese stuwing wat nie herhaling (oor 

so 'n kort afstand) benodig nie, en moontlik daardeur sou 

kan belemmer word; terwyl no.7 roterend van geaardheid is, 

sodat herhaling natuurlik voorkom. In hierdie opsig 

sluit no.3 daarby aan; soos op bll.333-334 genoem skuifel 

dit gemoedelik voort. Die herhaling van 3-6 in 20-23 en 

die betreklik baie herhaling van die aanvanklike ritmiese 

motief pas dus goed in. 

No.l stel 'n nuwe formele probleem: onsensitiewe 

behandeling van die at.nosferiese eleme11t wat moet teen

woordig wees na so 'n aanvang sou maklik geaffekteerd kan 

klink. Dit spreek sterk vir Rosa Nepgen se srnaakvolheid 

dat, terwyl 'n subtiele naklank van die atmosferiese 

stemming van die voorspel selde in die loop van die 

begeleiding afwesig is, dit nerens selfs in 'n geringe 

mate steurend .••..•...• 381/ 
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mate steurend (gemaak) voorkom nie. Registerkleur as 

sulks kan inderdaad as die belangrikste formele element 

van die lied beskou word, met 'n varbinding van baie 

hoog plus baie laag in 0-1, 18 en 35 (d.w.s. die begin, 

middel en einde van die lied) as omramende effek, met 

goed gespasieerde afwisseling tussen ongernengd laag, 

middel en verskillende verbindings tussenin. 

DIE LANGER 0NTV0UENDE LIBDERE 

'n Hele klomp liedere is aanmerklik langer as die 

genoemde groep sonder om by haar lang liedere gereken 

te kan word. Dood, die onsterflike was 'n voorbeeld 

hiervan; die volgende in haar werklys is Verganklikheid. 

Laasgenoemde lied bevat ooreenstemmings in die stem

party, nl. 12-13 met 21-22 en 34-35, asook 21 3-26 met 

45 3-51, terwyl die begeleiding deurgaans eenvormig bly 
wat inkledingsformule betref en herhaling van 14-17 in 

35-38 bevat. Suiwer uit formele oogpunt verseker die 
genoemde eienskappe geslaagdheid, en daarby kan gevoeg 
word dat die aansluiting tussen vorm en poetiese inhoud 

ook oortuigend is: die gedig vloei peinsend voort. Die 

betreklike ongeslaagdheid van die lied as geheel is dus 

nie aan vorm te wyte nie, maar aan minder interessante 

materiaal as wat sy oor die algemeen gebruik, en veral 

aan ritmiese traagheid. 

In hierdie liedere is daar oor die algemeen voldoende 

herhaling van afsnitte en motiewe om formele saamhang 

te bewerkstellig, veral aangesien die begeleidings in 

die meerderheid gevalle betreklik eenvormig bly. QQ 

my ou ramkietjie bevat kleurvolle illustratiewe motiewe 
in die begeleiding wat meermale herhaal word, bv. die 

tokkelmotief in 5, 8, 15, 17, en 31; die sig-sag-formule 

in 6, 10, 16 en 18; die "halfpad mal"-motief in 94- 5 , 

112- 3 , 126-131 , 146-151 , 192- 3 en 23 5- 6 ; en die minder 

opmerklike maar pragtig subtiele omkering van dieselfde 
melodiese afsnit in 18-191 by 11 wat gee ek om mense wat 

se ek is mal" . • . . . . . • . 382/ 
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seek is mal" wat in 10-111 gebruik is by "so se die 

mense wat my hoor speel". 

In Die donke~stJZ_o_~r_g is 27-30 'n gevarieerde herhaling 

van 54-8 in die sangstem terwyl 'n soortgelyke arpeggio

formule in die begeleiding aan die begin, aaat 14 en aan 

die einde gebruik word; in Keur van die beste is 32-37 

verwant met 3-8~ in lik het gemeen toon die begeleiding 

ooreekomste in 1-31 en 18-201 , 94-10 3 en 13 en 26 4-21 3 , 
94- 7 en 147-151 en 164- 7 en 171- 4 en 181- 4 en 281- 4 , 

waarby lg. veelvuldig herhaalde motief in die sangstem 

eenmaal voorkom by die vvoord 11 golwe (het oor my hart 

geslaan)" sodat dit betekenisvolheid aanneem. In 
Nagliedjie no.l worddi.e aantreklike aanvangsafsnit van 

die sangstem (3-4) weer gehoor in 13-14 en 37-38 terwyl 
verskeie ander opmerklike herhalings ook voorkom, bv. 

van 1-2 in 30-31; in Aan die strand is die verloop van 

die tweede strofe subtiel verwant met die van die eerste, 

sodat dit moontlik ook as gevarieerd strofies ontleed 
sou kan vrnrd; in Die dwaas is daar ooreenkomste tussen 

1 en 43-44, 10 en 42, en 12-13 en 28-29; in Terugblik 
tussen die voorspel (1-4), tussenspel (18-21) en die 

koda (47-51) asook tussen 5-8 en 22-25; in Ek hoor tussen 
die voorspel (0-2) en tussenspel in 23-25, tussen die 
tussenspel in 30-32 en begeleiding in 14-16, en die 

begeleiding in 18-21 en Koda (33-36); in Blomme en 

en Nagliedjie no.2 word 1 i1 sekere effek van drieledigheid 

gewek deurdat die inkledingsformule van die eerste 

afdeling terugkeer nadat daar 'n formuleverandering in 'n 

middelafdeling was, hoewel die melodiese verloop van die 

sangstem in hierdie laaste afdelings in albei liedere 

grootliks verskil van die in die eerste afdelings; in 

Winternag is die tussenspel in 21-25 verwant met die 

voorspel (1-5) en speel die aanvangsmotief van die 
begeleiding (11- 3 ) deurgaans 'n opmerklike rol in die 

begeleiding. In Psalm 127 is daar gevarieerde herhalings 

in die stemparty: 17 3-18 3 verwys na 10-111 in omkering; 

die oktaafsprong in 27 •..•• 383/ 
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die oktaafsprong in 27 verwys na die oktaafsprong in 5; 

38l-3 . 7 81 . k t. . . . . is - in ver or ing en in mineur i.p.v. maJeur; en 

11 verwys na 8. Die begeleiding bevat nie sulke verwysings 

of herhalings nie: die kromatiese lyne in die bas in 

3-5, 8-9, 12, 24, 35 en 38, en in die regterhand in 10, 

en die herhaling van die regterhand van 121- 2 in 241- 2 en 

in omgekeerde vorm in die linkerhand van 201- 2 wek 'n vae, 
nie-formele indruk van toevalligheid. Die ooreenkomste 

in die sangstem is egter voldoende om eenheidlikheid 

mee te bring. Slotsom bevat 'n opmerklike motief wat her

haalde kere voorkom in 3, 24, 31 en 50 (begeleiding) en 

4 (stem) en die voorspel ~-3) word vervorm as begeleiding 

in 43-52; en Jy't weggegaan bevat konstante melismes wat 

as sterk bindende faktor optree. 

Hierdie liedere is almal in musikaal-formele opsig 

heeltemal oortuigend, weens die bindende ooreenstemmings 

soos hierbo genoem. Slegs in enkele gevalle kan die 

plasing van ooreenstenrruende materiaal as betekenisvol 

beskou word, bv. in Die dwaas: in maat 10 is die woorde 

"(ryk aan die suiwer) waarheid van my hart" en in 42 

("rykdom agter) skaduwee en smartn; die verbinding van 

hierdie twee begrippe ondersteun die algemene verloop van 

hierdie gedig. In Keur van die beste, Terugblik en 

Psalm 127 spruit sommige van die herhalings uit woord

herhaling wat in die teks geplaas is deur die digters. 

In 'n hele paar van die tot dusver genoernde ontvouende 

liedere speel die afrondende herhaling of terugverwysing 

aan die einde 'n belangrike formele rol. Dit is reeds 

genoem i.v.m. Dood, die onsterflike en Simpel liedji~, 

en word ook aangetref in Die donkerstroom, Op my ou 

ramkietjie, Keur van die beste, In die stilte van my tuin, 

Nagliedjie no.l, Terugblik, Blomme, Nagliedjie no.2, 

Slotsom, en Die dye trek die dye aan. 

Drie liedere wat onder die van middelmatige lengte 

tuishoort, is tot dusver nog nie genoem nie aangesien 

hulle nie van •••...•. 384/ 
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hulle nie van saambindende herhalings gebruik maak nie. 

Spieel en venster in die nag, 'n Donker kern in die lig en 

Moet ek vir iemand iets nog se bevat geen opmerklike 

terugkerings van materiaal nie, en ook nie die formeel

geldige kleuraanwending wat in pog eenmaal wil ek 

opgemerk is nie. 'n Ondersoek na ooreenstern.mende fyner 

besonderhede wat as konkrete redes vir die onteenseglike 

formele geslaagdheid van.die liedere aangevoer kan word 

lewer ook geen noemenswaardige resultate nie. In Spieel 

en venster in die nag kan daar bv. ooreenkoms gevind word 

tussen die sangstemintervalle in 105-111 , 26 6½-27 2 en 

(meer gevarieer) 23 2½- 5 • Hierdie ooreenkomste is egter 

te wyd versprei om formele betekenis aan te neem, en die 

eersgenoemde geval is buitendien weggesteek in 'n afsnit 

waarin dit nie sodanig opval dat dit as betekenisvol 

aanvaar kan word nie. 

Die ander melodiese elemente in die lied, bv. op

merklike dalende halftone (83-93 , 116½-12 3 , ens.) is nie 

van 'n sodanig eiesoortige geaardheid dat hulle as 

formele elelliente beskou kan word nie. 

Dit is dus moeilik om te verklaar waarom hierdie 

drie liedere formeel bevredigend is. Heelwaarskynlik 

is die enigste moontlike verklaring gelee daarin dat die 

poesie self sorg vir oortuigende formele samehang (in 

musikale opsig). 'n Eenvoudige eksperiment skyn hierdie 

gevolgtrekking te bevestig: as Spieel en venster in die 

nag sonder die woorde (deur bv. 'n viool en klavier) 

uitgevoer word, bly dit weliswaar nog bevredigende musiek 

(wat dui op 'n logiese, volgehoue gevoelstroom deur die 

musiek), maar dit wek tog ook 'n indruk dat die magiese 

polsing wat die lied kenmerk, enigsins gedemp is. 

Hierdie eksperiment is rigtinggewend alhoewel dit 

natuurlik nie heeltemal betroubaar is nie - dit word 

gedoen met voorkennis van die gedig waaruit die musiek ontstaan 

het; 'n gedig waarvan die •.. 385/ 
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het; 'n gedig waarvan die pakkende trefkrag onmoontlik 

vergeet of ge~gnoreer kan word nadat dit eenmaal gelees 
of gehoor is. 

'n Moontlike gevolgtrekking is dus dat Rosa Nepgen 
se stemmingskeppende vermoe deurslaggewend is: sy slaag 
daarin om presies gepaste musiek te skryf by gedigte wat 

so kragtig is dat hulle selfs as liedere (waarby o.a. 
sinsnedes deur tussenmusiek geskei word) in staat is om 
hulle eie formele samehang te handhaaf. Verder wil dit 
voorkom asof hierdie eienskap beperk is tot liedere wat 
nie 'n sekere tydsduurte oorskrei nie, want onder die 
langer liedere is daar wel voorbeelde van ewe gepaste 
musiek by eweneens hoogstaande poesie wat nogtans nie 
musikaal-formeel oortuigend is nie, soos op bll. 387-
aangedui word. 

DIE LANG ONTVOUENDE LIEDERE 

Sewe van hierdie betreklike lang ontvouende liedere 
is in 'n bekende harmoniese idioom wat bydra daartoe dat 
hulle maklik deur die luisteraar gevolg kan word: Rus, 
Dis al ( '38), Om boer te wees, Treurlied ('40), Ballade van 
Broer Blindeman, Vryheidslied en Bevry__ding. Van hierdie 
groep liedere bevat slegs Rusen Om boer te wees afrondende 
herhalings aan die einde (in e.g. geval stem 29-31 ooreen 

met 2-3, en in lg. geval 36 met 1), terwyl Rusen Dis al 
('38) geen formeel-betekenisvolle ooreenstemmings in die 
verloop van die musiek bevat nie. Sulke ooreenstemmings 
kom voor in Om boer te wees, in die begeleiding; 1 = 2 = 
5 = 18 = 19 = 26 = 36, en in die sangstem: 6-7 = 26-27 en 
20-23 = 30-32 (in albei lg. gevalle sonder dat die betrokke 
passasies verwante of ooreenstemmende woorde bevat); in 
Treurlied ('40), in beide sangstem en begeleiding: 9 = 23 = 
30, 4 = 38 en 4-6 = 45-47 (in al drie gevalle met ooreen
koms ook in die woorde en sinsbou); in Ballade van Broer 

Blindeman, in die stem: 8 = 27, 10 = 30, 11 = 34 (sonder 
aanleiding uit die woorde) en 14-28 (uit woordbetekenis); 

in Vryheidslied •....... 386/ 
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in Vryheidslied, in die begeleiding: 1-2 = 393-40, terwyl 
die begin van strafes ooreenstem in 4, 15, 23, 44 en 61; 

en in Bevryding, in die sangstem: 2-7 = 36-41 en 294-30 = 

43 2-441 (sander aanleiding uit die woorde). 

Die afwesigheid van hierdie element in Rus word ver
plaas deur sekwensiele herhaling in 17 + 18 = 19 + 20, 
waarvan elke lid van die sekwens ook uit herhaling bestaan, 
en deur die genoemde afrondende herhaling aan die einde. 

Dis al wek die indruk van 'n stadig-bewegende prelude wat 
uit volgehoue arpeggios oor 'n bree akkoordbasis bestaan. 
Die eenheidlikheid wat deur hierdie arpeggios gegee word 

is reeds voldoende; ritmiese ooreenstemmings in die sang
stem versterk dit aansienlik. 

Dieselfde soort struktuur word aangetref in Die teken, 
Stil aand en Getuienis, wat ook oorwegend tradisioneel is 
wat harmoniese idioom betref,maar daarby meer opmerklike 
individuele eienskappe bevat. Ooreenstemmings kom voor in 

Die teken, in die begeleiding: 1-3 = 9-11 en 1-2 = 33-34 
(lg. sterk vervorm), en in die sangstem: 4-7 = 35-38 
(met aansluiting tussen die betrokke woorde); in Stil 
aand, in die begeleiding: 1-4 = 43-46 (dus afrondend), en 
in die sangstem: 6-81 = 41-423 (sonder aansluiting tussen 
die betrokke woorde); en in Getuienis, in die sangstem: 

3-4 = 7-8, 9-12 = 19-22 (sander woordaansluiting) = 23-25, 
13 en 14 = 312½-32 2 (uit woordbetekenis), en in die 

begeleiding: 15-17 = 28 = 35-36. In lg. lied is daar oak 
'n sekwensi~le konstruksie in 19-22 en 23-25. 

Die oorblywende liedere is almal in 'n minder of meer 
gevorderde individuele tydgenootlike idioom en sluit bene
wens van haar mees hoogstaande (in musikaal-formele opsig) 
liedere oak van haar mins-geslaagde strukture in, soos 
op bll. 323-327 genoem en bespreek. As voorbeeld 
van hierdie groepie liedere kan Maria ( '49) geneem word. 
Dit verloop as volg: voorspel: 1-5; stem: 56-113 ; 
tussenspel: 114-13; stem: 136-16; tussenspel: 166-21; 

stem: 22-243 ; •••...... 387/ 
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stem: 22-243; tussenspel: 244-25; stem: 25 6-29; ens.; ens.; 
tot by die einde in maat 82, Die tempo is betreklik stadig, 

6 en die tydmaat is 8 . 

Veral as die konstante afwisseling tussen stem en 
begeleiding wat blyk uit die gedeeltelike kaartskets in ag 
geneem word, is dit verbasend dat stem en tussenspel slegs 
in een geval (21-22) by mekaar aanknoop d .• m.v. verwante 
materiaal, en dat slegs die volgende ooreenstemmings voorkom 
in 'n langsame lied van 82 mate: in die begeleiding, 3 = 

19 = 77-79, 44-5 = 74-8, 40-41 = 44-45 = 50 = 74-75; en 
in die stem, 136-143 = 65 = 76-78 (en hier bloot met ont
leedbare motiwiese saamhang wat gladnie baie opvallend is 
nie). Hierdie klein hoeveelheid formeel-bindende oor
eenstemmings word in 'n onbeduidende mate aangevul deur 
aangrensende herhalings in die begeleiding: 3-5 = 6-8, 40 = 

41, 44 = 45, 59 = 60, 68 = 69, 74 = 75, 77 = 78 = 79. 

Terwyl Rosa Nepgen se ander liedere in musikaal-for
mele opsig oor die algemeen besonder bevredigend is, is 
dit verbasend om hierdie soort struktuur aan te tref. Die 
rede waarom sy haar in hierdie opsig misgis

1
kan natuurlik 

nie met sekerheid vasgestel word nie; aanvullend by die 
voorgestelde misrekening i.v.m. die manipulasie van haar 
stemmingskeppende vermoe wat op bl.325 bespreek is, kan 
ook nog genoem word haar gewoonte om liedere te hersien en 
te verwerk. In die betrokke geval is die lied in 1949 
vir die eerste keer op haar lys geplaas, en dateer die 
beskikbaar gestelde hersiening uit 1966. Die datumaangawe 
wat aan die einde van die lied voorkom is 111949-66 11 • 

Dit impliseer dat sy oor 'n tydperk van nagenoeg 17 
jaar die materiaal van die lied in haar gedagtes en onder
bewussyn gehou het,voordat die 1966-kopie ontstaan het. 
0or so 'n lang tydperk skyn dit heel moontlik te wees dat 
sy self so bekend geraak het met elke klein melodiese wen
dinkie in die lied,dat sy dit uit die oog verloor het dat 
toehoorders dit slegs 'n beperkte aantal kere kan hoor 

voordat hulle reaksie ••... 388/ 
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voordat hulle reaksie daarop gevorm word. 

Die beiteltjie is, soos al Rosa Nepgen se liedere met 
die uitsondering van Dood in die berge en Die dye trek die 
dye aan, oorwegend liries. Hierin 1~ heel moontlik 'n 
rede waarom die lied nie wil oortuig nie: in die gedig 
word die ontketening van verreikende (en konstellasionele) 
gevolge op 'n klein, blykbaar nietige aksie in een deur
lopende kumulatiewe bewegingstroom uitgebEeld. Dit kan 
met sekerheid aanvaar word dat slegs toonsetting in 'n 
idioom wat as grondslag dinamiese motiefmanipulasie het, 
die wese van die gedig sal kan weergee. Dit wil dus voorkom 
asof Rosa Nepgen haar in hierdie een geval in alle opsigte 
heeltemal misreken. Die sterkste bevestiging van lg. 

opmerking word gevind op bl. 334, waar daar van haar 
smorende behandeling van ritmiese impulse sprake was. 

Sy slaag egter daarin om verskeie lang liedere in 
hierdie idioom te skryf wat ook konstruksioneel pragtig 
bevredigend is. 
effek: 

Verskillende werkwyses dra by tot hierdie 

Psalm 13, wat uit dieselfde jaar as Die beiteltjie 
dateer, bevat eweneens baie min ontleedbare eenheidlike 
faktore in die melodiek: 84~93 = 113-121 62½-71 = 172½-4, 

1 ' 
251- 3 = 312- 3 = 323- 4 , en 3232- 5 = 423- 4 = 543- 5 ; waarby 

sommige van hierdie ooreenkomste bloot algemeen is en nie 
juis opval nie. Desnieteenstaande is die lied musikaal
formeel oortuigend: die melodiek sluit so dikwels op 'n 
meer tradisionele wyse as wat oor die algemeen in haar 

liedere aangetref word by deklamasie aan (84-11, 18-19, 
221- 3 , ens.), dat die aandag van die luisteraar pertinent 
op woorbetekenis en die bewegingstroom in die woorde geves
tig word. Die sinvolheid van die woorde word dus onver
mydelik oorgeplaas op die musiek. (Dit s~ baie vir Rosa 
Nepgen se beheersing van 'n deurlopende musikale gevoel
stroom,dat hierdie indruk oorweeg in weerwil van die opval
lende anti-deklamatoriese besonderhede wat ook aangetref 

2-3 I word, bv. 5 , •••.•..• 389 
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2-3 4 1 word, bv. 5 , 9 -10, ens., ens.) 

'n Nog sterker en meer onmiddellik-aansprekende 
prosedure kom voor in Psalm 6. Die benadering van tra
disionele deklamasie is dikwels teenwoordig; maar word (inmu
sikaal-formelc s:n)a2n£Bvul deur ooreenkomste in die stem: 

8 - 9 = 20-21 (presies) = 15-17 = 604-621 = 65 6-67 5 

(gevarieer maar duidelik herkenbaar). Dieselfde motief 
kom voor ook in die begeleiding, in 19 en 65. Die eenvoud 
en aantreklike lyn van die betrokke mate is 'n belangrike 
faktor wat aansienlik bydra tot die bindende krag daarvan. 
Dit bring ook mee dat wendinge wat moontlik as verwysing 
daarna of vervormings daarvan beskou kan word, opgelet 
word en 'n formele rol speel (bv. in die begeleiding: 26-27, 

59, ens.; en in die stem: 28-29 2 , 48, ens.). Ander oor
eenkomste in die verloop van die lied kom ook voor, bv. 
opvallende gebruik van septiemintervalle in 231- 6 , 476-484 , 
613- 6 , 66 6-674 en 701- 6 ; van dalende kromatiese sekundes 
in 26-31 , 44- 5 , 103- 4 , 106-111 , ens., ens.; en kromaties
dalende lyne in die bas van die begeleiding in 11- 4 , 2

1- 4 , 
6 4 1-4 1-4 3 -4 , 5-6, 10 , 11 , ens., ens. Laasgenoemde lyn 

kom een maal in die sangstem voor, by die woorde "want ek 
is verswak", met 'n kromatiese afwaartse melisme by die 
tweede lettergreep van 11 verswak 11 (10-11), sodat dit hierdie 
(goed gepaste) betekenis in die res van die lied ook aan
neem. 

Uit 'n formele oogpunt beskou is hierdie lied baie 
geed geslaag; die musiek bly deur die verloop van 87 

mate boeiend, aantreklik en betekenisvol. 1 ) 

Dieselfde soort konstruksie word aangetref in Die 
antwoord, Diep Rivier en Psalm 139. Eersgenoemde lied is 
formeel heeltemal bevredigend; die enigsins ongemaklike 
gevoel wat dit wek,spruit uit moeisame bewegingsloosheid 
en ook in 'n mate uit onoortuigende begeleidingsinkleding. 

Diep Rivier en •......... 390/ 
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Diep Rivier en Psalm 139 is hierteenoor heel beson
der hoogstaande liedere. Eersgenoemde is miskien haar 
meee geslaagde toepassing van die tegniek wat i.v.m. 
Psalm 6 genoem is. - Die rein kwint in 36-44 by die eerste 
woorde van die lied 11 0 Diep Rivier", word weer aangetref, 
'n oktaaf ho~r, in 16-8 (hoe lank gedroom 11 ) en in 286-29 
("van ver die glans"). Hierdie drie keer is reeds vol
doende om die interval simboliese betekenis te laat aan
neem; en dit word bevestig en versterk deur die ander plek
ke waar kwintintervalle opmerklik is: 46-5 4 (vergroot), 
111- 4 (verminderd), 384- 6 (rein), en ook in 63-14 , 154-16 4 , 
193-201 , en 344-354 as buitetone van trapsgewyse beweging. 

Dieselfde soort tegniek, hoewel nie so onmiddellik 
opvallend nie

1
weens die groter lengte van die lied, word 

oak in Psalm 139 aangetref: die kwartinterval d1-g1 kom 
voor in 7, 12, 21, 25-26, 30, 50 en 53; in drie gevalle 
(7, 26 en 50) gevolg deur melismatiese omspeling van g1 • 
Psalm 139 bevat daarby besonder baie formeel-effektiewe 
ooreenkomste: 103-13 met 193-22, 3-4 met 29-30, 6-12 met 
49-54 en 13-14 met 57-58~ wat 28 uit die totale 60 mate 
betrek. 

Die motiwiese ooreenkomste waarvan melding gemaak is 
in Diep Rivier en Psalm 139

1
is van 'n soort wat opmerklik 

is selfs by die eerste aanhoor van die lied. By die 
tweede en opvolgende geleenthede waarop hierdie liedere 
gehoor word, is daar dan reeds iets wat in formele opsig 
vooraf bekend is en bydra tot die genot wat uit die musiek 
geput kan word. Hierin verskil sulke liedere van bv. 
Spie~l en venster in die nag, waarin moontlike motiefoor
eenkomste "weggesteek" is en eers na teoretiese ontleding 
opgemerk word, soos op bl. 384 genoem. Sulke 11 weg-
gesteekte11 motiwiese ooreenkomste kan oak d.m.v. teoretiese 

1.._2 21.._3 
ontleding gevind word in Wilgerbome, bv. 6 2 = 10 2 = 
243½-4 = 301- 2 = 31 4-32 2 = 43½-2 (in die stem)= s2½-gl = 

203-211= 243½-4 (in die begeleiding). Hierdie plekke 
versmelt egter totaal in die res van die melodiek en speel 

geen formele rol ••... 391/ 
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geen formele rol nie. Afwesigheid van herkenbare ooreen

komste is juis een van die redes wat Wilgerbome tot 'n 
vermoeiende lied maak. 

Waar die genoemde liedere 'n opmerklike mate van 
motiefooreenkoms bevat, kan die begeleiding van Verhaal 
as 'n motiwiese konstruksie beskou word. Die enigste 
ander lied wat 'n soortgelyke konstruksie bevat is 
Winternag, wat egter in alle opsigte 'n minder oortuigende 
lied as Verhaal is. 

In Verhaal oorheers die motief wat die eerste maat 
vul die hele begeleiding, dikwels in gevarieerde vorms, 
en kom in die sangstem voor by die woorde "die aarde het 
gegly" (84½-9 4 ),"en stilte alleen (bestaan)" (36 4½_37), en 
11 (haar) stil te ( en krag") ( 4 73- 4). Rosa Nepgen dui dus 
nie 'n enkele, pertinente betekenis aan vir die motief 
nie (hiervoor is daar te veel verskeidenheid in die woorde 
waarmee dit direk geassosieer word). Dit is egter ver
leidelik om die motief te hoor as simbool van die betrokke 
vrou se berusting in die feit dat sy tevergeefs op iets 
wag. 

Die liedere uit Twaalf klein metafisiese voorspele 
wat nog nie tot dusver genoem is nie, nl. nos. 4, 9 en 12, 
word al drie gedra deur die reeds genoemde soort presiese 
stemmingsaanpassing by die gedigte. Die enigste een van 
hierdie drie liedere wat ook suiwer musikaal-formeel 
alleen kan staan, is no.4, wat ooreenkomste bevat, in die 

stem: 34-4 = 15 2-161 ; en in die begeleiding: die gespreide 
akkoorde van 1-7 keer omramend terug in 24-28, en 'n 
soortgelyke versieringsmotief is opvallend in 1, 2, 4-6, 
15, 16, 19 en 24. Dieselfde soort eksperiment as wat 
op bl. 384 i.v.m. Spieel en venster in die nag genoem is, 
lewer in hierdie andersoortige geval 'n identiese resultaat: 
sonder die woorde ontstaan 'n gevoel dat die wesenlike 
element van die lied beskadig is. 

No.9 bevat omramende •... 392/ 
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No.9 bevat omramende herhaling deurdat 39-41 dieselfde 

is as 1-4. Dit is egter nie voldoende om die lied as 
alleenstaande musiek te laat oortuig nie. No.12 bevat 
nie herhaling in 'n formeel-geldige sin nie, maar wel 
enkele aanhalings uit vorige liedere van die siklus: in 
35-38 en 483-54 uit no.l, en in 19-20 uit no.11. Hierdie 
aanhalings speel geen opmerklike rol nie

1
veral omdat die 

betrokke materiaal nie van sodanig opvallende geaardheid 
is dat die aanhalings oombliklik geplaas kan word en be
tekenisvolheid aanneem nie. Nos. 9 en 12 is dus hoofsaak
lik van die woorde afhanklik vir die indruk wat hulle 
wek. 

In verband met hierdie, en sommige van die ander van 
die metafisiese voorspele, is dit interessant om daarop 
te let,dat hulle die enigste voorbeelde onder Rosa Nepgen 
se liedere is ·wat terselfdertyd vir 'n oortuigende effek 
as musiek amper uitsluitlik op die poesie aangewys is en 
waarin hierdie effek wel bereik word (in teenstelling met 
bv. Die beiteltjie, wat nie oortuig nie). 

Lofsang van Maria, Nog in my laaste woorde', en Dis 
al ('64) bevat al drie voldoende formeel-geldige ooreen-
- 3 3 komste, e.g. met 8 = 1, 32-34 = 14-16, 69 -72 = 37-39, 
75-76 = 14-15, 83-85 en 87-89 = 27-28; en met 'n subtiele 
suggestie van verwantskap tussen 6, 30, 31, 44 en 45, en 
29 en 86. 

Nog in my laaste woorde bevat die volgende ooreen
komste, in die begeleiding: 0-3 = 563-59, 2-3 = 50-51, 
4-5 = 52-53, 8-9 = 54-58 en 11-13 = 44-46; en in die stem: 
124½-13 3½ kan as verwant met 164½-17 3½ beskou word, en 
26-27 (begeleiding) met 28-293 (stem). In Dis al ('64) 
is daar ooreenkomste in die begeleiding tussen 1, 3, 13 
en 35, en 2, 12, 14, 16 en 36. Die afsEraak is uniek 
in die opsig dat die begeleiding 11 strofies 11 is terwyl die 
stem nuwe materiaal bevat: die begeleiding in 31-55 stem 
baie naby ooreen met die in 6-30, terwyl die stem slegs 

in 6-10 en 22-25 ••..•..•. 393/ 
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in 6-10 en 22-25 ooreenstem met 304-35 en 47-50~ Laas
genoemde soort konstruksie kan as betekenisvol beskou word 
in die lig van die woorde aangesien die reels in 31-55, 
hoewel ontnugter, nog dieselfde onderliggende hopelose 
verwagting as 6-30 bevat. 

HARM0NIEK. 

DIE VR0Ee LIEDERE 

In hierdie opsig is die belangrikote totaalindruk wat 
' I 

gewek word deur die heel vroee liedere (tot 1938) dat 
Rosa Nepgen eksperimenteer met verskillende idiome, wat 
sy elkeen met suiwer aanvoeling hanteer, en wat in baie 
gevalle op 'n ontleedbare wyse by die betrokke gedig aan
sluit. 

(i) Franse invloed •••..... 394/ 
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(i) Franse invloed 

Seisoene bring sagvoetig Adonis herinner op 'n sub
tiele, duidelik aanvoelbare maar moeilik verklaarbare wyse 
aan musiek soos die Suite Bergamasque van Debussy. Dit 
is m.a.w. naby verwant aan een verskyningsvorm van 'n 
Franse gees. Bepalend in hierdie verband is die voor
liefde vir modale dominantverhoudings (21- 2 , 6-7, 8-9, 
9-10, ens., ens.); die talryke sekunde- en tertsverhou
dings wat tussen grondtone en opvolgende harmoniee voorkom 
( 1-2 11-12, 12-13, 14-15, 15-16 en 13-14, 15 , 16-17, ens., 
ens.); die vervaging van tonaliteit wat veral weens die 
genoemde elemente voorkom en ook a.g.v. haar veelvuldige 
gebruik van klein septieme (soms vry behandel), sodat 
vierklanke as 'n ewe normale bestanddeel as drieklanke 
van die akkoordiek optree (51- 2 , 61 , 72 , 81 , ens., ens.); 
en die sjarmante nonakkoordtone, soms vry behandel (oral 
in die struktuur, met besonder aantreklike voorbeelde op 

.1_ 1 
o.a. 3 2

, 16 en23). 

In hierdie lied is die gehoorindruk een van 'n sen
suele, ryk klankliggaam, met 'n boeiende ondertoon van 
eksotisme, lg. element goed gepas by 'n gedig wat deurgaans 
van begrippe uit die Griekse mitologie gebruik maak. 

In idiomatiese opsig sluit Daar kom 'n weerklank eng 

aan by Seisoene bring sa~voeti~Adonis, SOOS 'n kaartskets 
van die eerste 12 mate aandui: 

vir+6 6 5 
rv7 d 1. I5~ 2. I 3. I V3 ~ 4. 

i i 
O• r· r· O• 

2 5 2 5 

6 

5. I I7 6. I+7 v5 III 7 7.-8. Iv9+6 

r· r· i i i O• O• -5 2 2 

9. I 5 ••......... 395/ 
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5q 5 

9. I 10. rv+ 6 11. rr3 12. vr7 v3G 

O• O• O• r· r· 5 3 5 2 

Uit die vyf kwintverhoudings in die skets ie almal 
modaal behalwe die een tussen 11 en 12, wat verminderd 
(d.w.s. kromaties) is. Verder oorheers sekundeverhoudings. 
Die geheelindruk is van nie-funksionele, willekeurige 
akkoordopvolgings. Dit word versterk deur-die bygevoeg-
de tone, en die non-akkoordtone wat oral in die struktuur 
teenwoordig is en 'n gedemp-vonkelende effek meebring. 
Die genoemde eienskappe plus die aanhoudend-bewegende 
passasiewerk van die begeleiding laat die harmoniese 
oppervlakte voorkom soos geleidelik-verskuiwende wolk
formasies. 

Laasgenoemde indruk oorheers ook in Verganklikheid, 
wat in alle opsigte na verwant is aan Daar kom 'n weer
klank behalwe dat dit 'n grater persentasie funksionele 
kwintverhoudings tussen grondtone bevat. 

Laasgenoemde twee liedere is minder pertinent "Frans" 
as Seisoene bring sagvoetig Adonis, hoewel die herinnering 
aan die genoemde musiek van Debussy nie heeltemal op die 
agtergrond tree in hierdie liedere nie. Weens 'n voor-
liefde vir modale kwintverhoudings is daar iets van die
selfde gees, nou egter moontlik meer Engels as Frans, 
teenwoordig in 0 bitter weinig en My liefste. 

Eersgenoemde lied begin as volg: 

7~ 9 5 
5 

rs q 
-3 r3 a 1. I5 2. I3~ 3. 4. I 5. 

3# 
5 5 

6. 15 q 7. v3~ 8. I 9. v3q 10. Td V 
5 5 5 5 

Td11 V 
5 5 

11. 12. V3 ~ 13. V3# ens. 
5 

Van die vyf •••...... 396/ 
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Van die vyf kwintverhoudings in die kaartskets is 
slegs die een tussen 11 en 12 nie modaal nie. Dit is 

opvallend dat Ven veral I oorheers; die voorrang aan 
hierdie twee akkoorde veroorsaak dat die algemene gevoel 

van knaende onvergenoegdheid versterk word. Hierdie 

illustratiewe opset word verder gevoer in 21-28, by die 
kernwoorde "En dan verdriet, Die naberou wat alles weer 
verwoes", waar die harmoniek as volg verander: 

6 

a 21. I 22. Td7VI 23. vrr3# 24. II7 

3 3 3 5 

Td11 V Td 9VI 
13 

25. 26. 27. V 28. VIIq 
1 3 3 2 

1# 

Hier is die akkoordiek vol verskeidenheid, die grond

toonverhoudings bestaan oorwegend uit tertse, en die 

dissonansie in 28, by die tweede lettergreep van "verwoes", 
is skerper as op enige ander punt in die lied. 

My liefste stem in die belangrikste idiomatiese opsigte 

ooreen met O bitter weinig, behalwe dat dit deur die hele 
verloop van die lied 'n grater verskeidenheid akkoorde 
beva.t. 

'n Onmiskenbare Franse inslag word aangetref ook in 

Salut d'Amour (paslik by so 'n titel!), Wiegeliedjie, 

Die donkerstroom en Op my ou ramkiet;i_!e, hoofsaaklik a.g.v. 

haar aanwending van nie-oplossende vyfklanke, wat dus as 
selfstandige sonoriteite behandel word, en a.g.v. direkte 

opvolgings van vier- en vyfklanke. Die resulterende 
besonder soet klankliggaam pas uitstekend by Visser se 

gedigte (albei lig-sentimenteel) en by die Wiegeliedjie, 

en bring 'n gepaste element van vreemdheid mee in Op m~ 

ou ramkietjie, wat handel oor 'n persoon wat vreemd staan 

teenoor die w~reld. 

In al vier laasgenoemde • w•• 397/ 



- 397 -

In al vier laasgenoemde liedere sluit die harmoniek 
enger aan by Grovlez as by Debussy, soos blyk uit 'n 
vergelyking met bv. e.g. komponis se Les Almanach d'Images. 

Die eerste 
volg: 6 
F 1. rv4+6 

r 3 

4. ditto 

5 

7. ditto 

2 

10. ditto 

2 

dosyn mate van Salut d'Amour verloop 

IV7 rr+7 I 2. ditto 3. Td7V 

r 5 r 2 r 5 2 j 5 

5. 6. 

5 

9 
8. 9 Td N.H. 

7 

9. vr51, Td N.H. 
() 

2 i 2 i 2 

11. v+2- 3 6 
IV4 +6+2 12. ditto 

i 2 i 2 

as 

v9 

j 5 

Hierdie mate is verteenwoordigend van die vier 
genoemde liedere. Dit is opmerklik dat kwint- en sekunde
verhoudings tussen grondtone-- oorheers, waarby die kwintver
houdings meesal funksioneel is maar met die funksionele 
effek heeltamal opgehef deur die nie-oplossende en vry 
benaderde septieme en nones. Hierdie behandeling ver
oorsaak vanselfsprekend ook dat klassieke tonaliteits
begrippe geen opmerklike rol speel nie. 

Aansluitend by die oorwegend "Franse" liedere moet 
Toeral, loeral, la genoem word, wat sterk herinner aan 
Debussy in 'n Spaanse bui, soos aangetref in sommige van 
sy klavierpreludes. Die eerste nege mate verloop as volg: 

f 1. I . • • . . . . . . . . . . 3 98/ 
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E 9 ! +6 s • 

2. I 
0 
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3. TdIII VI 4. III Td VII b 

2 i 2is i2 i 5 

TdIII 

i 
7. III 

0 

5 
0 

2 5 

Veral die hoij persentasie seku.ndeverhoudings tussen 
grondtone veroorsaak dat 'n kitaareffek ontstaan. Hier
toe dra die dubbelslagtige tonaliteit by, wat onstaan 
deurdat I en die dominant van III (die verwante majeur
toonsoort) telkens langsmekaar geplaas word. Die 11 los 11 

gevoel wat sodoende gewek word pas geed by die stemming 
van die gedig. 

(ii) Duits-romantiese invloed 

In 'n viertal liedere, nl. Treurlied ('35), Dood, 
die onsterflike, Keur van die beste en~' gebruik sy 'n 
idioom wat in harmoniese opsig nader aan die Duitse roman
tiek as aan enige ander begrip staan. 

Die idioom van Treurlied ('35) word in die eerste 
twee mate reeds gedefinieer: die gevoelsuitswelling I -
VI in 1 word beklink en oortref in 2 deur I - v9 , lg. 
nog versterk deur 'n leunnoot voor die kwint op die vierde 
pols, en die Franck-agtige stemming hiervan word dwarsdeur 
die lied volgehou d.m.v. glyende kromatiek: 

fis 2 3. - 5. I, met deurgangsnote in die bas wat 3 
kromatiese trappe insluit 

9 
6. I Td III ••..•• 399/ 
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met 'n kromatiesbewegende beklemtoonde 

deurgangsnoot in die bas. 

1-2 7. Verminderde vierklank, afgelei van Td9VIIq, 
d.w.s. 'n kromatiese modulasie-akkoord nae. 
Die bastoon word weer halftoongewys bereik. 5 

e 3-4 7. I 

akkoord, ens. 

8. 

5 

IV 7 V 13 vergrote "Duitse" sext-

r 2 i ½ 
j 

In die kaartskets is dit duidelik dat funksionele 
kwintverhoudings oorheers, dikwels aangewend op 'n wyse 
wat een of meer van die stemme in staat stel om kromaties 
voort te beweeg. Die sekundeverhoudings is van 'n 
heeltemal antler soort as wat in die vorige groep liedere 
aangetref is in die opsig dat hulle n~rens 'n vervaging 
van tonaliteitsverband meebring nie. Inderdaad vorm die 
een tussen polse 1 en 2 van maat 8 juis 'n skakel tussen 
twee besonder sterk kadensakkoorde. 

Hierdie wesenlik kromatiese idioom sluit vanselfspre
kend enkele blitsvinnige kromatiese modulasies in, soos 
die genoemde verskuiwing uit fis in e by 6-7. Net so 
plotseling (en oortuigend) gly e oor in cis in 15-16, ens. 

Minder abrup, veral wat modulasie betref, sodat 'n 
stadiger en meer ingehoue effek ontsta~ maar basies in 
dieselfde idioom, herinner Dood, die onsterflike sterk 
aan Brahms. In die lig van hierdie komponis se voorliefde 
vir swaartillende gedigte is dit gepas dat 'n gedig met 
so 'n titel uitgesproke Brahms-agtig sal wees. Bepalend 
in hierdie opsig is bv. die kadenserings op III in 5 en 7; 
die verlaging van die terts in 18 om opgevolg te word deur 
'n vyfklank waarvan die pas-verlaagde terts die septiem 

vorm, die opmerklike ••... 400/ 
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vorm, die opmerklike onderbroke kadense waar voltooide 
kadense stellig verwag word soos in 21-22; en veral die 
volgehoue parallelle sexte en afwisseling tussen kwinte 
en sexte in die regterhand van die begeleiding. 

Veral Rus sluit eng aan by Dood, die onsterflike. 
Keur van die beste bevat kenmerke uit die eerste, meer 
eksotiese groep, bv. die vry behandeling van dissonansies 
by nie-funksionele opvolgings (12 2 , 141 , ens.), maar staan 
nogtans nader aan die Duitse romantiek as aan enige ander 
idioom. 

(iii) lig-popul~re invloed 

In twee liedere, nl. Lente-tr~rliedjie en Tuinroos 
tussen die tulpe gebruik sy 'n idioom met 'n uitgesproke 
lig-popul~re inslag. Dit word onmiddellik vasgestel in 
die twee inleidingsmate van e.g. liedjie, wat bestaan uit 
die opvolging f I 7 - IV:~ / IV: - I, d.w.s. 'n gewone 

tru.k van ligte musiek. Dieselfde opvolging vul ook mate 
3-4, 5-6, 16-17 en 18-19, sodat dit in die loop van die 
lied altesaam vyf keer gehoor word. Die res van die 
harmoniek sluit hierby aan, bv. die vergro~p ("Duitse") 
sextakkoord na I~ in 8 en 21, ens., en veral die enigsins 

4 
oorbekende en banale slotkadens I - Td3 III - I. Terts-
verhoudings tussen grondtone speel 'n opmerklike rol in 
die sekwense in 4-5, 6-7, 13-14, 17-18 en 19-20, en dra 
by tot die popul~re effek. In hierdie lied is haar be
handeling van dissonante nonakkoordtone oorwegend tradisio
neel en slegs enkele bygevoegde tone word aangetref, bv. 
f 1 in 10 en c1 in 13. 

Die eksoteriese idioom pas goed aan by die gediggie, 
wat op huislik-persoonlike vlak bly. Dit is eweneens 
geskik by Visser se ligte liefdesliedjie Tuinroos tussen 
die tulpe, wat van bekende beelde gebruik maak. Laasgenoemde 
toonsetting is in belangrike opsigte na verwant aan die 
eerste groep liedere, waarin die stemming 'n "Franse" 

ondergrond bevat, •••.... 401/ 
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ondergrond bevat, bv. wat die opvallende parallelle vier

klanke VII 7-vr7-III7-Td7VII in 15-2 en III7-rr7-r7-VII 7 

9 9 1 6 · 
gevolg deur Td6 VII - Td VI in 6 -7 betref. Hierdie 

5 
reekse bring uiteraard aantreklike ryk parallelle kwinte 

en septieme mee; die parallelle kwinte is 'n algemene 

kenmerk van die begeleiding (3 2- 5, 4 2-5, ens.). Die

selfde lig-eksotiese stemming vrnrd bevorder deur betrek
lik baie bygevoegde tone, bv. 17+9 op 13 , vr+ 7 op 21 , 

+ 6 1 + 6 1 + 4+ 6 1 . VI op 3 , I op 4 , II op 5 , ens., en die slot-
akkoord I+6 • 

Die effek is egter eerder lig-populer as "Frans"; 

dit mis die "oulikheid" van die eerste groep liedere 

en neig na oor-rykheid, sonder om egter aanstootlik te 

word. 

EKSPERIMENTE 

Die 1938-toonsetting van Dis al verloop as volg: 

1.-2. b V 13 
3 

7. E I 3 

13.-14. Bes v7 

3.-4. Cis II+6 
2 

8.-9. GI 2 

ens. -

5-6. Cis I 
3 

6 
10.-12. Bes v3# 

Eers vanaf 25 beweeg die harmoniek weer in b, waarvan 

die dominant as aanvangsakkoord van die lied gedien het: 

b 25.-26. v9 27. 
5 

32.-33. I 

II 
5 

28.-29. VI 
1 
2 

30;-3L vr#7 

3 

So 'n konstant-modulerende ••• 402/ 
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So 'n konstant-rnodulerende skerna oor 'n omvang van 

33 rnate is enigsins ongewoon. Die lied klink soos een 
lang uitgekomponeerde kadens, en kan beskou word as 'n 
eksperiment van Rosa Nepgen. 

Die oorblywende liedere uit die vroee jare, l) nl. 

1_.9ewyding, Sirnpel liedjie en Boggorn en Voertsek, sluit 

aan by die eksperimentele opset van Dis al. 

Eersgenoemde lied is eksperimenteel veral w~t akkoord
opvolgings betref. In hierdie opsig is die eerste 
dosyn mate verteenwoordigend: 

e 1.-2. 

bes 3. 3-4 

I 
3 

Vergrote 

6 
4. rvq d.v.5 

i 

7. V d 
0 1 

2 

1-2 ( ) 3. vergrote "Italiaanse" sextu 
akkoord2 

("Italiaanse") sextakkoord 

4 9~ 
r+6 V3 5. V2 as 6. 

i 0 0 
1 3 5 2 

8. r7 f 9. r+6 10.1-2 I 
0 0 

3 

6 9 6 
F 10.3-4 I vergroot 4 11. V 5 I vergroot4 

5 

12. ditto. 

Uit die kaartskets blyk dit dat die akkoordiek nie 

buite die raarnwerk van tradisie beweeg nie. Rosa Nepgen 
eksperimenteer tot nog toe nie met klanksaamstellings nie, 

slegs met vreemdklinkende maniere om tradisioneel-bekende 

saamstellings op rnekaar te laat volg, wat veroorsaak dat 

die element v:cn verrassing 'n· sekere verwantskap met 

hedendaagse dissonansie suggereer. 

Hierdie kopie van ••.•..• 403/ 

1) Afgesien van Ek hou van blou wat eenvoudig-diatonies is. 
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Hierdie kopie van Toewyding (wat, soos dit uit die 

ontleding blyk, baie moontlik in 'n later jaar as 1936 
weer verwerk is en veranderinge sekerlik veral wat har
moniek betref ondergaan het) skep die gedagtegang dat 
Rosa Nepgen vanaf haar vroegste toonsettings reeds bewus 
was van die noodsaaklikheid van 'n idioom wat tred hou 
met die hedendaagse neigings. l) Dit sou denkbaar haar 

voorkeur aan 'n idioom wat Franse assosiasie bevat 
(onder haar vroegste liedere) verklaar: so 'n''Franse" 
gevoel kan as eksoties beskou word. Hierdie assosiasie 
verdwyn heeltemal uit haar volwasse werk en "Fransheid" 
kan dus nie as 'n inherente karaktertrek van haar beskou 

word:nie. Eerder kan dit toegeskryf word, soos voorheen 
in hierdie paragraaf gesuggereer, aan 'n doelbewuste 
poging om weg te kom van die alledaagse. 

Terwyl haar proefneming in Toewyding goed slaag 
en 'n stimulerende lied meebring, lei die eksperiment 
met patroonkonstruksie in Simpel liedjie tot minder ocr
tuigende musiek. Die patroonelement 1~ in die parallelle 
tweede omkerings in die regterhand van die begeleiding 
oor pedaaltone in die linkerhand (4-17 en 20-25; die 
enkele afwykings na grondposisies en eerste omkerings 
soos by 93 en 101 verander nie die effek nie). 

Hierdie metode veroorsaak nie meer opvallende dis
sonansies as wat in baie van haar ander liedere aangetref 
word nie; oor die algemeen re~l sy die verloop van die 
patroon s6 dat ontleedbare konsonante saamstellings 
gevorm word waaronder selfs milde dissonansies soos 43- 4 

(II: in die regterhand, oor 'n tonika pedaaltoon, en ;et q 
die modale leitoon en kwint in die stem) en 91 (Es r5 + 4 ) 
prominent is. Wat hierdie soort besonderhede betref 
verskil Simpel liedjie van haar ander liedere dus hoof
saaklik weens die aanwesigheid van lang pedaaltone, en in 
die wyse waarop akkoorde mekaar opvolg, soos 'n kaarts~ets 
van mate 4-11 toon: 

1-2 a. 4. I 2 
----------------------------------------··· ••........ _ 404/ ---
1) Verdere bespreking op bll. 409-413. 
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1-2 
I 2 

3-4 bo beskryf a 4. 4. 
2 

A ) 
A1 ) tot 7. 

r?q 6 
+4 I7q IJ:+6 ~ 5. IV4 6. 

i 5 i 5 i 2 i 2 

7 -3 I5b I6 rrbvergroot 6 7. I C 8. 

i i 5 Es ) L 2 i 4 
2 

Es1 )tot ,11 

III5q + 4q !,5 q 5q 
I6 IIb3 +6q+4 9. II 3· 10. 2 r· 3 2 i 2 i i 2 

5q 6 
11. III3 III, vergroot 4 

i 2 

Hier weer, soos in Toewyding en Dis al, beweeg die 
akkoordiek nie buite die raamwerk van tradisie nie; selfs 
die akkoord wat volgens die kaartskets die ingewikkeldste 

voorkom (103- 4 ) blyk 'n gewone heeltoonsaamstelling te 
wees soos wat reedsin bv. Liszt se later musiek aangetref 
word, en 'n normale bestanddeel van baie van Debussy se 
musiek is. 

Die geheeleffek van die beskrewe akkoordiek is 

egter nie oortuigend nie. Veral die amper-heeltoon 
geheeleffek van 8-11, egter met 'n"vreemde" c1 op s2 en 
c2 op 101 , wil nie aanpas by die voorafgaande mate-nie. 
Ander besonderhede kom ook ongepas voor, bv. die aan
wending van 'n in hierdie omgewing kraglose vyfklank op 
241 om die melodiese klimaks te ondersteun. Hierdie 
lied is 'n voorbeeld van iets wat besonder raar is onder 
Rosa Nepgen se liedere, nl. ongemaklike idioomvermenging. 

Die betekenisvolheid en bekoring van die melodie 

vorm 'n sterk .••...•. 405/ 
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vorm 'n sterk teenstelling met die harmoniek, en skyn 
die reeds voorheen genoemde vermoede te bevestig dat 
Rosa Nepgen eerstens en hoofsaaklik melodies dink en die 
begeleiding, wat die harmoniedraende bestanddeel is, 
agterna byvoeg. In hierdie geval ontstaan die indruk 
dat sy nie daarin geslaag het om die mees bevredigende 
begeleidingsformule te vind nie. 

WENDINGSHARMONIEK EN TONALITEITSBEHANDELING 

Boggom en Voertsek word onderskei deur haar gebruik 
van wendingsharmoniek, waarmee telkens onverwagte tona
liteitswendinge bedoel word. Dit is een van die truks 
van lig-popul~re sowel as quasi-hedendaagse musiek, en 
kan baie maklik in effeksoekery ontaard. Rosa Nepgen 
behartig dit egter op 'n wyse wat so smaakvol is dat dit 
oortuig en selfs funksionaliteit aanneem: as 'n geheel 
dra hierdie metode daartoe by om die ironie van die gedig 
uit te beeld. 'n Kaartskets van mate 1-12 lyk as volg: 

d 

cis 

4 0. -1. I F 2.-3. I 4.-5. toonsoortlose kroma-

tiesdalende parallelle verminderde drieklanke, 
voorafgegaan deur F III6 op 4. 2 

6. I' 
I!+ 6# 7, , Iv6+2 

F r ' 8. 9. ditto 

10. 

v-3 , Td? IV 

F 1 
6 I , vergrote ("Italiaanse") sextakkoord op die 

F F 
verlaagde tweede toontrap 11. ditto; die tweede 

akkoord met 'n bygevoegde klein sekunde. 

Bes 12. I. 

Dit is duidelik •••... 406/ 
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Dit is duidelik dat die effek m.b.t. tonaliteitsen
tra een van deurbeweging is: die verskillende, meesal 
nie-verwante tonaliteite word abrup langs mekaar geplaas 
sonder oorgang of voorbereiding, en daar word slegs 
deur hierdie toonsoorte beweeg en nie in hulle vertoef 
nie. Dieselfde basiese beginsel kan vasgestel word in 
Toewyding, Op my ou ramkietjie, Rusen Dis al, alhoewel 
die effek in hierdie liedere a.g.v. moontlikvasstelbare 
kromatiese verwantskappe anders is as in Boggom en 
Voertsek. 

Treurlied ('35) en Lente-treurliedjie bevat die
selfde beginsel, maar vertoef langer in sommige van die 
toonsoorte waardeur daar beweeg word, sodat die effek 
eerder as modulerend beskryf kan word. Treurlied ('35) 
verloop m.b.t. tonaliteite as volg: fis (1-6); e (7-9); 
G (10-15); cis (16-19); e (20-21); G (22-25 2); fis (25 3-
34). Hierby kan 63- 4 , 193- 4 en 213- 4 as doelbewuste 
skakelakkoorde beskou word, wat die element van modula
sie op die voorgrond bring. 

Die twee genoemde prosedures, nl. deurbeweging en 
modulasie is na ven.vant en word onderskei van mekaar hoof
saaklik deur die korter of langer tydsduur wat daar in 
die betrokke toonsoorte verwyl word. Die teenoorgestelde 
prosedure, waarby die betrokke toonsoorte vir sulke lang 
periodes oorheers dat modulasie 'n strukturele i.p.v. 
'n stilistiese element word, word aangetref in Seisoene 
bring sagvoetig Adonis, Daar kom 'n weerklank, Dood, die 
onsterflike, 0 bitter weinig, Tuinroos tussen die tulpe, 
Ek hou van blou, My liefste, Verganklikheid, Keur van die 
beste en Hecuba se vaarwel. Laasgenoemde prosedure is 
die normale tradisionele een. 

Die donkerstroom val tussen hierdie twee groepe. 
Dit verloop as volg: b (1-7); d-D (8-13); b (14-21 3 ); 
C (21 4-253 ); Es (25 4-26 3 ); d-D (26 4-28); b (29-303 ); bes 
(304-31); b (32-38). 'n Groot gedeelte van die lied is 

deurbewegend, maar die •..• 407/ 



- 407 -

deurbewegend, maar die musiek keer telkens terug nab, 

wat as belangrikste sentrale toonsoort optree. Dit 

bring mee dat die kortstondige deurbewegings, soos in 

25 4-26 3 en 304-31, as kromatiek in verhouding tot die 

sentrale toonsoort gehoor Dord. Hierdie metode is be

sonder oortuigendi weens die vaste basis wat deur die 

sentrale toonsoort verskaf word
1
is die geheeleffek meer 

stewig en afgerond as in die modulerende en deurbewegende 

liedere, selfs waar lg. !ielere cto~igheid in die hand 

werk d.m.v. herhaling (soos in Toewyding: 16-201 = 3-71 ). 

Ook bevat Die donkerstroom 'n element van interessant

heid in die kromatiese kleurigheid waarvoor daar nie 

altyd ewe interessante kompensasie gebied word in die 

ander liedere wat in tonale opsig meer tradisioneel is 

nie. Selfs in 'n lied soos Tuinroos tussen die tul£e 

raak die oor gouer gewoond aan die strelende parallelle 

vierklanke (kyk bl. 401) as aan die aanduidings van on

verwagte modulasie soos op 25 , 13- 6 ens., sodat lg. ver

skynsel as meer betekenisvol voorkom. 

Twee ander verskynsels i.v.m. tonaliteit wat in 

hierdie vroegste liedere voorkom is dubbelslagtigheid, 

soos in die verknoopte vermenging van fen As in Toeral, 

loeral, la, en die wankeling tussen a en C in Simpel 

liedjie. Dit word in 'n mindere mate aangetref ook in 

0 bitter weinig (A en a) en 1uinroos tussen die tulpe 

(Es-c). Aansluitend hierby kan genoem word die twee 

liedere wat buite die hooftoonsoort begin: Daar kom 'n 

weerklank met TdIII - rrr+6 - I; en Tuinroos tussen die 

tulpe, waarin die hooftoonsoort eers in maat 4 bereik 

word en waarin die voorafgaande mate tot so ver as Td7VII 

swerf. Enkele liedere eindig in ander toonsoorte as 

waarin hulle begin, nl. Dood, die onsterflike (Es-c), 

Toewyding (e-B), en Hecuba se vaarwel (F-f-C). 

Geeneen van die pasgenoemde drie verskynsels kan as 

betekenisvol m.b.t. die inhoud van die betrokke gedigte 

verklaar word nie. Veral e.g. twee, nl. dubbelslagtig-

heid en aanvange ....... 408/ 
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heid en aanvange buite die hooftoonsoort, kan egter as 
verdere simptome van haar strewe na vermyding van die 
alledaagse beskou word, terwyl die liedere wat nie in 
dieselfde toonsoort aanvang en eindig nie waarskynlik 
ook by hierdie strewe aanslui~ hoewel op 'n minder effek
tiewe wyse: dit is 'n prosedure wat inderdaad ongemerk 
verby gaan behalwe vir die enkele luisteraars wat 'n 
suiwer geheue vir toonhoogte besit. Hierdie prosedure 
sweem by ontleding dus meer na onnetheid as na 'n effek. 

1 9 4 0 1 9 4 2 

In die liedere tussen 1940 en 1942, wat in 'n har
moniese oorsig as die volgende groep beskou kan word, 
is daar 'n opmerklike afname in aanduibare aansluiting 
by bekende idiome. Rosa Nepgen se eie persoonlikheid 
as kunstenares is besig om te ontwikkel, alhoewel dit nog 
geensins rypheid bereik nie, en daar dikwels terugsakkings 
in idiomatiese opsig voorkom. In hierdie groep liedere 
is dit 'n ernstige struikelblok dat die datums wat op die 
kopie~ aangedui word, nie heeltemal betroub~ar is nie; 
dit is inderdaad onmoontlik om met sekerheid vas te stel 
of sommige liedere werklik 11 terugsakkingst1 is, dan wel 
of die wat hulle as sulks laat voorkom verwerkings uit 
later jare is. Verwerkingsdatums word klaarblyklik 
ongereeld aangedui (in die werklys gegee) - dit is amper 
onmoontlik om aan te neem dat bv. Herdenking geen ver
anderinge ondergaan het sedert 1941 tot die publikasie
jaar 1956 nie, of dat bv. In die tuin nog in alle opsigte 
dieselfde is as toe dit in 1940 vir die eerste keer 
geskryf is. 

Slegs twee oorspronklike kopie~ van later verwerkings 
is beskikbaar gestel, en vergelyking van hierdie kopie~ 
bevestig dat Rosa Nepgen se hersienings hoofsaaklik die 
begeleidings (en dus die harmoniek) raak -

ONTWIKKELINGSRIGTING •••.. 409/ 
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ONTWIKKELINGSRIGTING 

In die hersiene kopie van Verbondenheid is daar 

geringe melodiese veranderinge (12 4 , 163-1s5, 213-296 

en 47 6-493 ), wat slegs in een geval 'n skanderingsverbe

tering meebring: by 163 val die tweede lettergreep van 
"drome 11 op 'n swak pols terwyl dit in die oorspronklike 

kopie op 141 val. Die ander twyfelagtighede i.v.m. 

woordbeklemtoning is behou: 71 in die eerste kopie = 91 

in die tweede, 341 = 371 , 421 
= 451en 451 = 481 . Die behande

ling van sinsverband en woordherhaling stem ooreen in 
albei kopiee, soosook die ritmiek en vorm. 

Ingrypende veranderinge is egter aan die begeleidings

inkleding, en daarmee saam natuurlik aan die harmoniek, 

aangebring. Die eerste 13 mate van die eerste kopie 

verloop as volg: 

1. bes I 2. c I 3. As VII 4. Es r+6 

2 3 2 

f 5. vergrote "Dui tse" sextakkoord 6. v7 7. VI 
1 1 1 
2 2 . 2 

6 6 6 

8. C r3 g 9. v3 10. vr 3 I 11. ditto 
J,_ 1 r· 3 ,·3 2 2 2 

6 

12. f r5 13. cI, ens. 
5 

Hierteenoor verloop die eerste 11 mate van die her-

siene kopie as volg: 

6 +6 II7 13 5 vr+2+4 Es 1. I4 2. v 3b 3. V3~ 

,· 2 ,· 5 3 ,· 2 ,· 5 

6 6 

4. III+2 vr3 5. III II 5 6. I7 

,· 5 r· 5 r· J,_ ,· 2 2 2 

7. VI ............. 410/ 



- 410-

6 

f 7. VI 8. v7 9. vI+6 10. cI 3 

½ 1 1 2 2 2 

9 
11. 6 d I g V5 ' 

ens. 

r· 5 r· 
By 'n vergelyking van hierdie kaartsketse moet dit 

in ag geneem word dat die sangstemmelodie van die twee 
kopie~ presies ooreenstem, as volg: 4-103 uit die 
oorspronklike kopie = 6-123 uit die hersiene kopie~ Dit 
blyk dat daar wat akkoordbasis betref min veranderinge 
aangebring is in die ooreenstemmende mate. 

Desnieteenstaande is die gehooreffek van die twee 
besettings totaal verskillend a.g.v. haar grootliks 
toenemende aanwending van dissonante nonakkoordtone in 
begeleiding van die hersiene kopie. In die vroe~ kopie 
is daar in die begeleiding van die eerste elf mate slegs 
in een maat 'n non-akkoordtoon, nl. die bygevoegde c1 in 
4. In die hersiene kopie is daar daarenteen nie een 
maat wat nie een of meer opmerklike non-akkoordtone bevat 
nie. Mate 1-2 is verteenwoordigend van die algemene 
beloop: 

In die uittreksel ••••• 411/ 
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In die uittreksel is die omkringde tone nonakko~rd

tone en die x-tone,akkoordtone wat so vry behandel word 
I 4-6 

dat hulle non-akkoordtoonfunksie aanneem. Maat 2 

bevat ook gevalle van lg. soort vry behandeling; polse 

1-3 het egter die oor voorberei op en gewoond gemaak aan 

die seweklank as sonoriteit
1

sodat die tweede helfte van 

die maat 11 normaal 11 klink. 

Dit blyk dus dat Rosa Nepgen in die hersiene kopie 

baie na aan die akkoordbasis van die oorspronklike kopie 

bly, maar dit ingrypend versier en 11 interessant 11 maak op 

'n wyse wat die vaagweg Debussy-agtige gehoorindruk van 

die oorspronklike heeltemal laat verdwyn en 'n klanklig

gaam skep wat oortuigend individueel is. Die oorspronk

like kopie bevat pragtige ryk non-akkoordtone in die 

sangstem (leunnote op elke eerste pols van mate 5-10 en 

'n vooruitneming op 96 ) wat as sodanig gehoor en geniet 

word; in die hersiene kopie word die rykheid aansienlik 

verdun deurdat die harmoniese bastone na die leunnote 

voorkom sowel as omdat die direkte trefkrag van die leun

note verminder word deur die baie non-akkoordtone in die 

begeleiding. 

Wat aan ryk, direk-sinlike inslag verlore gaan,word 

egter ruimskoots vergoed deur die toename aan individua

liteit en veral subtiele gepastheid: die vervloeiende 

stemming van die gedig ( 11 ••••••• deur die eerste skeme-

ring ••.•• 11 , 11 •••••••••• alles grys •••..... 11 , 11 •••• hoe 

sag vervloei vanaand ...... ", ens.) word vol getref in 

die sag-glinsterende gedemp-kleurvolle maar nooit oorlade 

harmoniek nie. 

verbetering. 

Die hersiening geld dus as opmerklike 

Dieselfde soort ingrypende versiering word in die 

hersiene kopie van Bestendige aanwesigheid aangetref, 

waar dit in 'n mate dieselfde effek van verdoeseling van 

die oorspronklike direk-sinlike inslag het, nou egter 

verplaas deur 'n ander soort, swieriger rykheid i.p.v. 

enige soort subtiliteit ••• 412/ 
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enige soort subtiliteit of individualiteit. Die basiese 

akkoorde word ook verander: in 4, 21, 26 en 29 word I 
deur VI verva.ng; in 27 I deur II~; in 4 V deur I en 
III; in 10 v 9 deur v 9h.v.; in 16-17 Td7V deur TdS~IV -

6 5 5 
IV4 - I~~ +6 - V3 q ; in 18 V 7 deur V3 q en VI deur I~j, ; 

en in 26 v7 deur rI7 • Die volle betekenis van hierdie 
veranderinge word besef as dit in ag geneem word dat die 
oorspronklike akkoordbasis as volg verloop: 

G 1. I-V7 2. 

i 1 
r+6 - V 7 

i i 
3. = 

1-2 7. 

1. 4. = 2. 

5 IV3~ - vergrote 

j i 
5. r+6 - v13 6. I+6 

"It!iiaans~" sextakkoord op die verlaagde tweede toontrap 

3-4 
7. = 1-2 7. 9. = 1. in grondmineur 

10. = 2. in grondmineur 11. = 3. in grondmineur 

12.-13. verminderde vierklank afgelei van Td9~ IV 

5 5 
14. IV3~ in eerste omkering 15. IV3~ 

19. Ir7-v7 20.-21. = 1.-2., ens. (tot 

aan einde in 31 slegs I en V). 

Hierdie kaartskets van die basiese akkoordiek moet 
aangevul word met die inligting dat die aamvesigheid van 
terughoudings 'n effek van v13 eerder as v7 meebring in 
1, 3, 9, 20, ens.; en van v9 eerder as v7 in 2, 4, 10, 
19, ens. (in elke geval op polse 3-4). Dit toon dat die 
geheel, ofskoon eenvoudig, alles behalwe naak is; inder
daad dra hierdie terughoudings aansienlik by tot die amper 
hipnoties-dommelende werking van die geheel. 

Vergelyking van die twee kopie~ bring dus aan die 

lig dat die vroe~r . . . . . . 413/ 
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lig dat die vroe~r een 'n direk-sinlike inslag het, soos 

opgemerk is oak i.v.m. die eerste kopie van Verbondenheid, 

terwyl by die hersiening, hoewel dit nie so veel van 

hierdie sinlikheid prysgee as die hersiening van Ver

bondenheid nie, 'n indruk van swierigheid die sinlikheid 

grotendeels verplaas. 

Swierigheid kan natuurlik in sekere omstandighede 

'n baie gewenste eienskap van enige kunssoort wees. By 

'n gedig wat bv. feestelik of opwekkend patrioties is, 

sou dit 'n geldige element van die toonsetting kan uit

maak. Dit ly egter geen twyfel nie
1
dat by 'n eenvoudige, 

nostalgies-stemmingsryke (amper temerige) liedjie soos 

Bestendige aanwesigheid, die oorspronklike toonsetting 

oneindig beter gepas is as die latere verwerking. Die 

hersiening geld hier dus nie as 'n verbetering nie, en 

die vraag ontstaan waarom Rosa Nepgen dit so laat publi

seer het eerder as in die oorspronklike inkleding -

Haar besef van die noodsaaklikheid daarvan om tred 

te hou met hedendaagse neigings is reeds genoem (bl. 403 ), 

en dit is baie moontlik dat sy die oorspronklike inkleding 

as te "gewoon" en alledaags-tradisioneel beskou het vir 

publikasie. Met die aansienlike groter getal bygevoegde 

tone en non-akkoord+,one van die hersiene kopie het sy 

dan, tereg, gemeen om nader aan 'n eietydse effek te kom. 

Hierdie opset as sulks is prysenswaardig, maar in hierdie 

geval ongepas: die sangstemmelodie, wat (gelukkig!) 

in albei kopie~ dieselfde is, is van die huislik-infor

mele soort wat presies sy regte beslag kry in ongesmukte 

akkoorde. l) Dit is baie jammer dat een van Rosa Nepgen 

se heel weinige smaakvergissings juis hierdie lied 

betref; die gepubliseerde inkleding wek 'n vae gevoel 

van onbehaaglikheid, terwyl die oorspronklike kopie 'n 

dierbare, verfynde liedjie is. 

tot 1942 •••.......•• 414/ 

l) r+6 en v7 met oplossende non-akkoordtone is vir die 
hedendaagse oor so 'n vanselfsprekende begrip dat 
dit skaars as opgesmukte akkoorde beskou kan word. 
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t O t 1 9 4 2 

Die veranderinge, ten goede en ten kwade, wat aan 
die genoemde tw·ee liedere aangebring is, dui op die al

gemene ontwikkelingsrigting wat Rosa Nepgen inslaan. Dit 

word bevestig deur die idiomatiese verloop in die volgen

de groepe, en deur die feit dat daardie verrassingsele

ment wat ontstaan a.g.v. willekeurige akkoordopvolgings 

wat op bl.11 i.v.m. Toewyding genoem is, gepaard met 'n 
toenemende vry aanwending van non-akkoordtone, 'n toe

nemende belangrike rol speel: dit kom voor asof Rosa 
Nepgen in hierdie tegniek 'n bevredigende (vir haarself) 

verwesenliking van haar strewe na hedendaagsheid vind. 

Sy maak nog oorwegend gebruik van tradisionele akkoordiek, 
waarvan sy afwyk op 'n wyse wat moet vermeld word slegs 
in Jy is my ver. Laasgenoemde lied bevat egter gelukkig 

die aanduiding dat dit in 1966 hersien is, en die onbe

paalbare tonaliteit en akkoordiek van bv. 1-2 kan met 

sekerheid beskou word as 'n gevolg van die hersiening, 

soos ook die atmosferiese 1 ontonale twe~ slotmate. Die 

lied as geheel skep die indruk van 'n baie later fase in 
haar ontwikkeling as enige van die ander liedere uit 

hierdie jare, en word gevolglik nie hier bespreek nie. 1 ) 

Twee ander liedere dra ook onmiskenbare tekens van 
hersiening, alhoewel dit op geeneen van die twee manu

skripte aangedui is nie, nl. In die tuin en In die 

stilte van mi tuin. Eersgenoemde lied begin as volg: 

d 1. 16+6 

r+6~ j 
r 

2. I? 

i 
yl3 

r 
I7 

j 
7 7# 

vI51, rv · 

r3 r 
In die gegewe kaartsketsvorm is niks uitsonderliks 

op te merk nie. Die musiek sien daar egter as volg 

uit: 

•........ 415/ 
-----------------------------------------------
1) Kyk bll. 438-439. 
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Ek het lank ge-sit in die 

pp 

Uit die aanhaling blyk dit dat haar willekeurige 
behandeling van non-akkoordtone en van die dissonante 
bestanddele van neer-as-drieklanke die bepalende faktor 
van die totaaleffek is. Die betrokke tone is, in die 

1 1 ( 1.._2 1 ( 3 sangstem: g - e wisselnote, 2 2 
); a none, 2 ); 

g1 (leunnoot, 24 ); c 2 (septiem, 31 ); en a1 (septiem, 

32); en die begeleiding: bes2 (bygevoegde sext, 1½-4½); 

~i (geimpliseerde onderhulptoon, 1 4 ); c
1 (septiem, 2½); 

~es (none en septiem, 22 ); B (bygevoegde sext, 24); A 

(septiem, 32); Ges (septiem, 33½); en B (bygevoegde sext, 
34)~ Die gegewe lys is 'n imposante een as dtt in aan
merking geneem word dat dit slegs twaalf polse dek, wat 
Molto andante gemerk is en dus nie bedoel is om langsaam 

te beweeg nie. Hierby moet gevoeg word dat aangrensende 
dissonante tussen die sangstem en begeleidingsbas voorkom 

tussen 23-24 en 31-3 2 (7 an 4 en 7-7). 

Die gegewens i.v.m. dissonansie-aanwending in hier
die mate, wat verteenwoordigend is van die lied as 'n 
geheel, dui op dieselfde neiging as wat in bll.409-413 
i.v.m. die hersienings van Verbondenheid en Bestendige 
aanwesigheid vasgestel is. Dieselfde verskynsel, hoewel 
in 'n minder digte mate, word in In die stilte van my 

tuin aangetref, •. . . . . . . . . 416/ 
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tuin aangetref, maar nie in naasteby dieselfde digtheids

graad in die ander liedere uit hierdie groep nie. 

In hierdie verband moet daar ten laaste 'n verge
lyking getref word tussen hierdie liedere en een soos 
Tuinroos tussen die tulpe uit die vorige groep, wat ook 
betreklik baie en vryb~handelde dissonante bevat: 

Terwyl die feitelike vasstelling i.v.m. dissonansie 
taamlik oorE'enstem wat lg. lied en die genoemde vier 

hersiende en vermoedelik-hersiende liedere uit die tweede 
groep betref, is daar tog 'n wesenlike V(rskil in die 
totale effek wat sy nastreef. In Tuinroos tussen die 

tulp~ is die effek naamlik lig-popul~r; die reekse 
parallelle vierklanke en soet bygevoegde tone sluit eng 
aan by die nie-funksionele gebruik van hedendaagse dans

musiek en is kenlik daarop bereken om die luisteraar se 
ore te kielie: 'n effek waarin sy slaag en wat goed pas 
by Visser se ~oorde. 

0ngeveer dieselfde waarneming geld vir Salut d'Amour, 
behalwe dat die effek hier van ligte Franse musiek 
(Grovlez) eerder as van dansmusiek is. Hier moet die 
element v2n beswymelende herhaling (1 = 2 = 17 = 18 = 
19 = 20 = 21 = 22 ens.; 3 = 4 = 6 = 7 = 37 = 38 ens. en 
ietwat gevarieer = 5 = 9 = 10 ens., ens.) ook as 'n sterk 
faktor genoem word wat ongetwyfeld baie daartoe bydra dat 
die harmoniek alles behalwe verrassend op die luisteraar 

inwerk. Dit grens inderdaad baie na aan die lig-popul~re 
inslag van Tuinroos tussen die tulpe. 

Laasgenoemde effek is heeltemal afwesig uit die her
siene kopie van Verbondenheid, en uit In die tuin en 
In die stilte van my tuiE_l en die aanwesigheid daarvan in 
die hersiene kopie ve,n Bestendige aanwesig_heid word heel
temal oorskadu deur die veel opmerkliker mate waarin dit 
in die oorspronklike kopie van hierdie lied aangetr~f word. 
Trouens is dit opgemerk dat haar bewerking van Verbon-

denheid ook juis ••.... 417/ 
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denheid ook juis die effek van direkte sinlike inslag 

aansienlik inkort. 

Hieruit kan afgelei word dat die dissonansie-behan

deling in die eerste groep lieder0 oorwegend bydra tot 

bekoorlike rykheid terwyl dit in hierdie vier liedere 

uit die tweede groep ingestal is op 'n individuele effek. 

Toewyding is die enigste lied onder die eerste groep wat 

in individueel-idiomatiese opsig met hierdie liedere ver

gelyk kan word. Soos op bl.403 aangevoer, dateer die 

beskikbare kopie van Toewyding egter heelwaarskynlik 

nie uit die jaar wat op die kopie aangegee is nie. 

In ooreenstemming mat haar toenemende neiging tot 

dissonansie-proefneming,is daar in hierdie groep 'n grater 

persentasie liedere wat nie in dieselfde toonsoort begin 

en eindig nie: Om boer te wees (onbepaalbaar maar in 

die gees van fis, - A); Soos 'n borrelende vink (E, -

cis); Die Ballade van Broer Blindeman (F, - D); Ek 

hunker (onbepaalbaar, - d); Herdenking (die sentrale 

toonsoort is E, maar die lied begin in a en eindig in 

gis); Jy is my ver (die sentrale toonsoort is f maar 

beide die aanvang en einde is onbepaalbaar); Verbondenheid 

(Es, - F); Alleen o:e die wapad (A, -B); Stil aand 

(D, -a); Die tuinman (f, - Es); en Rose van herinnering 
(onbepaalbaar, - C). 

In 'n paar van hierdie liedere is die effek wat 

ontstaan deurdat die lied in verskillende toonsoorte begin 

en eindig bloot een van onnodige onnoukeurigheid. In die 

volgende gevalle skyn hierdie werkwyse egter geregverdig 

te wees: 

In Ek hunker, Jy is my ver en Verbondenheid, is die 

algemene idioom so dat tonaliteit nie as bindende faktor 

hoef op te tree nie. Eersgenoemde lied verloop o.a. as 

volg: 

1.-2. G V7hov. 3 ...... 418/ 
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1.-2. 7 G V h.v. 3. Es v9 4.-5. Es V 7 

3 ½ 

6.-7. D 7 V h.v. 8. C 
6# 

II4 (d.i. die vergrote "Franse" 
5 3 

Es v9 5 
sextakkoord) 9. 10. Des3 ens. 

3 3 

In slegs een geval bly sy staan op dieselfde akkoord, nl. 
75-81, wat vir 7 mate uit Ges r-3 bestaan. In die res , 

van die lied is daar egter konstante deurbeweging ~an die 

soort wat in die kaartskets aangedui is. Geen enkele 
toonsoort oorheers nie. 

In Jy is my ver, wat op bl.438 bespreek word, ver
vloei die tonaliteitsaansluiting op 'n wyse wat aanvangs

en slottoonsoorte van geen belang maak nie, en soos op 

bl.411 i.v.m. Verbondenheid aangedui, is dit oor die al
gemeen so dissonant dat tonaliteitsgevoel in elk geval 
vervaag. 

Herdenkin~ is die enigste ander lied wat by hierdie 

groep, waarin aanvangs- en slottoonsoorte verskil, tuis

hoort. Die deurbewegende aanvang berei op subtiele wyse 
voor vir die effek va.n wispelturigheid wat aan die einde 

van die gedig voorkom (bespreek op bll.366-367) en vorm 
ook 'n onverklaarbare element van die sjarme wat die lied 
as geheel kenrnerk. Die onverwagte einde (in harmoniese 

opsig) sluit eweneens pragtig aan by die onverwagte laaste 

re~l van die gedig. 

Die betrokke mate verloop as volg: 

3 aI( 7 ) 2. A I cis I 3. cfs I E 17 o. -1. 

i 3 i 3 i 
36. E r7 37. verminderde vierklank, afgelei 

5 

van E v9~ 38. cis I EV 39. gis 16 verminderde 
2 i 2 i 3 4 

drieklank •...•.... 419/ 
I 
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drieklank cis-e-gq (in hierdie omgewing is dit nie 
raadsaam om 'n afleiding te vind nie) 40. gis I. 

In hierdie mate is daar betreklik min nonakkoord

tone; die blitsverhoudings as sodenig is voldoende in
dividueel. In die res van die lied, waarin die toonsoort 
E konstant op die voorgrond bly, afgesien van 16-19 
wat deur D beweeg, is daar ook heelwat minder non
akkoordtone as in bv. Verbondenheid. Die soort wat die 
meeste voorkom is bygevoegde tone, veral bygevoegde 

21- 41- 2 
sexte, bv. op 4 2

, 5 2
, 8 , ens. Vry oplossing en 

benadering van non-akkoordtone, op 'n wyse wat 'n effek 
skep asof oplossings harmonies ge!mpliseer word,eerder 
as om in werklikheid teenwoordig te wees 1 dra by tot die 
individuele effek van die geheel (soos die none op 63: 
dit los op deurdat dit bly 1a in die IV 6-akkoord van 7, 
egter nie op dieselfde toonhoogte waarop dit in 6 voor
kom nie). 

Die indruk van illustratiewe harmoniek wat i.v.m. 
Verbondenheid en Herdenking genoem is, word ook in 'n 
paar van die ander liedere uit hierdie groep opgemerk. 

Soos op bl.316 genoem is, geld haar toonsetting van Of
ferande as 'n korrektief vir hierdie ongesond-seurende 
gedig. Die harmoniee bly oop en eenvoudig, amper kuis, 
met pragtig-effektiewe deurbrake van kromatiek. Mate 
1-10 is as volg: 

c 1.-2. I 
5 

6. IV 7. 
2 

6 

10. Td4 V 
i 3 

3. 

6 
V4 

i 

IV7 

2 

Td III 

i 

5 

6 
VI 

F 

6 
4. I f 5. I 

5 5 

v6 
9 

8. g 9. V 
½ 2 5 

Hiervan is 1-8 heeltemal diatonies, met baie min 
en onopvallence non-akkoordtone. Die terts van 

f v6 in 8 gly ••..... 420/ 
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f v6 in 8 gly dan kromaties deur na 'n teenstellende 

kromatiese opvolging in 9-10 wat op die luisteraar in
werk soos 'n onkeerbare gevoelsopwelling te midde van 

die onderdrukte gevoelens in die omringende mate. 

Die totaalindruk van Droom nou is ook van sensitiewe 
evokatiewe harmoniek. Hierdie effek is in 'n groot mate 
mede afhanklik van haar registeraanwending en begeleidings

inkleding, soos op bl.352 genoem, maar die harmoniek as 

sulks lewer ook 'n belangrike bydrae.In hierdie opsig 

is veral die wonderlike eerste twee mate, wat as 23-24 
terugkeer, van 

. ..-----

- ---~=I== 
- -- - - - - ~- . -- ---

Dit sou baie moeilik wees om 'n meer geskikte aan
vang vir 'n toonsetting van hierdie gedig te vind as juis 
die manier waarop sy lieftallig verglydend afsweef na 
I. 

In Ek het gemeen bring die besonder baie verminderde 

en vergrote drieklanke, waarv~n 'n hele paar op 'non
verwagte, abrupte manier benader wor0, 'n gepaste gevoel 

van onheil mee, wat weer, soos in Offerande, as korrektief 
vir die enigsins oordrewe stemming van die gedig geld. 

Dit is opvallend in al haar toonsettings van I.D. du 
Plessis dat 'n sterker, meer gebalanseerde karakter uit 

die liedere spreek as uit die gedigte. As liedere is 

daar 'n groot mate van verheffing bo die te eng persoon
like, benouende selfbe jammering wat die gedig kenmerk.· 

Die eerste 10 mate van hierdie lied verloop as volg: 

5 
g 1. I 2. V3 ••.••. 421/ 



- 421 -

g 1. I 
5 

2. V3q 3. verminderde vierklank, afgelei 

van Td9 V 4. verminderde drieklank, afgelei van 

Die genoemde verminderde akkooroe bring 

uiteraard mee dat die gevoel vir tonaliteit onvas word. 

In 5-17 en 20-29 veroorsaak die veelvuldige verminderde 
en vergrote akkoorde dat geen toonsoort genoem kan word 

nie. Anders as 
ende letters dus 
dings nie: 

5. F I vergroot 
O• 

as I6 es I? 

r· ,· 

in 

as 

6 
5 

?. 

die ander kaartsketse geld die volg
akkoorde en nie as toonsoortaandui-

des r 6 6. F verminderd 6 

r· 
D I h.v. 

,· 
B r9h.v. verminderde r· 

vierklank, afgelei van B r9q 
4-6 I 

8.-9.f~erhalings van die 

vorige akkoord 9. F 

10. Bes I vergroot ~ 

vergroot 

i 
ens. 

9 Bes I h.v. 

i 

In Die trouda_g suggereer sy geslaag 'n Oosterse at

mosfeer deur die Arabiese mineur-intervalle, soos op 
bl. 46 genoem i~v.m. melodiek, en ook d.m.v~ die besonder 

ryk akkoordiek van die refrein. Hierdie mate (13-18, 

32-37 en 50-55) sou in 'n ander konteks as oorryk beskou 
kan word; in hierdie lied suggereer hulle geborduurde 

Oosterse behangsels in donker kleure. Sy slaag daarin 
om die genoemde effek met betreklik eenvoudige materiaal 
te suggereer: 

f J.3. I v9 14. I IVq d.v. 6 

,· 5 r· 5 ,· 5 3 
6 

15. VI~? rrr4 16. Tdg IV IV? ens. 

,· 5 r· 3 ,· 5 r· 

Haar aanwending van •..• 422/ 
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Haar aanwending van dissonante dra grootliks by tot 
die effek, beide wat akkoord- en non-akkoordtone betref. 
Veral opmerklik is haar spasi~ring van die v9 op 134, · 
met die kwint 'n septiem bokant die none wat die hoogste 
toon in die begeleiding is, en die asemberowende effek 
van die leunnoot in die stem op 144• 

In Ou Flenterkatiera suggereer sy die belewenis
wareld van die Bantoe d.m.v. aanhoudende herhaling van 
uiters eenvoudige akkoorde. Mate 1-24 bestaan uitsluit
lik uit heen-en-weer wieging tussen I en V van c; 25-32 
uit dieselfde soort behandeling van I 6-rv6 in bes; ens. 
Enkele interessante komplikasies in die sangstem voer 
gevoelwekkende elemente in, bv. die groot none op 101 

(egter sender dat die septiem ingesluit word sodat dit 
eerder die effek van 'n dowwe/bygevoegde sekunde wek as 
van 'n vyfklank). 

Die skoenmaker en Die bloeisels van Jesus is oor 
die algemeen besonder eenvoudig, sodat 'n diatoniese irinig
heid in hulle ontstaan. Laasgenoemde lied verloop o.a. 
as volg: 

g 1. I IV 2. 16 V 3. I 

' s 
5 ' 

s, 5 

' 
IV 4. I vergrote 

5 

' 1 5 f 
6 

("Italiaanse") sextakkoord 5. 
5 

I4 IV ens. 

' 
s, 

In bv. mate 12-14 word kromatiek aangetref: 

VI6 9 
C 12. Td6 IV 

' 3 's 5 
13. Td7III 

' 
9 

Td4 VI 
5 f3 5 

13 
14. VI V 

' 
1 

' 2 

Hierdie, en ander soortgelyke mate verskaf bevredi
gende musikale afwisseling. Die hoofindruk bly egter 

van uiterste eenvoud •••• 423/ 
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van uiterste eenvoud, ook omdat slegs enkele non-akkoord

tone voorkom. 

Waar sy in die genoemde I.D. du Plessis-liedere op 

'n welkom wyse korrektief toonset, sluit sy heeltemal 

presies aan by die (aangename) soet sentimentaliteit van 

Visser. In die eerste groep liedere is hierdie aansluit

ing opmerklik in Salute d'Amou~ en Die donkerstroom, wat 

albei egter nog opmerklik derivatief klink. In Rose van 

herinnerin~ gebruik sy 'n aanloklik-soet hooggekleurde 

kromatiese idioom1 met net die regte hoeveelheid disso

nansie om die gedig se bittersoet ondergrond weer te gee. 

Die effek is so oortuigend dat die lied nie eens deriva

tief klink nie. 

0ntleding van hierdie idioom stuit onmiddellik op 

die feit dat 'n sentrale toonsoort nie vasgestel kan word 

nie. In die loop van die lied kom die toonsoorte d, 

Den f soms opmerklik na vore, in die volgende mate: f 
1 

in 18, 32-37, 48-58, 68-74, 88-93 en 97-99 (d.w.s. onge-

veer 30 mate); din 11-13, 26-31
1

, 45-47, 65-67 en 81-

871 (d.w.s. ongeveer 20 mate); en Din 7-9
2

, 24-25, 41-

432, 61-63 2 en 79 2-80 (d.w.s. ongeveer 10 mate). Die res 

van die lied (42 mate) bestaan vir groot gedeeltes uit 

verminderde akkoordiek en veelkleurige kromatiek wat nie 

definitief op 'n toonsoort betrek kan word nie, en die 

lied eindig in c-C. Die aanvang sou moontlik in C ge

plaas kan word - maar met ewe veel reg in F, terwyl die 

kromaties-glyende draai deur 'n verafgelee kruistoonsoort 

in 4-5 en die wending na D vanaf 7 in elk geval plasing 

in enige een van C of F nie gewens laat voorkom nie. 

As illustrasie word 'n kaartskets v~n die eerste 18 

mate gegee, waarby veraf kromatiek gerieflikheidshalwe 

ingeskakel word by die omringende toonsoorte: 

C 1. toontrap 4 ......... 424/ 
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C 1. toontrap 4 2. toontrap 3 3. vl3 Td7IV 
? ? F 5 i 

4 4 9 9 4 
Td 3 Td 3 v4 3 4. VII 5. VII V4 6. V h.v. 

i j,_ f 3 13 i 5 
2 

6 
13 

D 7. I4 8. ditto 9. V vooruitneming van 
5 i 5 I 9 

die bastoon va.n die volgende akkoord 10. Td6-l 
5 

7 
VIq? VI d 11. I 12. vergrqte ("Dui tse") 

j,_ 3 i 3 i 2 

7 
III~? Td? sextakkoord 13. V F 14. V 

½ 1 

F ~ i 5 2 

7 
15. vI 5f1 vergrote ("Duitse") sextakkoord 16. Td9III~ i 3 3 i 5 

17. ditto +4 18. v 7 I 
3 5 

Dieselfde idioom word in Die dwaas aangetref, waar 

dit nie so gepas is nie, om die rede wat op bll.43-44 

gegee is. 

Uit die kaartskets van dele uit Rose van herinnering 

blyk dit duidelik dat die tonaliteite deurbewegend is, 

'n verskynsel wat in die eerste groep ook aangetref is.· 

Die verwanteproses, wat modulerend genoem is, is eweneens 

ook nog in hierdie groep van groot belang. Eersgenoemde 
proses is weens die meer konstante geleentheid wat dit 
aan die verrassingselement van onverwagte opvolgings bied, 

nader aan 'n hedendaagse effek. Dit is dus nie verras

send nie dat, terwyl sy in hierdie jare nog meer liedere 

skryf wat modulerend is as wat deurbewegend is, lg. be

grip betreklik gesproke 'n groter rol in die tweede groep 

as in die eerste speel. Ook speel die element van 

deurbeweging 'n toenemende .•• 425/ 



- 425 -

deurbeweging 'n 

wat hoofsaaklik 

5-12 en 16-18; 

toenemend opmerklike rol selfs in liedere 

modulerend is, bv. in Die troudag, in 

Aan die strand, 16-20; Stil aand, 6-10; 

ens. Hierby word die begrip deurbeweging in sommige 

liedere deurgevoer in 'n mate wat op vervloeiing van 

tonaliteit uitloop, soos in Rose van herinnering, In die 

tuin, en Ek het gemeen. Verwant hiermee, maar minder 

hedendaags in effek,is die onbesliste tonaliteitspel van 

Om boer te wees. Bv. 1-7 is meesal naastenby in b, maar 

weens die modale behandeling van die leitoon beweeg die 

tonaliteit dikwels so na aan D dat die grondtoonsoort 

b byna verdring word. Mate 1 3-3 klink bv. meer na D 

as nab, en dit is nie moontlik om sonder twyfel vas 

en 

te stel of 12-19 in A 

VI (13-14); of wel 

III (15-172) nie. 

en 

1 9 4 3 1 9 4 9 

is, met prominensie aan IV (12) 

in fis met prominensie aan VI (12) 

OORGANG 

In die vorige groep is daar nie een sekere idioma

tiese instelling wat oorheers nie; die indruk bestaan 

nog dat Rosa Nepgen oorwegend eksperimenteel te werk gaan. 

Die rigting waarin sy werk blyk egter duidelik - sy neig 

ongetwyfeld al meer en meer na aansluiting by 'n idioom 

met hedendaagse effek. Dit blyk eweneens duidelik dat 

sy 'n mate van welslae behaal, en dat idiomatiese aan

sluiting by bekende komponiste in baie liedere vervang 

word met die deurskemering van 'n eie individualiteit. 

Vasstelling van die verloop wat hierdie toenemende 

eiesoortigheid neem, word aansienlik bemoeilik deur die 

klaarblyklik onvolledige aanduidings van hersieningsda

tums (en baie moontlik ook van die datums van ontstaan). 

Hierdie faktor skakel die moontlikheid van verdere ver

deling in groepe volgens idiomatiese opset heeltemal 

uit. Hoofsaaklik gerieflikheidshalwe word die liedere 

uit die jare 1943-1949 dus as derde groep bespreek. 

Aanleiding tot ••.•... 426/ 
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Aanleiding tot hierdie groepering word gevind in die 

feit dat die neiging tot aansluiting by 'n hedendaagse 

idioom in sommige van die liedere uit 1943 verder gevoer 

word as in enige van die vroeer liedere, terwyl die 

eerste lied op hierdie werklys na 1949, nl. Verhaal uit 

1952, Rosa Nepgen se eerste volkome oortuigende Afrikaanse 

lied is. 0nder die vroegste liedere is daar 'n hele 

paar wat besonder treffend is om een of ander rede, bv. 

die bekoorlike Tuinroos tussen die tulpe en Die donker

stroom, en onder die tweede groep moet liedere soos 

Droom nou, Herdenking en Bestendige aanwesigheid as van 

'n baie hoe kunsgehalte beskou word. 0nder die liedere 

uit die jare 1943-49 is Winterbome, Ek hoor en Hart-van

die-Dagbreek eweneens op 'n vlak wat baie kort 0nder 

haar beste gereken moet word. 

Terwyl die twee liedere wat pas genoem is uit die 

vroegste groep so opmerklik derivatief is,dat hulle in 

elk geval nie anders as verteenwoordigend van haar ont

wikkelingsproses kan geld nie, bevat elkeen van die ander 

in een of ander opsig grater of kleiner letsels wat maak 

dat hulle nie op gelyke voet met 'n lied soos Verhaal 

gestel kan word nie: In P.ro~~ nou en Bestendige aanwe

sigheid (oorspronklike kopie) is daar 'n hinderlike 

suggestie van onnodige harmoniese stilstand en onver

skilligheid wat begeleidingsinkleding betref in 9-10 en 

12-13; in Herdenking word selfs die toegeeflikste perke 

van woordritmiese verminking darem te erg oorskry; in 

Ek hoor is daar 'n dowwe, irriterende harmoniese opvolg

ing aan die begin van die lied (tussen 1 en 2) en 'n 

sweem van stilstand in 9-10; in Hart-van-die-Dagbreek 
1 n musikaal-oorbodige halfmaat (34- 6); en Winterbome, 

wat miskien die mees hoogstaande van hierdie liedere is, 

bevat in 42-44 'n onderbreking van die algemene gevoel

stroom wat, hoewel die betrokke maat as sulks pragtig 

is, afdoen aan die geheeleffek. (Hierdie puntjies neem 

natuurlik nie weg van die feit dat 'die betrokke liedere 

almal op 'n heel besonder hoe vlak beweeg nie). 

Sewe liedere uit ••••.. 427/ 
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Sewe liedere uit die vyftien wat op die huidige 

werklys tussen 1943-1949 gedateer word, wys in idioma

tiese opsig terug na haar vroeer liedere -

Wat kan ek vir jou gee sluit aan by haar vroeere 

nFranse" liedere weens die baie modale kwintverhoudings 
(51- 3 , 61- 3 , 121- 3 , 141- 3 , ens.) en sekundeverhoudings 

(43-51 , 53-61 , 63-71 , ens.) tussen grondtone. Die effek 

as 'n geheel is egter heeltemal anders as in die vroeere 

liedere; waar hulle neig tot die eksoties-populere_,wek 

hierdie lied, veral weens die volgehoue tweestemmige 

inkleding van die begeleidini:S, 'n sekere indruk van 

"kuisheid", met 'n gepaste ligte ondertoon van treurig

heid. Dit kom neer op sjarmante maar asketiese aanwend

ing van eksoteriese middele om 'n bekoorlike (hoewel 

minder belangrike) lied te skep. 

Van verlore vlei bevat opmerklike aansluiting by die 

dubbelslagtigheid van veral Toeral, loeral, la uit die 

vorige groep. Die toonsoortooreenkoms tussen hierdie 

twee liedere (fen F) dra by daartoe dat die subtiele 

idiomatiese verwantskap opval. In albei liedere is die 

suggestie van 'n kitaareffek wat sodoende bereik word, 

gepas by die gedigte, wat in e.g. geval jubel oor die 

liefde en in lg. geval 'n serenade is. Van verlore vlei 

bevat, soos die vroeer lied, ook 'n paar aantreklike soet 

kromatiese opvolgings, waarvan veral die met tertsver

houdinge tussen die grondtone opval, bv. s1- 3 en 193- 4 • 

In albei hierdie liedere uit die huidige groep is 

die akkoordiek tradisioneel, soos ook die behandeling 

daarvan, afgesien van enkele bygevoegde tone (bv. die 

sext in 261- 2 van Van 'l:eFlore vlei). Selfs vry aanwen

ding van dissonante akkoordtone, wat vanaf haar vroegste 

liedere 'n aantreklike soet-dissonante effek was, word 

nerens opvallend gebruik nie. Wat kan ek vir jou gee 

bly deurgaans na aan die sentrale toonsoort e (en E in 
16-19), terwyl Van verlore vlei in die flankafdelings 

van die drieledige •..•• 428/ 
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van die drieledige A-B-A1-vorm betreklik gebonde is aan 

F. Die middelafdeling (19-29) roteer deurbewegend, met 

veral tertsverhoudings tussen die opvolgende toonsoorte: 

19 - D, 20 - Bes, 21-22 A, 23-242 F, 243-25 3 D, 25 4-26 
Bes, ens. 

Uit al die gegewens blyk dit duidelik dat Rosa Nepgen 

haar in Wat kan ek vir jou gee en Van verlore vlei bedien 

van 'n idioom
1
wat in wesenlike opsigte minder individueel 

is as die idioom in sommige vun selfs haar vroegste 

liedere. In hierdie verb<lnd moet ook daarop gelet word 

dat, nieteenstaande die gepaste serenade-agtige suggestie 

wat in Van verlore vlei bereik word, geeneen van hierdie 

twee liedere in naastenby dieselfde mate die effek wek 

van noukeurige ooreenstemming tussen gediginhoud en 

musikale stemming1 wat in die oorspronklike kopie van 

Bestendige aanwesigheid aangetref word nie. 

Haar aanwending van hierdie idioom dui dus op 'n 

verposing in die soektog na 'n eie, individuele benader

ing wat beinvloed word deur bewuste aansluiting by heden

daagse neigings. Afleidings n.a.v. hierdie verposing 

word onmoontlik gemaak deur haar hersieningsgewoonte, 

wat meebring dat die oorspronklike verskyningsdatums van 

nuwe neigings nerens met sekerheid vasgestel kan word 

nie. Die feit dat hierdie "neutrale" idioom nog in 

1943 kan optree (na 15 jaar en 60 toonsettings van 

Afrikaanse woorde) skyn egter daarop te dui dat haar 

denke in 'n groat mate nog gladnie losgemaak is van 'n 

basies tradisionele grondslag nie. 

Hierdie grondslag is in 'n kleiner of grater mate 

teenwoordig ook in die liedere uit hierdie jare wat hoof

saaklik deurbewegend is m.b.t. tonaliteit, en in hierdie 

opsig aansluit by die soortgelyke liedere uit die vorige 

jare: 

Getuienis verloop as volg: c (1-8); bes (9-14); 

onbepaalbaar (15-17); es (18-22); f (23-25); onbepaal-

baar (26-28) •.•.... 429/ 
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baar (26-28); D (29-30 2); bes(30 3-312 ); ens.; en eindig 

op die drieklank CI. Hierdie opvolgingsry verskil nie 

in belangrike opsigte van die ander deurbewegende liedere 

nie, rnaar wel wa t behandeling betref: 9-14 ( d. i. 6 ma t;e), 

18-22 (5) en 23-25 (3) bly in elke geval by 'n enkele 

akkoord, wet betreklik min non-akkoordtone, sodat 'n 

besonder massiewe, oop effek ontstaan wat beeldend is 

van die elementale sentrale begrippe in die lied ("voor

ste kranse van die ewigheid 11 , ens.). Die illustratiewe 

opset bereik 'n hoogtepunt in 27-29: by die woord.e "en 

kyk" staak die begeleiding geheel en al in 27, soda.t 'n 

gevoel van verwagting gewek word, terwyl die aangrypende 
kromatiese verskuiwing vanaf Ina D v9 by 284½_291 in 

die algemene stoere omgewing .( en onmiddellik voorafgegaan 

deur sterk leunnote op elkeen van die vier polse in 28) 

baie oortuigend die deurbraak van nuwe insigte suggereer. 

Hierdie indruk van 'n amper psigologies gemotiveerde 

harmoniese effel': is uniek in haar liedere. 

Van die ander liedere uit hierdie jaar wat deur

bewegend is, is Winterbome die mees hoogstaande. Dit is 

besonder jailli:1er dat die oorspronklike kopie van hierdie 

wonderlike lied, wat tot en met 1963 nog hersien is, nie 

beskikbaar is nie: die versrnelting van harmoniese be

standdele uit die laat-romantiek met uitgesproke eietydse 

neigings, sodat 'n heeltemal oortuigende, eenheidlike 

idioom ontstaan, sou as vergelykende studie waardevolle 

lig kan werp op Rosa Nepgen se stryd om individualiteit. 

Die akkoordiek berus op 'n ryk-kromatiese agtergrond, 

aangevul deur drieklanke met bygevoegde tone (23 3 , 251- 4 , · 

ens.); heeltoonsaamstellings (5, 22, in lg. maat met E 

as deurgangsnoot); en mengakkoorde (12, 37, 39-40). 

Hierby kom ononderbroke opeenvolgings van hooggekleurde 

dissonante akkoorde (4-7, 30-44); parallelle dissonante 
(bv. 28 2- 4 : 3 septieme tussen die sangstem en die bege

leidingstenoor); en nuwighede soos die parallelle tweede 

omkerings op 36 3- 4 , voorafgegaan deur 'n vergrote drie-

klank en gevolg ......•. 430/ 
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klank en gevolg deur mengakkoorde. Die geheeleffek is 

hoogs welluidend, soms seJfs soetklinkend. Oor di.e al

gemeen word die dissonante bestanddele s6 gekies en behan

del dat hulle tot die soetheid bydra; bv. die verskillen

de akkoorde in 12 en 37 le baie ver uit mekaar met die 

laagstESdiep in die sonore basregister. 

Die oorblywende liedere uit 1943, nl. Ek hoor, 

Ons is die geeste, Nagliedjie en Hart-van-die-Dagbree~, 

sluit in idiomatiese opsig eng aan by Ek het gemeen en 

Rose van herinnering: die deurbewegende tegniek word 

toegepas op 'n wyse wat tonaliteit na vervloeiing laat 

neig. Eersgenoemde lied geld as voorbeeld; die eerste 

10 mate verloop as volg: 

7 7 

1. e 151, Es 17 2. Es v9 3. SOOS 1. 4. Es 5# 
3 r· ½ r 5 5 i 5 

7 7 
Es 1 As v2 5. a1 5 1, 6. Ges v9 7. dis 15 ~ 

i j 2 r· ½ 5 3 

D 17 8. bes 17 Gl9-7 9.-10. 
2 

heeltoon 

j 5 i 3 i ? 

oor C 10.3-4 C 
6 

14 
? 

Uit die kaartskets blyk dit dat tonaliteit ewe onvas 

is as in Rose van herinnering. Waar die effek in lg. 

lied egter een van aansluiting by die Romantiek is, staan 

Ek hoor baie nader aan 'n hedendaagse gees, veral a.g.v. 

die oorheersing van die mineur-vierklank met verlaagde 

kwint wat in o.a. 1, 3, 5 en 7 aangetref word. Hierdie 

akkoord bevat in elke geval die verlaagde kwart as vrye 

bo-hulptoon bo die terts, en in die meeste gevalle skuif 

die grondtoon kromaties afwaarts sodat 'n majeur vier-

klank gevorm word ••.... 431/ 



ARNOLD VAN WYK. 
(geb. 1916) 

Die naam van hierdie komponis was die eerste onder 
die jonger generasie wat by die bree Suid-Afrikaanse 
publiek bekend geraak het as verteenwoordigend van plaas
like skeppende musiek. In Suid-Afrika het hy reeds vroeg 
in sy loopbaan besondere waardering geniet; o.a. is die 
erepenning van die Suid-Afrikaanse Akademie vir Wetenskap 
en Kuns op 'n jeugdige leeftyd aan horn toegeken. Sy 

roem strek ook buite die grense van Suid-Afrika; van sy 
musiek is uitgevoer op musiekfeeste van die Indernational 
Society for Contempore.ry Music in Brussel (1950) en 
Haifa (1954). 

In ag geneem dat sy vroegste toonsettings van woorde 
reeds kort na 1930 gemaak is, het hy tot nou besonder min 
Afrikaanse liedere voortgebring, moontlik a.g.v. sy veel
sydige belangstelling soos die verskeidenheid van sy in
strumentale werke (simfoniee, kamermusiek, klaviermusiek, 
ens.) aantoon. l) 

WERKLYS. 

Afgesien van enkele vroee toonsettings wat moontlik 

toevallig, ten spyte van sy selfkritiese vernietiging van 
vroee werke, behoue gebly het, bestaan daar slegs twee 
groepe liedere van horn. 
word, is: 

Die liedere wat hier bespreek 

1. Nimmer of nou (A.G. Visser), in 1938 gepubliseer 
deur die Nasionale Pers Bpk., Kaapstad. 

2. Met skemering (I.D. du Plessis). Datumlose ms.; 
sekerlik 'n jeugwerk. 

3. Vier Weemoedige ••..• 452/ --------------------------------------------------------------
1) Kyk egter ook bl. 491. 
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3. Vier Weemoedige Liedjies, in 1947 gepubliseer 
deur Heuwekemeijer, Amsterdam; ·bestaande uit: 

Vaalvalk ) 
Eerste Winterdag) (W.E.G. Lauw). 

1936 
1937 

In die stilte van my tuin~ 1938 
( ID du Plessis). Koud is die wind · · 1934 ) 

4. Van liefde en verlatenheid, gekomponeer in 1953; 
in 1956 gepubliseer deur Boosey and Hawkes, 
London; bestaande uit: 

Die towenares ) 

~ie woestyn-lewerkie ~ 
Winternag ) (E.N. Marais). 

Hart-van-die-Dagbreek~ 
Diep Rivier ) 

TEMATIEK. 

Dit lei geen twyfel nie dat Van Wyk tuis voel in 
po~sie met 'n droefgeestige stemming. Met skemering is 

hunkerend ("Ek wou terug om weer by jou te bly"); Vaalvalk 
triestig ("Wit is die w~reld/van outydse wee"); Eerste 
winterdag droewig ("die druppels tril droewig teen die 
ruite"); Koud is die wind treurend ("Nou fluit die bitter 
wind vir haar"); Die towenares bejammerend ("Wat word van 
die meisie wat altyd alleen bly"); Winternag swaarmoedig 

( "0 koud is die windjie/ en skraal"); en Diep Rivier 
doodsverlangend ("Korn snel, 0 Diep Rivier, 0 Danker Stroom"). 

Van die ander vier liedere is Nimmer of Nou patrioties
godsdienstig ("Nou is die 1dag, nou die uur van bestemming. 
Werda, Suid-Afrika"); Eerste winterdag ingehoue vreugdevol 
("Ook die hart wat jou bemin voel die vreugde van die uur 
as jou mond so lag"); Die woestyn-lewerkie liefderyk-

verlangend .•.......•.. 453/ 
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verlangend ("Al wat ek in die wareld het behalwe my ou 
Ouma!"); en Hart-van-die-Dagbreek opgewek ("Die klein 
spoortjies van Nampti wat my hart laat sing"). 

Van Wyk se benadering tot lg. drie gedigte blyk egte~ 
reeds uit sy groepbenaming vir die bundels waarin hul voor-
kom1 alles behalwe sorgvry te wees. Dit word ook bevestig 
deur sy toonsettings, veral wat die twee in Van liefde en 
verlatenheid betref. l) 

In die lig van hierdie gegewens blyk sy voorkeur aan 
E.N. Marais en I.D. du Plessis se gedigte byna vanself
sprekend te wees. 

WOORDBEHANDELING. 

(i) woordbeklemtoning 

Nimmer of Nou! bevat die soort beklemtoningsfoute wat, 
te oordeel na die meeste ander voorbeelde uit dieselfde 
genre, 2 ) blykbaar as onvermydelik aanvaar kan word, bv. 

oorbeklemtoning van "Maar" (31 ), "Nog" (111 ), ens. Die 
Weemoedige liedjies bevat ook hier en daar aanstoot aan die 
woordritme, hoofsaaklik wat die indeling van meerletter
grepige woorde betref; bv. 11 motre~n 11 ·, "dwarrelend" (Eerste 

~ i Ir ! ~ Oli 
winterdag, 123-131 en 163-171 ); en 11 Lourierboom 11 (Koud 

~ µ ~ O(~) -
is die wind, 101- 2 en 141- 2). In Van liefde en verlaten
heid is daar 'n opmerklike afname in hierdie soort fout; 
'n ge!soleerde geval is "die vuur van swartdoringhout nie" 

i (~) iJ i ~ ~ 0 ~ ~ µ 
(Die towenares, 11½-5). 

Enkele oijnskynlike beklemtoningsfoute kom voor, bv. 

11 swaarblink" • • . . . . . . . . 454/ 
---------------------------------------------------------
1) Kyk bll.465-466. 
2) Eenvoudige patriotiese liedere. 
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"swaarblink" (Eerste winterdag, 403-412 , wat egter reg-

~ a, r 
gestel word deur gepaste melismatiese klem. Verdere 
voorbeelde is die o~nskynlike oorbeklemtoning van bv. 
"in", irhet 11 , "maak", (Die woestyn-lewerkie, 93 , 101 , 201 ), 

en "blink" (Winternag, 501), wat almal melodies regeestel 
word.I) In hierdie verband moet dit ook genoem word dat 

die foutiewe indelings in 123-131 en 163-171 van Eerste 
winterdag na alle waarskynlikheid ongemerk sal verbygaan

1 

omdat die melodie ononderbroke op een toonhoogte bly. 
Steurende foute kom dus in werklikheid net uitsonderlik 
voor in Van Wyk se liedere. 

(ii) sinsverband 

'n Paar hinderlike sinsonderbrekings word in die 
Weemoedige liedjies aangetref: "die druppels tril dro·ewig" 
- 331 - 2 , dan toonsoortverskuiwing en materiaalverandering -
"teen die ruite" (Eerste winterdag); "flikker son en skadu
wee" - 23- 4 , dan 'n veelseggende maar onderbrekende motief 
in die begeleiding - "beurt'lings op die muur"; en "het 
die wind hier dik gestrooi" - 83- 4 , met maat 8 as die einde 
van 'n musikale tweemaatgroep en 9 die aanvang van 'n vol
gende driemaatgroep - "voor die ope deur" (In die stilte 
van my tuin) • 

Weens die stemmingsryke karakter van die twee genoemde 
gedigte,is die sinsonderbrekings minder opvallend as wat 
in voortstuwende gedigte die geval sou wees. Hulle is 
nogtans steurend en laat die luisteraar vir 'n oomblik 
ender die indruk dat "teen die ruite" en "voor die deur" 
onafhanklike begrippe is. Die teenoorgestelde geval kom 
voor in die vroe~ lied, Met skemering: "asof hy heel sy 
lewe wil verdroom" - 27-281 - "was daar een reier". Hier 
oorbrug 'n stemmingsryke arpeggio, wat egter nie die sins
verband verstrooi nie, die onderbreking op 'n wyse wat dit 
amper as funksioneel (stemmingbevorderend) laat voorkom. 

Van liefde en •••....... 455/ 

1) Kyk bl. 280. 
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Van liefde en verlatenheid bevat ook enkele opmerk

like onderbrekings: "G'neen roep haar van ver nie" -

20 5-211½ - 11 0m mooi woorde te praat", waar Marais se on

gewone plasing van die "nie", moontlik om aansluiting by 

'n Boesman-idioom te suggereer, die effek van die onder

breking vererger (Tiie towenares); en "As jy hoog in die 

lug sing" - 13 4½_14 2 - "kan jy al die wonderlike dinge 

onder sien" (Tiie woestyn-lewerkie). 

Om verskillende redes kan die antler onderbrekings 

in hierdie groep liedere nie as hinderlik beskou word nie. 

In ])ie towenares is "sy hoor nie meer" - 142- 4 - "die 

danslied nie" aanvaarbaar n.a.v. soortgelyke sinskonstruk

sies (getoonset sander onderbrekings) in 9-103 en 104½-ll. 

In ])ie woestyn-lewerkie is die indelings 'n oortuigend 
gestileerde weergawe van gedeklameerde voordrag, bv. 11 waar 

die hasie wegkruip" - 181- 3 - "en die steenbokkie sy 

l~plek maak'', terwyl in 35-37 en 48-50 die lang nootwaar

des illustratief van die turende meidjie is. Winternag 

bevat so baie funksionele (betekensbeklemtonende) ver

lengings van belangrike bnwe. ("koud", 13-91 ; "skraal", 

101- 3 ; ens.) dat gedraenheid as norm aanvaar word. Onder

brekings soos "in elk grashalm se vou" - 491- 3 - "blink 

'n druppel van dou",versmelt in die heersende gedrae 

melodiese idioom en word nie as steurend ondervind nie. 

So ook bevat Hart-van-die-])agbreek soveel hortende noot

waardes (58-68 , 11- 7, ens.),dat die oor hierdie gang as 

norm aanvaar en onderbrekings nie opva.llend is nie. ])ie 

onderbrekings in ])iep Rivier is eweneens oorwegend funk

sioneel: om belangrike bnwe. te beklemtoon ("lank" 26-272½ 
en 291- 3 , ens.); met illustratiewe opset (bv. die sewe

nootmelisme by die eerste lettergreep van "wroegend", 
2 2.J.. 

33 -35 2
); en word ook weens konsebNente aanwending as 

norm aanvaar. ])aarby kan dit moontlik ook beskou word as 

verbandhoudend met 'n wyse van spraakvoordrag wat getuig 

van oormeestering deur smart. 

(iii) woordherhaling •... 456/ 
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(iii) woordherhaling 

Woordherhaling kom uiters selde voor. Geisoleerde 

gevalle word aangetref in Koud is die wind ("en skoner as 

die lourierboom wat oor haar rusplek waaia en die slot

woorde "hoor jy die branders dreun;'); en Hart-van-die

Dagbreek ( die slotwoorde, "wat my hart laat sing"). 

Geeneen van die drie voorbeelde is steurend of omgekeerd 

juis betekenisvol nie. 

Bespreking van die gegewens i.v.m. Van Wyk se woord

behandeling bring iets na vore wat nuut is in hierdie 

oorsig van Afrikaanse kunsliedere: die musiek van die 

laaste groep liedere is nie alleen van so 'n hoe gehalte 

nie, maar skep so 'n dwingend-"noodwendige 11 voortgang, 

dat die illusie ontstaan,as sou die klein vergrype teen 

die prosodie onvermydelik voortvloei uit die wedersydse 

deurdringing van musiek en poesie. Hiermee word bedoel 

dat die suiwer musikale ontplooiing so oortuigend logies 

en organies is
1
dat dit vergrype teen die poetiese woord

gebruik as onvermydelik laat voorkom. Die woord "illusie" 

moet egter beklemtoon word; in die laaste instansie sou dit 

natuurlik vir Van Wyk moontlik wees om ewe oortuigende 

toonsettings te maak sonder enige aanstoot aan bv. die 

woordri tme. 

Die feit dat hierdie illusie kan ontstaan, dui egter 

op iets unieks onder komponiste van Afrikaanse kunsliedere. 

Selfs in die enkele ander liedere van Suid-Afrikaanse 

komponiste,wat oor die algemeen artistiek op dieselfde 

vlak staan as Van liefde en verlatenheid,is die illusie 

van noodwendigheid nie naastenby in dieselfde mate aanwesig 

nie. 

(iv) deklamasie 

Soos gepas is by gedigte wat oorwegend stemmingsbeelde 

is, speel deklamtoriese stylelemente uiters selde 'n rol 
in Van Wyk se toonsetting daarvan. Dit bring 'n verdere 

versagting van .•....... 457/ 
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versagting van die effek van steurende woordbehandeling 

mee, bv. in Vaalvalk: die onderbeklemtoning van "geen" 
(14 4½) uit "geen windjie wat waai 11 gaan heeltemal ongemerk 
verby omdat die algemene stemming so raak weergee is en 

deklamatoriese woordbehandeling nie toegepas word nie. 

Inderdaad is die aanduiding quasi parlante by In 

die stilte van my tuin enigsins onpaslik. Quieto of 
calmata sou meer Juis wees. Die towenares en Diep Rivier 

bevat albei die aanwysing declamando, appassionato. 
Terwyl dit in lg. geval moontlik dui op deklamasie wat 

byna geaffekteerd smart-verwronge is, is die oorheersende 

indruk nogtans een van musikale stilering, en as sulks 1 be

sonder treffend en oortuigend. Die towenares is dus die 
enigste lied waarin deklamasie in die aanvaarde sin van 

die woord volg~hoµ word, d.w.s. waarin die musikale ritme 

en lyn uit die voordrag van die woorde ontstaan (afgesien 

van die vergrype teen woordritme wat vroeer genoem is). 

MELODIEK. 

In Nimmer of Nou! en Met skemering is die melodiek in 
'n groot mate 11 toevallig 11 in die sin dat bv. spronge en 

lyn nie ontleedbaar betekenisvol is in die woordverband 

nie. Hierteenoor is die melodiese bestanddele in die 
twee gepubliseerde groepe opmerklik woordgebonde. 

(i) melodiespronge 

In die Weemoedige liedjies oorheers trapsgewyse be
weging en is spronge in 'n bepalende meerderheid van gevalle 

betekenisvol. Hulle word gebruik om belangrike woorde 
te beklemtoon, bv. in Vaalvalk, 64½_7l (opwaartse kwint 

na die eerste lettergreep van "treurige"), en 44½_5l en 

52½-3 (opwaartse tertse tussen 11 van / outydse / wee"; en 

in Eerste winterdag •... 458/ 
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in Eerste winterdag, 114-121 (opwaartse kwart na "yl") 

en 41 4-421(opwaartse kwint na "kale"). 'n Hele aantal 
spronge is illustratief, bv. in Vaalvalk, 171- 2 (die 
afwaart:se kwint by 11 vaalvak" laat die voel as simbool van 

die algemene triestigheid voorkom); en Eerste winterdag, 
51- 3 (afwaartse terts by 11 donker"), 323- 4 (afwaartse terts 
by''droewig"), 151- 3 (opwaartse terts na 11 stuiwe"); ens. 

Selfs die opwaartse septiem na "blarevlug" (114-181 ) 
neem betekenisvolheid aan in die lig van die lynbespreking 
op bl. 462. 

In die stilte van my tuin bevat ook pragtige voor

beelde van dieselfde tegniek, bv. die melismatiese sprong
behandeling van die eerste lettergreep van "flikker" (1 4 ) , 
en die arpeggio-konstruksies by "rose het die wind 11 (73-81 ) 

en by "voel die vreugde" (204-211 ). Die veelvuldige 
melismatiese afwaartse kwintspronge (11 , 31 , ens.) in 

Koud is die wind suggereer sterk die algemene stemming van 

droewige mistroostigheid. Laasgenoemde lied word so effek

tief oorheers deur hierdie stemming dat selfs die opwaart
se spronge 'n illusie van gepa.ste betekenisvolheid aanneem; 

2~ 1-~ 2~ 1 
bv. die opwaartse kwarte in 8 2 -9, 25 2 en 28 2 -29 van 
smartopwellings. 

Dieselfde betekenisvolheid wat sprongaanwending 
'betref, word weer gevind in die eerste vier liedere uit 

Van liefde en verlatenheid, wat oorwegend vloeiend beweeg 

met betreklik min spronge groter as 'n terts. Spronge 

wat suggestief van woordbetekenis is,kom voor in bv. 

Die towenares: afwaartse rein kwinte by "Wat word" (51- 2 ) 
en "alleen bly" (61- 2 , albei keer dus i.v.m. eensaamheid); 

Die woestyn-lewerkie: 'n opwaartse rein kwint na "hoog" 
4.£ 1 

(12 2 -13 ); Winternag: 'n opwaartse oktaaf tussen "so 

wyd" (143-151 ) en met 'n opmerklike algemene toename in 
spronge in die afsnit by die woorde 11 S0 wyd as die Heer 
se genade / 1~ die velde in sterlig en skade". Dit dra 
daartoe by om die uitgestrektheid van die begrip weer te 

gee. Verdere voorbeelde kom voor in Hart-van-die-Dagbreek: 

'n opwaartse •........ 459/ 
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'n opwaartse kwint na "Dagbreek" (610-71 ), en 'n opwaart

se septiem na "sing" (1510-161 ). 

'n 0ntleding van motief-ooreenstemmings in die sang

stemmelodiek van die vyf liedere in Van liefde en ver
latenheid l) bring die ~esef mee dat ook sprongaanwending 

in sommige gevalle 11 toegepaste 11 interpretasie toelaat. 

Die duidelikste voorbeeld hiervan is in Die woestzn

lewerkie aan te tref: terwyl die gedig eintlik wesenlik 

vreugdevol is, vind die eerste aanspreking van die vo~l

tjie (Gampta) plaas d.m.v. 'n afwaartse rein kwint. 

Hierdie interv2l was in die vorige lied simbolies van een

saamheid; die afleiding kan dus ontstaan dat Nampti uit 

eensaamheid slegs die enkele (onbereikbare) maatjie het. 

Van Wyk gaan blykbaar uit van 'n patos-gevulde interpre

tasie van die woorde "Al wat ek in die w~reld het". 

Dat lg. afleiding nie vergesog is nie, word bevestig 

deur die feit dat daar in die vyf liedere as 'n geheel 

sl~gs vier afvvaartse rein kwinte is in die stemparty. 2 ) 

Drie daarvan kom in Die towenares voor, al drie i.v.m. 

eensaamheid (afgesien van die twee wat reeds genoem is in 

die vorige paragraaf.,,kom die derde een voor by "G'neen 

roep haar van ver nie"; 203- 4 ). 

Ander intervalle wat Van Wyk opmerklik konsekwent 

gebruik, is die opwaartse verminderde kwint en opwaartse 

groot septiem. Eersgenoemde word met sprekend-donker 

effek gebruik bv. in Die towenares, 54- 5 ("wat / altyd 

alleen bly") en 251 - 2 ("wind/ treur"); Winternag, 123½_ 
131 ("en/kaal") en 203-211 ("en/ skade"); en Diep Rivier 

3 1 1 29 2 -30 ("hoe lank ge- / droom"). Die groot septiem het 
skerper smartlike assosiasie, bv. Die towenares , 26 2½:3 

( "all een 11 ) ;· Winternag, 383 - 391 ( 11 0 / treurig") e2; 413½_421 

("op die ooswind se / maat"); en Diep Rivier, 682 -
2 

("waters diep en/ koud"). 

0ok met 'n mate van 11 toegepaste 11 interpretasie kan 

die volgende spronge ontleed word: Die woes~n-l~werkie, 

. . . . . . . . . . . . . . . . 460/ 

1) Bll. 463-467. 
2) Kyk ook bll. 465-466. 
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44 4-451
1 opwaartse sext by "my/ vaal sussie" (na analogie 

van 1242-131 verwys dit na die speelmaatjie se hoogheid 

in die lug); en in dieselfde lied die twee afwaartse 

septieme by "Gampta" (46 4-471 ) en 11 ek sien / jou" (48-50), 

wat 'n indruk van hunkering wek. Laasgenoemde geval 

laat verdere interpretasie toe: in Diep Rivie~ word die

selfde interval gebruik om doodsverlange te simboliseer 

by "Korn snel, 0 Diep Rivier, 0 / Danker Stroom" (75 3-761 ), 
wat die afleiding suggereer dat dit verydelde liefdesver

lange is wat die doodsversugting van die slotlied meebring. 

Die opskrif van die vyf liedere as 'n geheel bevestig 

hierdie afleiding. Dit is ook opvallend dat geen ander 

afwaartse septieme in die loop van die liedere voorkom nie. 

Teenoor die beskrewe konsekwente aanwending van som

mige intervalle is reinkwartspronge (op- sowel as afwaarts) 

'n meer neutrale element, bv. in Die towenares, 25 4 en 

26 3-211 , waar dit aan betekenisvolheid inboet deur meer 

opvallende onmiddellik-aangrensende spronge ('n opwaartse 

verminderde kwint, 251 - 2 , en 'n opwaartse groot septiem, 

26 2½-3); in Die woestyn-lewerkie, 26 4-271 , 33 5-341 en 
431 - 2 ; Winternag, 16 2- 3 en 402½-3 ; en Hart-van-die-Dagbreek, 
109-lO en 158- 10 . In die meerderheid van die gegewe 

voorbeelde kom die spronge by minder betekenisvolle woorde 

voor. Hierteenoor is die afwaartse kwarte in Hart-van

die-Dagbreek, 71 - 8 ("Dagbreek") en Diep Rivier, 283-291 

("Hoe lank") besonder betekenisvol, dus uitsonderinge op 
die algomcno rc~l. 

Diep Rivier is die gov~~lRhnngtopunt van die groep 
(waarin Hart-van-die-Dagbreek as goed-geplaaA~e i~llliRse 
tussenspel voorkom) en as sulks bevat dit 'n aansienlik 

grater persentasie spronge as die ander liedere,wat 'r. cor

tuigende indruk van oormeesterende hartstog suggereer. 

Die stem tree in met 'n afwaartse oktaaf gevolg deur 'n 

opwaartse kleinsext, d.w.s. die grootste twee onmiddellik

opvolgende spronge in enige van die vyf liedere~ Hierdie 

afwaartse oktaaf-duik is daarby ook die enigste wat in 

hierdie liedere voorkom ... 461/ 
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hierdie liedere voorkom. Dit is goed gepas by die 

woorde 11 0 / Diep Rivier" en gee 'n plastiese beeld van 

onderdompeling in die begeerde vergetelheid. Mate 46-50 

is verteenwoordigend: 

"Blus uit 0 Diep Rivier die vlam van haat" 

'9 1J 
-r I E!=-w. ~r tt-r -... r'-----1--1--,--f-#J.-J 

Dit word gekenmerk deur hartstog-belaaide groot spronge. 

(ii) melismes 

In Nimmer of Nou! en Met skemering is die enkele 

melismes suiwer melodie-vormend. In die Weemoedige 

liedjies is hulle daarenteen deurgaans diensbaar aan die 

woordbetekenis, soos in In die stilte van my tuin, by die 

eerste lettergreep van "flikker" (24 ) en van 11 geurende" 

(161 - 3 , na-werkend vir "drywe op die geurende lug"); 

Vaalvalk, 151 ; Eerste winterdag, 321 ; en Koud is die wind, 

23-24 2 , 301- 2 , 31-32 2 en 36-38. Hulle dien om betekenis

volle woorde te onderstreep, bv. by die eerste lettergrepe 

van "outydse" en 11 treurige" (Vaalvalk, 51 en 71 - 3 ); en 

"teer" (Koud is die wind, 61 ). Die opvallendste aanwen

ding van melismes word aangetref in Koud is die wind, 

waar die veelvuldige afwaartse melismatiese kwinte (11 , 

31 , 211 , 231 , 241 , 311 en 321 ) tot simbool van die algemane 
droewige stemming uitgroei, sodat ook oijnskynlik suiwer 

melodie-vormende melismes (bv. 22 , 32 , 51 , ens.) 'n oor

tuigende illusie van betekenisvolheid aanneem. 

Soos op bl .454 genoem, help die melisme op 40 2 in 

Eerste winterda~ om woordbeklemtoning reg te stel. 

In Van liefde en verlatenheid is die melismes oorwe

gend illustratief-funksioneel, bv. Die woestin-lewerkie, 

134 ("sing"); Winterna_g_1 341- 2 ( 11 roere"); en Hart-van-die

Dagbreek, 16-201 ("sing"). Hulle dien om belangrike 
woorde te beklemtoon, bv. Die towenares, 213- 4 ("mooi") 

en 25 2- 3 ("treur"); en Diep Rivier, 33 2-35½ (eerste 

lettergreep ••....... 462/ 
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lettergreep van "wroegend"). Twee suiwer melodie-
vormende gevalle kom ook voor: Die woestyn-lerwerkie, 
74 ("vaal" - of sou die feit dat die speelmaatjie "vaal" is 
en nie 'n meer opvallend kleur nie~ juis 'n subtiele 
betekenisvolheid inhou?) 1 ); en Winternag, 453 (eerste 
lettergreep van 11 verlaat 11 ). 

(iii) melodielyn 

In Vaalvalk is dit opmerklik dat die hele melodie 
binne die beperkte omvang van 'n kwint (gis1-dis2 ) bly, 
met uitsondering van slegs twee tone wat 'n halftoon laer 
1~. Hierdie beperking is gepas by so 'n beweginglose 
klein tablo-gediggie. Dit is ook paslik dat alle afsnit
eindes behalwe een (13 3-142 ) 1 opwaarts beweeg: die teen
oorgestelde werkwyse sou moontlik 'n effek van te groot 
smartlikheid i.p.v. die gedig se matige triestigheid mee
bring. Die afsnitte in In die stilte van my tuin is ook 
oorwegend beperk tot kwintomvange; 63-83 en 124-161 is 
uitsonderlik weens oktaaf- en none-omvange; e.g. in aan
sluiting by die begrip "wind" en: lg. by 11 drywe 11 • Eerste 
winterdag, bevat ook enkele ontleedbaar illustratiewe 
lynaanwendings, bv. herhaling van een toonhoogte by die 
woorde "yl motreen wat heeldag" (12-14) en "(een-)tonig, 
eentonig op gewel en (dak)" (36-38). Een besonder sub
tiele geva~ kom voor in hierdie lied: die woorde 11 laag
dwarrelend die blarevlug" suggereer lae klanke maar bly 
by van die hoogste tone in die lied. Hierdie woorde is 
egter die einde van die opeenvolging "Na al die sonskyn 
is dit danker; /vaal dryf die wolke in die lug; /vaal die 
yl motreen wat heeldag stuiwe; /laagdwarrelend die blare
vlug", d.w.s. dit is die eindpunt van die verskuiwings
proses vanaf agtergrond na voorgrond. As introspektiewe 
kunstenaar lees Van Wyk dus hierin iets wat naby aan sy 
persoon staan, as sodanig meer onmiddellik op sy innerlike 
betrek kan word, en gevolglik eerder klimakteries as 
realisties-illustratief behandel moet word. Die vasstel
ling van 'n denkproses wat so subtiel (amper obskuur) is, 

sou vergesog ••.••....• 463/ 

1) Kyk bl- 485. 
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sou vergesog wees in die geval van 'n komponis wat nie 

Van Wyk se konsekwent-subtiele belewenisassosiasies toon 
nie. 

Koud is die wind wek melodies die indruk van 'n 

studie in eentonigheid: 1-21 = 3-41 = 21-221 = 23-241 = 
31 (gevarieer) = 32 (gevarieer); elkeen met die afwaartse 
melismatiese kwint wat op bl. 458 genoem is. 0pvallende 
sekwense in 5, 6 en 7; 9, 10 en 11; en 29 en 30 dra by 
tot hierdie algemene indruk, wat egter weens smaakvolle 
harmoniek en interessante begeleidingsinkleding hoegenaamd 
nie steurend is nie. 

Soos afgelei kan word van die gegewens i.v.m. melodiek 
is al vier die Weemoedige liedjies realistiese stemmingstuk
ke,sonder opmerklike tekens van liriese ontplooiing. 
Ten spyte van enkele,besonder aantreklike melodiese afsnit
te (bv. Eerste winterdag, 32-53),is die geheelindruk een 
van doelbewuste vermyding van die liriese element ten 

gunste van 'n broeiend-morrende, amper morbiede, vasklem
ming aan sentrale toonhoogtes en eenderse melodiese wen

dings. Koud is die wind is die opvallendste voorbeeld ( 
hiervan, omdat dit die grootste persentasie direkte her
haling bevat. Dieselfde neiging kenmerk egter ook al 
drie die ander Weemoedige liedjies (bv. Vaalvalk, 4-9 en 

16 4-20; Eerste winterdag, 32-5 en 14-101 , 12-171 , ens.; 
en In die stilte van my tuin,04-3 3 , 63-93 , 17-18, ens.). 

In Van liefde en verlatenheid bestaan die opvallendste 
lynkenmerk uit formasies en wendinge wat sentreer om die 
interval van die terts. Laasgenoemde interval is uiter

aard 'n natuurlike keuse vir vokale gebruik; Van Wyk se 
aanwending daarvan is egter sodanig dat dit 'n melodiese 
kenmerk word. Drie hoofklasse wat op tertse gegrond is 
kom voor, nl. speling tussen die groot en klein terts in 

'die boonste stem; speling deur kromatiese verandering in 
die onderste stem; en kromatiese tertsopvolgings. 

'n Kenmerkende •••.....• 464/ 
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'n Kenmerkende voorbeeld van die eerste soort word 
aangetref in Die towenares, 22 5½-241 : 

"Sy hoor net die stem van die wind alleen" 

-E'f-v=~-+r-.i~ff!-+-•-q~s --+s¼--!!~it ~v i, •r· qµ 1 t-~= 
----~-----

Soortgelyke betekenisvolle gevalle kom voor in Winternag, 
43-461 , by die woorde 11 s00s die lied van 'n meisie in haar 
liefde verlaat", en 523-533 , by "En vinnig verbleek dit"; 
en in Diep Rivier, 31 3½_331 , by 11 die lem van liefde". 
Korter, minder opvallend betekenisvolle gevalle van die
selfde formasie kom dikvvels voor, bv. Die towenares, 

3½-4 3l_4 3 1 7 2 11 ; Die woestyn-lewerkie, 15 2 
, 30 -31 en 32 -33; 

en Winternag, 83-91 , 153-16 2 en 502- 3 • Die enigste van 
hierdie gevalle wat nie in die algemene troostelose as
sosiasie inpas nie, is 153½-4 uit Die woestyn-lewerkie, 
en 153-16 2 uit Winternag. Aangesien dit in hierdie ge
valle egter 'n onopvallende, amper "toevallige" bestand
deel van 'n groter geheel is (143-16 2 en 143-17),bederf 
dit geensins die simboliese waarde van die betrokke formule 
nie. 

Dieselfde basiese idee,maar met die klein terts v66r 
die groot terts,sodat 'n stygende effek resulteerJkom 

21,__ 2 3 2 
enkele kere voor. In Winternag, 6 2 -7 en 33 -34 word 
dit gebruik om melismes te vorm by die woorde 11 koud" en 
"roere". In albei gevalle sluit dit wankeling tussen klein 
en groot terts in, sodat die genoemde stygende effek ge
neutraliseer word. In Die woestyn-lewerkie, 84-101 , kom 
dit egter betekenisvol voor: 

"al wat ek in die w~reld het" 

,~ trr D » ~=adtt D I -f -
Verteenwoordigend van die kromatiese tertsopvolgings 

is 15 5½_171 uit Die towenares: 

• • . • . • . . . . . . . . . . . . . 46 5/ 
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"die stem van die storieverteller is dood" 

In verband met die aanhaling kan dit opgemerk word 
dat die e.g. twee klasse (nl. speling tussen die bestand
dele van 'n terts m.b.t. boonste en onderste toon) albei 
in die voorbeeld van hierdie derde soort aanwesig is (by 
163 en 16 4-111 ). Een van hierdie twee klasse, meesal die 
eerste, kom uiteraard voor in al die volgende voorbeelde 
van kromatiese tertsopvolgings: Die towenares, 122½-13 3 ; 
Die woestyn-lewerkie, 165-17, 192- 3 , 284-29, 42; Winternag, 
303½_322, 343-353; en Diep Rivier, 67-681 • Die gegewe 
voorbeelde bestaan almal uit dalende lyne. 'n Geval van 
dieselfde prosedure,maar in 'n stygende rigting 1kom voor in 
Diep Rivier, 71-722 , by die woorde "as fluistering in 'n 
droom 11

• 

So 'n konsekwente betekenisverbinding as in die vorige 
geval kan nie tussen hierdie figuur en 'n objektiewe lesing 
van die woordbegrippe vasgestel word nie. In hierdie 
verband is dit veral die voorbeelde uit Die woestyn-lewerkie 
wat probleme lewer: 16 5-17 en 192- 3 bevat die woorde 
"waar die hasie wegkruip/ en die steenbokkie sy laplek 
maak", e.g. dus met die implikasie van vreesagtigheid, 
albei egter gekleur deur die voorafgaande "As jy bo in die 
lug sing/ kan jy al die wonderlike dinge onder sien", wat 
groter klem op die meidjie se bewondering as op die dier-
tjie se vreesagtigheid impliseer. Dieselfde is waar van 
maat 42 uit dieselfde lied, waarin die woorde is: "tot al 
jou kleintjies groot is", voorafgegaan deur "Ek sal jou 
oppas, my sussie" dus met 'n teer-beskermende betekenis. 

Mate 283½_29 is nog meer problematies. Die betrokke 
woorde is "want jy is sterker as lilmal", in saamhang met 
die voorafgaande 11 En die meide kan jou nie raak nie" en die 
opvolgende "selfs die bergleeu •••.•.•• /kan jou nie raak 
nie". Die bepaling "al is jy swakker dan ek" onmiddellik 

na die betrokke ••.••..• 466/ 
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n~ die betrokke woorde dui weer op liefderyke teerheid en 

verander niks aan die klaarblyklike betekenis van "want 

jy is sterker dan a.lmal nien. 

Hierdie gedig, wat, as outonome gedig gelees, 1 ) 

oenskynlik neig na 'n positiewe (amper opgewekte),hoewel 

enigsins peinsend-verlangende stemming, word deur Van 

Wyk, volgens die genoemde aanduidings in sy melodiek, 

egter as potensieel vol aandoe~like smart geinterpreteer. 

Dit kom voor asof hy dit wil gebruik, in saamhang met die 

ander gedigte in dieselfde bundel, as beligting op die 

algemene geestesgesteldheid wat lei na die doodsverlange 

in Diep Rivier, en w~l as illustrasie van 'n element van 

vergeefse liefde (" ....... bo in die lug ..•.... ", dus 

buite bereik) vir een, onontbeerlike persoon ("al wat ek 

in die wereld het"). Hiervolgens is di t dan logies dat 

die woorde "want jy is starker as almal" (lees: "ek het 

jou nodiger as enige iemand anders'1 ) dieselfde melodiese 

formule uitlok as "(diec .... G ge-)druis van waters diep en 

(koud)" (lees: "die verlossing wat ek begeer 11 ). Eweneens 

is dit dan betekenisvol dat die woorde "as fluistering in 

'n droom 11 (m.a.w. die belofte van uiteindelike verlossing 

deur die dood) van hierdie selfde formula, maar met om
gekeerde lynrigting, bedien word. 2 ) 

Inderdaad noop 'n verbinding van hierdie en die op

volgende ontledingsafleidings met simpatieke inlewings

aanvoeling1die luisteraar om tot die slotsom te kom dat 

Van Wyk in Van liefde en verlatenheid uitstekend daarin 

slaag om 'n konsekwente melodiese belewenissfeer te skep. 

Soos in die Weemoedige liedjies "vertaal" hy die stemmings 

van die gedigte oortuigend in musiek, hier egter nie ten 

koste van die liriese element nie: melodies-aangrypende 

kurwes en wendinge kom in presies die regte hoeveelheid 

(en op die regte plekke volgens woordbetekenis) voorJom 

'n treffende, vitale melodielyn te laat ontstaan,sonder dat 

enige verdenking van 'n soekery na "mooi" effekte moontlik 

is. 

___________________________ Die_derde_ ..•........• _467L ____ _ 

1) 

2) 

Vgl. T.T. Cloete, Eugene Marais, Monografiee uit die 
Afrikaanse Letterkunde Nommer I, Nasou Bpk., Kaapstad, 
bll. 8 en 31. 
Kyk bll. 462-463, 
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Die derde genoemde soort tertsformasie wat bestaan 
uit kromatiese speling in die onderste toon van 'n terts, 
kom minder diIDNels voor as die ander twee. Een voorbeeld 
is reeds gegee op bl. 46 5 ( by die woorde II is dood 11 ). 

Ander gevalle word aangetref in Winternag, 121- 2( 11 die 
doflig"), 182½-19 2 ("l~ die velde") en 403-412 ("op die 
ooswind"); en in Hart-van-die-Dagbreek, 117-123 ("dit 
doodvee"). Behalwe vir die tweede voorbeeld uit 
Winternag staan almal in 'n patetiese konteks; die uit
sondering is, soos ook party van die ander, 'n onopvallende 
bestanddeel in die middel van 'n grater eenheid. Hier 
is dit weer opmerklik dat die aanwending van die motief 
'n ho~r mate van patetiese versugting gee aan die slot
woorde van "Lank het ek dit in die dou gesien/ voor die 
son dit doodveea,as wat objektiewe lesing van die gedig 
noodwendig suggereer. 

Al drie die bostaande soort tertsformasies sluit 'n 
opmerklike gebruik van die kromatiese verlaging van 'n 
toon in, soms met behoud van letternaam en soms as dalende 
halftoon genoteer. Hierdie begrip, met sy droewig-ver
sinkende werking, speel 'n belangrike rol ook op plekke 
waar dit nie in tersverband staan nie. Soms setel die 
effek van verlaging in aangrensende tone, bv. Diep Rivier, 
433-441 (Hmy smart"); soms in tone wat betreklik ver uit 
mekaar is1 maar nogtans merkbare verband hou, bv. Die 
towenares, 51 en 55 , waar dit die hoogste toon van die 
betrokke afsnit,sowel as die eerste sangtoon van die lied 
geld. Ander voorbeelde kom voor in Die towenares, 95 en 
101 , en 21 4- 5 ; Die woestyn-lewerkie, 144 en 1522- 3 ('n 

b . ) . 67-8 1-2 dub ele verlaging; Hart-van-die-Lagbreek, 1 en 17 
(ook dubbel); en Diep Rivier, 291 en 301 , en 473½_481 • 

RITMIEK. 

Nimmer of Nou! is, soos verwag kan word uit die woorde, 
in 11Marstempo''· In ritmiese opsig, soos oor die algemeen, 

vertoon dit ••......• 468/ 
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vertoon dit ongunstig langs soortgelyke toonsettings van 

oneindig swakker komponiste (vgl. Eyssen se meevoerende 
behandeling van Komaan!). Geen afwisseling word aange-
tref in die tweemaateenhede nie en die kenmerkende "mili
t~re" gepunteerde indelings word meganies-oninteressant 
volgehou. Met skemeri:qg is meer ondernemend, o.a. met 

enkele maatsoortveranderinge (na ~ in 7, I in 11, en~ in 

23 uit die basiese ~) en betreklik interessante wissel

werking tussen die afsnitlengtes van die stem (meesal in 
die omgewing van tweemaatgroepe) en die begeleiding (een
maatgroepe). Ook wat interne ritmiek betref/bevat dit 
aansienlik meer verskeidenheid. Hierdie kenmerke wek 'n 
indruk van groter aandag aan strukturele vitaliteit

1
sonder 

dat die toonsetting as 'n geheel werklik oortuigend vitaal 
word: in hierdie lied verlaat Van Wyk horn nog, soos enige 
mindere of onvolwasse komponis noodwendig moet, op 'n di
rekte beroep op die meer oppervlakkige sentimentele reak
sies van sy luisteraars. 

Die Weemoedige liedjies verteenwoordig 'n groot stap 
vorentoe in ritmiese opsig. Veral van belang is die 
voortbouing op die amper kontrapuntiese begrip van ritmiese 
teenstelling tussen stem en begeleiding, beide wat afsnit
lengtes,en interne ritmiek betref. Hierdie aspek dien 

as 'n belewende element, maar sonder om opvallend te wees 
a.g.v. die stadige tempi (Lento rubato, Andante sostenuto, 
Paco adagio 9 en Lento non troppo). Mate 1-15 ui t Eerste 
winterdag is verteenwoordigend: 

Maatnommer 
Stemafsnitte 

Begeleidings
afsnitte 

f1 2 3i4-5 
I I 

; J-~--i..-
1
1 : i 

I I 
. ' I 

,¥--t-- --~--k-l i I ; I 
I I l ' 

6 7 8 

I 
I 

9 10 ;~ 12 -~; -~~~-~~ 
------ -- --- -~ ---t--

1 
I 

Hierby sorg opmerklik-interessante interne bestanddele 
vir verdere verhoging van die vitaliteit, bv., in die stem, 

sinkopes in 74-s2 , 112 , 282 , 372 en 382 en die enkele 

verskyning van •••.•...•.•. 469/ 
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verskyning van 'n gepunteerde ritme in 18; en in die 
begeleiding sinkopes (bv. 34-41 , 84-91 ) teenoor vloeiende 
beweging in die stem; en oordeelkundige afwisseling tussen 
die genoemde sinkope-idee en grootliks verskillende for
mules soos die deurborende motiewe in bv. 16 2-17 2 en 18-19 
en die betreklik swaarder eenmaatgroepe in bv. 12-15. 

Elkeen van die ander drie Weemoedige liedjies bevat 
soortgelyke vitaliserende besonderhede; in Vaalvalk bv. 
die sinkope in 43½-4 en lang nootwaardes in s3-61, 71- 3 

ens. in die stemparty, en maat 12 in die begeleiding, 
waarin die algemene sinkope-idee onderbreek word; in In 
die stilte van my tuin illustratiewe triole in 14 en -
133- 4 in die stem en nootwaardeveranderinge in die bege
leiding (halfnote 0-2 2 , agtste-triole in 4 en 10, ses
tiendes in 12-192 , ens.); en in Koud is die wind noot
waardeveranderinge in die begeleiding. Laasgenoemde lied 
is die enigste van die vier wat enige sweem van 'n neiging 

tot eentonigheid bevat, veral in rimsr opsig: die 
motief u• , soms gevarieer as •, wat voorkom 
in 2-12, 16-17 en 31-33, is so opvallend-ekspressief l) 
dat dit maklik 'n indruk van oorladenheid en gevolglik ver
veling sou kan wek. Soos op bl.462 genoem is die geheel
indruk van die lied egter geensins eentonig nie. Dit 
suggereer inderdaad juis die regte graad van eenselwigheid 
om hierdie begrip as doelbewuste illustratiewe element 
(van knaende verlange) te laat voorkom. 

Hieruit is dit duidelik dat Van Wyk die kuns verstaan 
om stil-weemoedige stemmings oortuigend weer te geeJsonder 
dat die musiek self tot bewegingloosheid verstil; die 
Weemoedige liedjies is droefgeestig sonder om temerig te 
word. 

Terwyl die Vier weemoedige liedjies op 'n treffende 
wyse 'n toename in Van Wyk se vermo~ om ritmies-vitale 
strukture te skep demonstreer, bereik hy in hierdie opsig 
(soos ook in alle ander opsigte) merkwaardige hoogtes in 

Van liefde_~~-~~~~~~~~~-11QL _____ _ ------------------------------------1) Van Wyk skryf die aanduiding piangendo daarby in 
maat 16. 
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Van liefde en verlatenheid. Veral Die towenares en Diep 

Rivier is imposante ritmiese strukture, met aangrypend
oortuigende aanwending van 'n vry-deinende spanningsop
volging. 

In Die towenares spruit die ritmiek klaarblyklik 
deels uit die deklamatoriese opset. Dit bring mee 'n 
algehele afwesigheid van enige patroonvorming in die stem
party, wat gebalanseer word deur 'n (geringe) mate van 
patroonvorming in die begeleiding, lg. egter ook in alle 
gevalle nie-simmetries, bv. in 123-15: 

~ (J JJr~H f~j~_J.+r.tn_n}?J1,~f nJ 

'n Ewe vry struktuur word in Diep Rivier aangetref, 
, 

hier egter as gevolg van kontrapuntiese verwewing van stem 

en begeleiding, waarby lg. nooit minder nie en meesal meer 
as twee gelyktydige ritmiese lyne bevat. Hierdie soort 
idioom is uiteraard uitmuntend geskik by die idee van 
malend-hartstogtelike doodsverlange wat in die gedig bot
vier, mede omdat die betrokke lied deur vier ri tmies
prikkelende liedere voorafgegaan is. 

Albei die genoemde liedere bevat grootskaalse aan
wending van ingewikkelde sinkopes van alle soorte, onreel
matige plasing van diep harmoniedraende bastone (oral in 

Die towenares en in 32-37 en 44-56 van Diep Rivier), en 
'n uiters vrye opvolging van afsnitlengtes. Enige 
moontlikheid van onbeheersde losheid word egter uitgeskakel 
deur 'n alomteenwoordige motief in Die towenares l); en 
deur 'n mate van herhaling in Diep Rivier, waarin die voor

spel oorheers word deur die ri tme ~ i I r· µ u I 
wat in die res van die lied ook weer dikwels voorkom (19, 

24, ens.), meesal gevarieer SOOS in 22 en 26 ( µ r O u ) 
en 24

3
½_25 c ~To r ~ u ) , ens. 

In die voorspele ••.•• 471/ --------------------------------------------------------------
1) Kyk bl. 4 77 
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In die voorspele van albei liedere word 'n besonder be
tekenisvolle neiging tot abrupte afsniteindes aangetref, waar

by voortstuwende beweging onverwags afgeknip word (Die towe

nares, 13 , 24 , ens.; Diep Rivier, 31 ,51 , ens.). Hierdie me-, 

tode dra aansienlik by tot 'n effek van dramatiese onheil. 

Op 'n skaars minder hoe kunsvlak as die twee genoemde 

liedere is Van Wyk se beheersing van evokatiewe ritmiese 

patrone in Hart-van-die-Dagbreek en Die woestyn-lewerkie. 

In e.g. lied word die begeleiding in 1-15 en 22-25 gevorm 

ui t •n motto perpetuo oor die patroon i~ 9 b/' J=, J;i ~ 

terwyl 16-21 bly by die patroon i~ .J)G J'G o/ ))u 
Albei hierdie indelings is oortuigend-gestileerde weergawes 

van die soort patrone wat moontlik deur 'n primitiewe per

soon met sy hande op 'n slaginstrument gevorm sou kan word. 

Hierteen beweeg die stem in vry-wisselende afsnitlengtes/wat 

ook moontlik beskou kan word as aansluitend by die soort 

steminterpolasies wat by so 'n begeleidingspatroon gemaak 

sou kan word. Di t moe t beklemtoon word dat Van Wyk hierdie 

realistiese element op 'n kunstige wyse beheersJwat die oor

sprong geslaag suggereerJsonder om 'n presiese kopie daarvan 

te wees. l) Met ander woorde/die musiek word nie self pri-, 

mitief nie en bevat niks van die irriterende eentonigheid 

wa t p::...·imi ti ewe ri tmiek vir die Wes terse oor het nie. Hier

toe dra veral register (deurgaans hoog) en harmoniek (oor

deelkundig afgewissel) by, asook die kontrapuntiese wissel

werking tussen stem en begeleiding, waarby lg. dwarsdeur in 

eenmaateenhede val. 

Basies dieselfde evokatiewe soort ritmiese konstruksie 

kenmerk Die woestyn-lewerkie, bier egter subtiel anders 

aangewend. Hierdie. lied is heelwat langer (55 mate, 

teenoor 25 in Hart-van-die-Dagbreek)1 sodat meer patroon

wisseling voorkom, waarby maatsoortveranderinge ingesluit 
· 7 d 4 . t 3 d 2 . t 10 D" is: 8 wor 

4 
in maa ; wor 4 in maa ; ens. ie 

soort patrone •...••.• 472/ 

1) Kyk ook bl. 327 (i.v.m. oordrewe realisme). 
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soort patrone wat hy kies is ook subtiel anders: dit is 

nader aan gewone sinkopiese indelings/sodat die suggestie 
van aansluiting by die primitiewe mens in sy natuurlike 
omgewing 1 vervang word deur eksotiese behandeling van die 
bekende, en aansluiting by die musiek van die verstede
likte primitiewe mens suggereer. 

Die belangrikste ritmiese patroon is deels afhanklik 
van toonhoogte: 

Hoewel Van Wyk dit nie d.m.v. aksenttekens pertinent 
as sodanig aandui nie, is die effek op die oor 'n indeling 

van 1 ~ j U W . Die linkerhandri tme 1 j j j j . 
sorg daarvoor dat 'n stewige polsbasis duidelik gehandhaaf 
bly. Dit is die geval dwarsdeur die lied, ook'by die 

ander belangrike patrone soos in 8 ( j µ j . r:..c,_i ) , 11 

( Oi i UJ ), ens.; sowel as by verbindings van 

hierdie patrone met 
die sangstem, bv. 

ewe eksoties-aantreklike indelings in 

iTr r· [; U I O r· (64-s
2

) en 

(11-12 2), ens. Dit is hoofsaaklik 

die rede daarvoor dat die geheelindruk eerder van verwes
terse as 11 eg 11 -natuurlike primitiwiteit is. 

Die twee voorbeelde van stempatrone bevat in die 
abrupte ritmiese eindes 'n verdere evokatiewe element, 
weer aangetref in die afsniteindes op 13 4 , 411 en 461 • 
Hierby moet ook genoem word die interessant-onreelmatige 

indelings in 1-2, 25-27, 29, ens., wat in ~-tydmaat is, 
met 'n verdeling van 4+3 agstes sonder 'n gelykblywende 
polsbasis. 

Veral wat die e.g. patrone betref/gebruik Van Wyk in 
hierdie lied 'n idioom wat in mindere hande baie maklik 
blatant sou kon word. Hy slaag egter daarin om hoegenaamd 

geen dergelike ••...... 473/ 
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geen dergelike gewaarwordings by die luisteraar te wek 

nie; inteendeel is Die woestyn-lewerkie presies die ge

wenste afwisseling tussen Die towenares (vry-deinend 

dramatiese ritmiek) en die besonder langsame vloei van 

Winternag. 

Laasgenoemde lied bevat die aanduiding Lento des0-

lato, wat dit die stadigste van die vyf liedere in Van 

liefde en verlatenheid maak. Uit ritmiese oogpunt is dit 

om hierdie rede, asook weens die ligging onmiddellik na 

die motories-dinamiese Die woest~n-lewerkie, die groat 

gevaarpunt onder die liedere: teen so 'n stadige tempo 

verkeer ritmiese beweging in enige musiek voortdurend in 

die gevaar om totaal te stol. Van Wyk vermy so iets . 
egter heeltemal geslaagd, hoofsaaklik d.m.v. dieselfde 

soort vry-deinende spannings- en ontspanningskurwes as in 

Die towenares en Diep Rivier; hier egter nie as sulks deur 

die luisteraar ervaar nie (weens die besonder stadige 

tempo) maar wel aanwesig as vitaliteitsbeginsel. Bepalen

de bydraes tot die algemene indruk van stadige vloei/word 

ook gelewer deur die kontrapuntiese wisselwerking tussen 

sangstem en klavier
1
of tussen verskillende stemme in die 

begeleiding, en die immerwisselende interne ritmiek. 

Onder lg. begrip val die stuwende triole op 31 , 51 , ens., 

wat in 1-12 telkens weer oplewing bring in die oorwegende 

duoolindelings; die verskuiwende plasing van bastone in 

13-20 en 21-23; en die oordeelkundige aan-
wending van sinkopes in sangstem en klavier. Dit is 
opmerklik hoe sielkundig-juis Van Wyk die genoemde elemente 

spasieer: die opvallendste een kom aan die begin van die 

lied, sodat die teenstelling met die vorige lied nie un

aanvaarbaar groot is nie, terwyl die laaste aantal mate 

meer kalm-vloeiend is: teen hierdie tyd het die luisteraar 

geleentheid gehad om horn in te leef in die stadige beweging, 

en terselfdertyd berei dit voor vir die gelykvloeiende 

(ofskoon onreelmatig ingedeelde) Hart-van-die-Dagbreek. 

Elkeen van die liedere ••. 474/ 
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Elkeen van die liedere as 'n afsonderlike ritmiese 

stru.ktuur is dus oortuigend, terwyl die grater geheel wat 

deur die vyf liedere saam gevorm word,in ritmiese opsig 

bestaan uit oordeelkundige, komplimentere teenstellings. 

V0RM. 

Nimmer of Nou! bestaan uit twee sestienmaatgroepe 

waarin ooreenstemmende mate voorkom, bv. 1-2 met 25-26. 

Die geheelindruk is van 'n willekeurige opvolging van 

onaantreklik~ melodiese tweemaatgroepe. Met skemering 

is deurgekomponeer (ontvouend volgens woordbetekenis), met 

'n inleiding van twee mate; in 3-21 beskrywing van verlange 

(begelei deur tremoli in die regterhand en 'n ryk bas, 

dikwels sonore kwinte, in die linkerhand); klimaksbereiking 

in 21-23 (aangehelp deur o.a. verdubbeling van die sang-· 

stem in die begeleiding); ontnugtering in 22-29 (resita

tiwies); en 'n slotafdeling 30-35 wat uit natuurbeskrywing 

bestaan. 

Die sangstemparty in Vaalvalk klink/weens die 

beperkte kwintomvang,dwarsdeur so eenders dat dit verbasend 

is om by ontleding vas te stel dat daar in werklikheid 

slegs een motiwiese verband is, wat buitendien gladnie 

eksak is nie, nl. 4-5 met 133-15 3 (193-201 bestaan uit 
gevarieerde herhaling van 114-181 ; so 'n aangrensende her

haling kan skaars in 'n motiwiese lig beskou word). 

Hierteenoor bestaan die begeleiding grotendeels uit her-
. 3 1 hal1ngs, wat 'n besonder kompakte struktuur gee: 1 -5 

word onmiddellik herhaal in 53-91 ; en die afwaartse toon

leer-idee in 33-51 , wat met 'n halftooninterval begin, 

word weer aangetref in 93-111 , 123-133 , 143-15 3 en 154-171 . 
'n Subtiele suggestie daarvan 1 deurdat slegs die aanvank

like dalende halft·oon aanwesig is, kom voor in 181 -
2 . 

Hieruit is dit .......•. 475/ 
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Hieruit is dit duidelik dat ses uit 'n totaal van nege 

afsnitte in die linkerhand met die genoemde dalende half-

toon begin. Die geheelindruk is van herhaling eerder as 

motiefbewerking. Verwysing na die sangstem vind plaas 

in 113-131 , waar die stemmotief uit 4 navolgend gebruik 

word; dit, plus die ooreensternming tussen die sang

stemmateriaal in 4-5 en 133-15 3 skep 'n indruk van twee

ledige vorm: A 1-112 ; A1 , 113-20. 

In Eerste winterdag word die teenoorgestelde indeling 

aangetref,deurdat die sangstem nou die element van 

herhaling bevat: 32-5 2 word herhaal in 74-101 (gevarieer) 

en in 174 -18 3 ( gevarieer, en verdeel om 'n ,iherinnering" 

te vorm soos in die begeleiding van Vaalvalk by 183- 4 ); 

112-151 word gevarieerd herhaal in 35 2-391 ; en die dalende 

toonleer uit 32-42 vorm die hoofbestanddeel in 26 2-281 , 

29-30 en 312-321 . Hierdie herhalings dien 'n strukturele 
2 1 2 1 . doel, behalwe wat 11 -15 en 35 -39 betref, waar die 

ooreenkoms volgens woordbetekenis gereel is (albei afsnitte 

het met reen te doen). Die begeleiding word oorheers 

deur herhaalde akkoorde, dikwels met 'n element van sin

kope ingesluit, wat dit ook sterk eenheidlik maak. 'n 

Geringe mate van motiefverwerking kom voor in die ooreen

koms tussen die deurborende afsnitte in 54-7 3 en 442- 4 • 

As geheel is die formele indruk weer een van tweeledigheid: 

A 1-25, B 26-47. 

In die stilte van my tuin wek 'n sterker indruk van 

doelbewuste motiwiese konstruksie as enige van die vorige 

drie genoemde liedere. Die ooreenkomste wat aanleiding 

gee tot hierdie indruk spruit uit die sentralerol wat die 

interval van die terts speel. Dit val op in die sangstem 
in 04½-13 , 14½-2 3 , 204½-21 3 , 214~-22 3 , 224½-23 3 (almal 

taamlik presies dieselfde); 31- 3 en 17-181 (albei sander 

die aanvanklike opwaartse terts van die vorige voorbeelde); 

en 144-161 (met 'n opvallende variasie d.m.v. die vergrote 
2.1.. 

kwartinterval wat op 15 2 voorkom). Verdere ooreenkoms, 

wat nie by die genoemde tertskonstruksies aansluit nie, 

word gevind in 476/ 
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word gevind in 91- 3 en 201- 3. Die begeleiding ontplooi 

vryer,maar bevat ook hier en daar opmerklike verwysings 

na die tertsinterval wat die stem oorheers bv. in 44½_51 , 

104½-111 en 184½-19 1 • Hierdie gevalle, wat al drie 

kunstig ingeweef is aan die eindes van beweeglike afsnitte 

van die andersins akkoordiese begeleiding, toon aan dat 

die veelvuldige teenwoordigheid van tertskonstruksies in 

die sangstemparty in 'n mate doelbewus is. 

In die drieledige struktuur van hierdie lied (A 1-11; 

B 12-192 ; A1 193-25) is die oorheersing van die terts

konstruksies ongeveer eweredig versprei oor die drie af

delings, egter met 'n baie nader ooreenkoms tussen 04-32 

en 194-23 3 (versterk deur die feit dat albei akkoordies 

begelei word) as tussen die ander genoeLlde betrokke mate. 

Die aanhoudende motiwiese ooreenkomste in die melodiek 

van Koud is die wind is op bl.462 genoem, en die oor

heersing deur 'n "smartsteek"-ritme van die begeleiding 

op bl.469. Ten spyte van hierdie volgehoue herhalings 

van dieselfde motiewe,is die geheelindruk minder een van 

motiwiese konstruksie as wat in In die stilte van my tuin 

die geval is. Dit hang saam met die feit dat die her

halings, ofskoon wel van motiwiese aard, konsekwent op 

dieselfde toonhoogtes plaasvind. Dit bring ook mee dat 

die drieledige indeling wat begeleidingsinkleding betref, 

(A 1-19; B 20-30; C 31-38) versmelt in die melodies-oor

heersende tweeledige indruk (A 1-19; A1 20-38). 

Van Wyk se oenskynlik aangebore neiging tot konstruk

sies wat interne herhaling as basis het, lei in Van liefde 

en verlatenheid tot indrukwekkende motiwiese strukture: 
Die towenares en Winternag demonstreer hierdie tegniek 

op 'n kunsvlak wat elders slegs in uitsonderlike gevalle 

in die Afrikaanse kunsliedliteratuur geewenaar word. 

Die towenares word oorheers deur ean motief, wat 

slegs een maal, en dan so sterk vervorm dat die ooreenkoms 

heel moontlik toevallig ••• 477/ 
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heel moontlik toevallig is, in die sangstemparty voorkom, 

nl. by die woorde "Sy wag nie meer vir die koms (van die 
1 

jagters nie)" in 92 -10. Geen ondubbelsinnige aanduiding 

van betekenisassosiasie.word dus deur die komponis ver

skaf nie. In die lig van sy besonder konsekwente be

handeling van melodiese belewenis~feer l) is dit egt~r 

verleidelik om hierdie ob.skure ooreenkoms tog as rigting

gewend te beskou; aanvaarding daarvan sou buitendien 

treffend gepas wees in die konteks van die vyf liedere 

as 'n geheel, wat afsluit met doodsverlange. 

Die betrokke motief staan soos 'n omen voor aan die 

lied, geklee in abrupte ritmiese waardes, wat dit mede 

a.g.v. die grommend-lae register en fors dinamiek soos 'n 

wanhoopskreet laat voorkom: ,. t 
~i , #cfr--1 f 

f-== ff 

(tot drie oktawe ondertoe verdubbel) 

Hierdie motief word, in verskillende groeperings van 

die nootwaardes en met verskillende verdelings (d.i. 

mutilasies) en vervormings,deurgaans in die begeleiding 
I 

aangetref, met uitsondering van slegs 17 en 25-28, d.w.s. 

5 uit die totaal van 28. 'n Paar voorbeelde is 1 5-2
1 

(sander die eerste toon); 2½-3 (sander die laaste); 41 

(sonder eerste en laaste); 5½-4 (vervorm as variasie op die 

eerste vier tone); 62½-71 (sander die vierde toon); 16½-2' 
(slegs die aanvangsinterval); 18½-191 ("weggesteek" cteurdat 

sommige tone nie in die boonste stem val nie); ens.; ens. 

In die aanvangsgestalte, soos hierbo aangehaal, speel 

die intervalgroottes weens die snelle afloop nie 'n op

merklike rol nie. In die minder vlugge weergawes, bv. 

2½-3 ½ 1 . , 8 -9 , ens., val dit egter op dat die eerste drie 

tone om 'n tertsinterval sentreer. In hierdie opsig 

sluit dit dus subtiel aan by die sangstemmelodiek (kyk 

bl. 463). Dieselfde aansluiting, egter opvallend i.p.v. 

subtiel, kom voor in die hoofmotief in Winternag,wat 

___________________________ eweneens die lied •....• _ JJ3/ __ _ 

1) Kyk bil. 466-467. 
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eweneens die lied open, hier egter soos die veraf suising 

van 'n koue windjie: 

(een oktaaf onder
toe verdubbel) 

Die motief kom in hierdie gegewe vorm voor by die 
eerste drie woorde van die gedig, nl. as melismatiese ver
klanking van 11 0 koud is (die windjie/ en skraal)"; en in 
333-343 in die middel van 'n melodiese afsnit, weer melis-
maties, by "(is die grassaad) aan't roere". Weens die 
meer prominente posisie van die e.g. geval is dit deur
slaggewend wat betekenisassosiasie betref. (Dieselfde 
idee van 'n wankelende terts domineer die vyf liedere as 

geheel, soos genoem in bll. 463 ens.; die algemene troos
teloosheid waarvoor dit as simbool dien,word vir die bestek 
van hierdie lied dan ervaar as koudheid, in 'n geestelike 

sin.) 

Die begeleiding in 0-11 en 21-33 word deur hierdie 
motief gedomineer, in e.g. groep mate meesal in verbinding 
met 'n na verwante motief wat ook berus op tertsspeling 
(in die sangstem, 83-91 ). Die afsnit wat albei genoemde 
motiewe bevat,kom voor by die eerste twee re~ls van die 
gedig: "0 koud is die windjie/en skraal 11 ; en in die be
geleiding in 2½_3l (sander die laaste toon), 33½_5 2 (met 

die eerste motief onvolledig en vervorm), en 93½_11 2 

(kanonies). Die eerste motief kom alleen voor in al die 
mate wat nie genoem is nie, t.w. 02½-21 , 53½_3l (met uit

breiding op die laaste interval); en 112½-3 (slegs die 
laaste interval). In 21-33 word meesal die eerste een 
van die twee motiewe gebruik, in 'n minder digte opvolg
ingstempo as in die eerste elf mate: in die stemparty, 

323-34 3 (uitgebrei en melismaties versier); en in die be
geleiding, 262½-271 , 292½-301 , en 21 2½-241 , lg. keer met 
albei die motiewe soos hulle meesal in 0-11 voorgekom het. 

Afgesien van •••.•.......• 479/ 
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Afgesien van hierdie twee motiewe
1
is daar 'n hele 

paar mate waarin die algemene idee van tertsspeling as 
basis vir die begeleiding dien: 21-23 (ostinato-figuur in 

die linkerhand); 28, 30, 32, 393-402 (regterhand); ens. 
Dieselfde idee oorheers die stemparty op 'n opvallende wyse, 
soos in bll. 463 ens. genoem is. In motiwiese opsig 
sluit die begeleiding in Winternag dus enger aan by die 
sangstemmelodiek (van die betrokke lied sowel as van al 
vyf liedere as geheel) as wat in die ander liedere in Van 
liefde en verlatenheid die geval is. Dit veroorsaak dat 
hierdie lied in 'n sekere mate as saamvatting van die 
tendens in die groep as geheel kan geld. Van Wyk se 

plasing van so 'n saamvatting in die sentrum van die groep 
is oordeelkundig. 

In Diep Rivier vind daar herhalings van melodiese af
snitte plaas, wat egter nie op motiwiese konstruksie soos 
in die geval van Die towenares en Winternag neerkom nie. 
Die belangrikste herhalende elemente kom voor in die vol
gende mate: 

(a) 03-3 in 92-11 (m.b.t. die tweede hoogste lyn in die 
regterhand) en in 56 3½_5s3 (in die bas)i 13½-3 (d.w.s. die 
tweede helfte van e.g. maatgroep) in 522-71 (tweede hoogste 
stem van die regterhand); 03-12 (d.w.s. die eerste drie 
tone van e.g. maatgroep) in 63-72 (boonste stem); en die 
dalende halftoonidee wat in 11- 2½ en 13½-21 voorkom in 13-s1 , 
s2- 3 91- 2 44½-l½ 443½_45½ en 45 2½-3½ (boonstem stem). 

' ' 2.1. ' 2.1. 
Hierby neem 12 2 -17 nagenoeg dieselfde ver-loop as 5 2 -9, 
ietwat uitgebrei; 

(b) 22-23 in 50-51, en, met dieselfde eerste maat maar met 
opwaartse i.p.v. afwaartse voortsetting in die tweede maat, 

in 24-25, 26-27, 32-33, 52-53 en 54-55. In hierdie gevalle, 
almal in die tweede hoogste stem, kom 'n geringe mate van 
veral ritmiese vervorming voor; 

(c) die middelstemme •••. 480/ 
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(c) die middelstemme in tertse in 38 word in elke maat 

van 39-43 herhaal, in lg. maat met 'n mate van vervorming; 

(d) 1 2.J... 1 34-36 in 36 2 -38, vervorm; 

(e) 11 toevallige 11 aansluiting by bekende idees of motiewe 

kom voor: tertsspeling, 28½-3 en 302½-3 (wat te gou verby 

gaan om opgelet te word); en die tertse gevorm deur die 

tweede hoogste stemme in 61-70 (verwant met die tertse in 

(c) hierbo, egter ritmies so anders dat die ooreenkoms geen 

betekenis inhou nie). 

Die woestyn-lewerkie en Hart-van-die-Dagbreek bevat 

geen noemenswaardige motiwiese konstruksie nie; die grond

liggende ritmiese patrone (kyk bll. 471-473) neem n~rens 
motiwiese funksie aan nie. Die naaste aan hierdie begrip 

kom die opmerklike rol wat deur die interval van die terts 

gespeel word in e.g. lied (soos in 3-4, 5-6, ens., ens., 

aangetref). Weens die onderlinge afhanklikheid van die 

belangrikste ritmiese patrodn en hierdie interval neem die 

interval egter suiwer ritmiese in teenstelling met motiwiese 

betekenis aan. 

Die voorafgaande motiefontledings dek die gewigtigste 

formele aspekte va.n die twee betrokke motiwies-gekonstrueerde 
liedere. Albei is deurgekomponeer, l) Die towenares 

as volg: 

A: Voorspel, 1-4; 11wanhopige" inkleding van die hoofmotief. 

43- 5 dien as voorbereiding vir die aansluitende sang

stemintrede deur verwyling by een sonoriteit. 

B: 5-71 ; hoogdramatiese deklamatoriese intrede van die 
sangstem met die vraag "Wat word van die meisi9 wat 

altyd alleen bly", wat kan beskou word as aanleiding 

tot die res van die vyf liedere as geheeln 

C : 72-81 ; 11 effek 11 -oorgang, waarby gebruik gemaak word van 

'n pragtig-stemmingsryke pedaalaanwending, na 'n nuwe 

tempoo 

D. ens • : . • . . . . . . . 481/ 

1) Kyk Bylaag B~ 11 ontvouende vorm". 
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D. ens.: 82-28; gevoelsdeinings, t.w. 9-17 weemoedig, 20-
244 meer hartstogtelik, 24 5-28 treurend. (Die tussenspel 

in 18-19 sluit aan by die voorafgaande mate.) 

As geheel vloei die lied treffend oortuigend, met 'n 

illusie van "noodwendigheid II soos op bl ·458 genoem. Di t 
is nie moontlik om vas te stel of dit die aangrypende de
klamatoriese melodiek van die sangstem is of wel die kuns-, 
tige motiefmanipulasie en stemmingsryke klankliggaam van 
die begeleiding wat hoofsaaklik verantwoordelik is vir 
hierdie indruk nie. Hoewel die sangstem en begeleiding 
motiwies onverwant bly met uitsondering van 17, waarin die 
sangstemafsnit uit 16 herhaal word, is hulle so geslaag met 
mekaar ge!ntegreer (op 'n nie-on~leedbare dus intu!tiewe 
wyse) dat verskillende funksies nie aangetoon kan word nie. 

Wesenlik dieselfde soort deurgekomponeerde vorm ken
merk Winternag en Diep Rivier, in albei gevalle met die
selfde hoofindruk van gevoelsdeininge maar met enkele ont
leedbaar illustratiewe wendinge, bv. na 'n nuwe afdeling in 
Winternag, 15, om aan te sluit by die woorde 11 S0 wyd as 
die Heer se genade 11 (wyer melodiespronge en omvang in die 

begeleiding); en in Diep Rivier, 61, by die woorde 11 Ek sien 
van ver ••...... 11 (d.i. die eerste aanduiding van hoop op 
vervulling van die doodswens). 

Die woestyn-lewerkie is drieledig in aansluiting by 
die inhoud van die gedig (maar nie volgens Marais se strofe
indeling nie): 

a : 1-2; ~-tydmaat. 

A : 3-201 ; !, met enkele veranderinge na bv. i (16) en 

i (19); Nampti se stelling dat Gampta haar enigste 

aanspraak is (3-6 is nog deel van die voorspel). 

b : 201-26; tussenspel, met oorgang na -

B : 25-38; lt0ofsaaklik in ~; Nampti se bewondering vir 

Gampta. 
C 38-39 •.•......•...• 482/ 
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c : 38-39; tussenspel, met oorgang na -

A1 39-50;!,naverwant met A maar geen presiese herhaling 
daarvan nie; N8.::.,ti se heskermende gevoel teenoor 

Gampta. 

d 50-55; terugkeer van dieselfde materiaal as in 1-2, 

hier uitgebrei. 

Die gegewe ontleding berus uitsluitlik op die materiaal 

van die begeleiding. Die stemparty is deurgekomponeer. 

Hart-van-die-Dagbreek bevat eweneens 'n deurgekompo

neerde stemparty; in hierdie geval begelei deur 'n moto 

perpetuo-klavierparty sonder formele eienskappe. Weens 

die aantreklikheid van die ritmiose patroon en die kortheid 

van die lied (slegs 25 mate) is hierdie werkwyse heeltemal 

oortuigend. Dit sluit ook gepas aan by gediginhoud • . 
Elkeen van die formele inkledings wat Van Wyk kies in 

hierdie vyf liedere beheers hy op 'n pragtig-oortuigende 

wyse. Soos genoem~sluit dit deinende,deurgekomponeerde 

liedere 1 sowel as 'n geslote musikale vorm (die drieledige 

Die woesteyn-lewerkie) in. 

BEGELEIDING. 

Die begeleiding in Nimmer of Nou! bestaan uit akkoorde 

wat 'n harmoniese basis onder die sangstemmelodie voorsien. 

In Met skemering is die begeleiding versier; dit bevat 

o.a. ryk-ruisende arpeggios en tremolo's, en 'n tweemaat

inleiding. Hierdie begeleiding is ingestel op rykheid, 

soos aangetoon deur die genoemde (nie-illustratiewe) figure 

en die opmerklike voorkeur aan die middelregister van die 

klavier. 

As die betreklike klein opset van elkeen van die 

Weemoedige liedjies in ag geneem word, speel die begeleidings 

'n aansienlike rol ....... 483/ 
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'n aansienlike rol. In Vaalvalk is die stem afwesig in 

6 ui t die totaal van 20 mate, en die 4 7-maat--lang Eerste 

winterdag bevat 'n 7-maat tussenspel en 'n vyf-maat naspel. 

Al vier die begeleidings van die Weemoed=h,g_e liedjies 

is geslaagd stemmingsryk, en veral in Vaalvalk en Koud is 

die wind is daar sterk evokatiewe elemente teenwoordig. 

In e.g, lied skep die volgehoue sinlrnpe in die regterhand 

en toonleerfiguu~ in die linkerhand 1 n illustratief onbe

weeglike indruk, l) met die yl besetting, sonder diep 

bastone, ook as aansluiting by die yl triestigheid van dio 

gedig, en die huiwerende aanvang van die linkerhandfiguur 

in maat 18 gevolg deur drie onbegeleide sangstemtone 'n 

uiters effektiewe slot. 

Die aanhoudende trillers, meesal 6m 'n halftoon, en 

in 'n baie hoe register in 20-27 van Koud is die wind, 

bring besonderrealistiese suggestie van die geluid van 

wind mee, en die smartmotief (kyk bl. 469) is goed gekies 

en oortuigend aangewend. 

In die ander twee ~moedjg_e liedjies bestaan die be

geleidings uit minder ontleedbaar-illustratiewe formules, 

alhoewel hierdie element niG heelternal afwesig is n:i.e. 

Die arpeggios in 4, 10 en 12-182 van In die stilte van my 

tuin~kan denkbaar bedoel wees om aan te sluit by die be

grippe van verwaaide roosblara en drywenC:.e skoenlappers; en 

die herhaalde akkoorde in Eerste winterdag kan moontlik in 

verband staan met die eentonige neerstuif van motreen. In 

albei liedere is die inslag egter oorwegend stemmingskeppend 7 

d.w.s. in 'n relatief groter mate op gevoelEe~fek ingestel 

as in Vaalvalk en Koud is die wind. 

Die rol van die begeleiding word nog belangriker in 

Van liefde en verlatenheid, nie weens langer onafhanklike 

passasies nie (in verhouding met die lengtes van die liedere 

is daar nie 'n toename in die lengtes van alleenstaande 

begeleidingspassasies nie)
1
maar in aansluiting by die minder 

uitsluitlike ••..... ,,. 484/ 

1) Kyk ook bl.469 
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uitsluitlike instelling op stemmingsbeelde. Die towenares 

en Diep Rivier is dramatiese liedere (e.g. waarskynlik die 

aangrypendste en mees oortuigende dramatiese toonsetting 

wat daar bestaan van Afrikaanse woorde). Hierdie drama

tiese geaardheid bring mee dat bv. die voorspele noodwendig 

groter en meer onmiddellik-aangrypende seggingskrag sal 

bevat as in stil-weemoedige stemmingsliedere. 

Die towenares bevat geen direkte illustrasie in die 

begeleiding nie. T6g slaag Van Wyk daarin om 'n illusie 

te skep dat die musikale materiaal wat hy gebruik, niks 

anders kan 11 beteken" as wat die gedig te kenne gee nie. 

Dieselfde geld vir Diep Rivier: daar is bv. vir die sim

patieke luisteraar iets amper tasbaar onherroepelik en 

onheilspellend in die (betreklik gewone) arpeggio's in 

61-68. Dit dui op meesterlike manipulasie van aansluitende 

gevoelsdeinings deur die lied as geheel. 

Winternag bevat 'n geringe mate van ontleedbare rea
listies-illustratiewe aansluiting, bv. in die atmosferies

suisende klank van 1-8, wat die 11 koud en skraal" windjie 

suggereer; en in die dubbele trillers in 37-55, wat kan 
aansluit by die ritseling van grassaad. Die oorwegende 

indruk is egter in hierdie lied ook van 11stemmingsweergawe"; 
lg. begrip kom veel sterker op die voorgrond as enige van 

die ontleedbaar illustratiewe elemente wat in die vorige 

besprekings genoem is. 

In Die woestyn-lewerkie en Hart-van-die-Dagbreek . 
bevat die begeleidings 'n sterk element van illustrasie, 
soos op bll. 471-473 genoem i.v.m. ritmiek. In e.g. 
lied groei hierdie element regstreeks uit die woorde "En 

die meide kan jou nie raak nie." Albei liedere sluit op 

'n realistiese wyse aan by die algemene belewenisw~reld 
wat onmiskenbaar deurskemer uit bv. die verwysings na 

natuurgebeure in Die woestyn-lewerkie, en uit die titel van 
Hart-van-die-Dagbreek. Marais gee ook by elkeen van die 
twee titels 'n pertinente aanwysing ( 11 •••• die klein 

Boesmanmeidjie 485/ 



- 485 -

Boesmanmeidjie •...... "). 

In al die liedere behalwe Winternag is dit opvallend 

dat die begeleiding en stemparty nie dieselfde materiaal 

gebruik nie. Waar die begeleiding dan wel stemmateriaal 

bevat, is dit betekenisvol en effektief, bv. in Die towenares, 

1.7 ('n eggo van die afsnit in 16 by die woorde "(die) 

stem van die storieverteller is dood"); en in Die woestyn

lewerkie~ 20-25 (die melodie uit 64-101 waar dit gebruik 

was by die woorde "Gampta, my vaal sussie/ al wat ek in 

die w~reld het"; en 45, waar die afsnit van "al wat ek 

in die ~~reld het 11 uit 84-10 gebruik word teen "vaal" uit 

"my vaal sussie '~. 

Die lg. verbinding van begrippe kan moontlik toevallig 

wees; dit is egter verleidelik om betekenis daarin te 

vind, veral aangesien die resulterende afleiding so goed 

in die tendens van die vyf liedere inpas (nl. dat die 

geliefde nie 'n opvallende kleur is nie, m.a.w. dat die 

komponis nie baie vra van die lewe nie; met die algemene 

verloop van die ander liedere as aanduiding dat hy selfs 

dit wat hy vra nie kan verwerf nie. Die feit dat hierdie 

byna aanstootlik-patetiese gedagtegang op so 'n subtiele 

wyse gestel word,dui op Van Wyk se goeie smaak). Die 

roerende slot van die begeleiding, wat bestaan uit 'n 

weemoedig-verlangende laaste stelling van die Gampta

interval waarmee die sangstem begin het, versterk die ge

gewe interpretasie van die begripsverbinding in 45. 

HARM0NIEK. 

Nimmer of Nou! bestaan uit tradisionele klaskamer

harmoniek met geen tekens van enige pogings tot interes

santheid nie. (Vgl. bv. met 'n toonsetting soos Saam met 

die~ van Eyssen.) .•... 486/ 
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die wa van Eyssen). Die totale gebrek aan harmoniese 

ondernemingsgees kan nie as verbasend beskou word nie: 

hierdie toonsetting is in alle opsigte klaarblyklik die 

werk van 'n student sander ondervinding, en met nog onont

gonne potensialiteite van eie individualiteit. Baie 

verrassend, egter, is die afgesaagde en inderdaad onsmaak

volle elemente wat voorkom, bv. die onvermoe om van die 

tonika af weg te kom in rnaat 2, en die V-vergroot na I 

slotkadens in 322- 3 . Ook wat sternvoering betref kom daar 

enkele verrassings voor. Byvoorbeeld die c 2 in 20 (sang

stem), wat die septiern van Td7VI is, word net so in die 

lug laat hang en die melodielyn spring na die tonika van 

VI. In hierdie algernene futlose harmoniese omgewing wek 

dit die indruk van 'n fout en nie van verbeeldingsrykheid 

nie. 

Hierdie soort foute kom nie in Met skemering voor nie, 

en 'n groot uitbreiding wat harmoniese woordeskat betref val 

deurgaans op. Die ryk-rornantiese klankliggaam9 waarvan die 
• 
effek in 'n mate aan begeleidingsinkleding toe te skryf 

is, bevat veelvuldige rnajeur en mineur vyfklanke (onge

twyfeld 'n teken van proefneming met sonoriteite aan die 

klavier) en toon 'n voorliefde vir die verlaagde sesde 
2 2.1. 2 2 toontrap as terts van IV (bv. op 2, 4 2

, 31 , 33 ). 

Ook opvallend is die geenharmoniseerde vergrote ( 11Duitse 11 ) 

sextakkoord met none bo-oor in 52-61 • 

Aan die beskrywing is dit duidelik dat die harmoniek 

in hierdie lied ooreenstern met die gewone gebruike in die 
groot massa Afrikaanse liedere. l) Dit wil voorkom asof 

hierdie soort harmoniek 'n noodwendige ontwikkelingsfase 

voorstel! 

Soos in ander opsigte verteenwoordig die Weemoedige 

liedjies ook in harmoniese opsig 'n geweldige groat stap 
vorentoe in Van Wyk se ontwikkeling as komponis. Hierdie 

ontwikkeling is, as die komponeerdatums wat Van Wyk in die 

gepubliseerde •........ 487/ 

1) Kyk Afdeling A van hierdie proefskrif. 
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gepubliseerde partituur aangee in ag geneem word, besonder 

interessant: 

Koud is die wind (1934) is gegrond op 'n heeltemal 

stewige en ondernemingslose basis wat amper uitsluitlik 

uit I en V bestaan (die uitsonderinge word gevind in 3: 

III6+6 ; 9: III6 ; 12: TdV oor 'n pedaaltoon; en 13: N.H. 

oor 'n pedaaltoon; d.w.s. in vier uit die totaal van 38 
mate). Desnieteenstaande wek die lied 'n uitgesproke 

individuele indruk weens die sensitief-kunstige behandeling 

van die basis. 0pmerklik in hierdie opsig is die by

gevoegde tone, bv. die skerp dissonante klein sext in 2, 

7, ens.; en die vergrote kwart in 36-38 1 wat uitgebrei 

word tot 'n strukturele beginsel in mate soos 16-19
1
waarin 

die hele effek in duie sou stort sonder die konsekwente 

toevoegings; en ook die pragtige effek wat hy in 22, 23 2 

ens •. verkry d.m.v. 'n modale dominant (hier natuurlik mede 

weens die uitsonderlike hoe register so effektief). Kwint

verhoudings tussen die grondtone oorheers; die enigste 

afwykings kom voor in 2-3, 3-4, 8-9, 9-10 (tertsverhoudings); 

en 12-13 en 13-14 (halftoonverhoudings). Die harmonie

ritme beweeg baie reelmatig volgens maatstrepe (1-15 ens.) 

en polse (16-19 ens.). 

Die geheelindruk van die lied is dat dit 'n heel be

sonder geslaagde en kunstige studie in artistieke eentonig

heid is. 

Die eerste harmoniese eienskap van Vaalvalk (1936) wat 

opval, is dat dit geen toonsoortteken bevat nie. Verdere 

ondersoek dui aan dat die gebrek aan 'n toonsoortteken sub

tiel gepas is: die toonsoorte van die lied is dikwels 

swewend (d.w.s. nie ondubbelsinnig nie) hoofsaaklik weens 

die yl besetting; en wat effek betref is dit juis een van 

die aantreklikste eienskappe van die lied. In 43-5 2 , 71- 2 , 

s3-92 , 10, 164-1s1 en 193-20 skemer die toonsoort gis on

miskenbaar deur, en in 11-143 f. As sentrale toonsoort 

tree gis dus op, met die enigste ander onmiskenbare 

toonsoort in .•........ 488/ 
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toonsoort in tertsverhouding daarmee. 

Mate socs 1-3 en 53-6 kan ewe geldig in fis as in 

gis ontleed word. In hierdie verband meet weer na die 

yl besetting verwys word: die grootste gedeelte van die 

lied is tweestemmig, en die mate wat driestemmig is (4-5, 
13-101 , 13 3- 4 , 15, 164-18; m.a.w. 34 polse uit die totale 

80) bevat meesal 'n pedaalnoot as een stem, sodat die 

effek selfs hier in 'n mate tweestemmig bly al is dit in 

werklikheid driestemmig. Die struktuur is dus wesenlik 

intervallies, nie akkoordies nie. In musiek wat so naby 

aan tradisionele tonaliteitsbegrippe bly, is die harmoniese 

implikasies van die intervalstruktuu.r egter deurgaans 

duidelik, en kan inderdaad nie ongehoor bly nie. Die 

feit dat hierdie harmoniese implikasies met meer as een 

tonale sentrum in verband gebring kan word, is, soos genoem, 

een van die hoedanighede wat die meeste bydra tot die lied 

se geslaagdheid, moontlik omdat die gedig ook "vaag" is 

in die opsig dat geen redes vir die triestige stemming 

gegee word nie. 

Mate 1-2 kan in gis as volg verklaar word: 

1. VI onvolledig, met eYs1 as leunnoot j o 

2 16 t dl . . 1 '"' h . 1 t i • 4 , me = c1s1s ge~n armoniseer as eunnoo 

Td
6vrrq , met fis1 as leunnoot j 

Hierdie tonale verband kan as die aanneemlikste beskou 

word omdat gis in die res van die lied as sentrale toonsoort 

ontluik. Dit is egter interessant dat 'n ontleding in 

fis 

1. 

2. 

minstens net so aanvaarbaar is, nl: 

v6 onvolledig, met e1 as deurgangsnoot 

6 1 rr4 , met d as leunnoot 

v6 met fis1 as leunnoot 

j 0 

i 
i 

Hierdie implisiete ••.... 489/ 
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Hierdie implisiete harmoniee val nie buite die tra

disie van die laat negentiende eeu nie, hoewel die effek 

van die lied as geheel treffend individueel is weens 

Van Wik se behandeling daarvan. Hierdie feit laat 44 

en 122 des te meer uitstaan: hierdie plekke is harmonies 

gesproke as sodanig goed en aanvaarbaar, maar val so op

merklik buite die belewenissfeer van die res dat dit klink 

asof die komponis vir die oomblik selbewus- 11 modern" wil 

wees. Die onegte effek van 174-181 het ook met sfeer te 

doen: drie sulke onverwagte "kloosterkwinte" wil maar nie 

inpas by die algemene hoogkromatiek nie. 

Die geheelindruk van hierdie lied is dat dit, soos 

Koud is die wind, besonder hoogstaande is; maar met ne

gatiewe bepalings by, soos in die vorige paragraaf i.v.m. 

belewenissfeer genoem. Dat hierdie bepalings in verband 

staan met hedendaagsheid is ironies as die volgende twee 

liedere bestudeer word: 

In Eerste winterdag (1937) is al die harmoniee vol 

uitgeskryf. Hier is dus niks van die element van misterie 

wat so aantreklik is in Vaalvalk nie. Die toonsoorte is 

deurentyd onmiskenbaar: Din 1-21, 24-25, 33-35 en 38-42,. 
en Bin al die ander mate. Dit kom dus neer op konstante 

ineenvlegting van twee toonsoorte wat in tertsverhouding 

tot mekaar staan. Die saamstellings is oorwegend "roman

ties"-smagtend (hier bedoel in dieselfde sin waarin dit 

vir iemand soos Debussy geld, "romanties" dus in die Franse 

sin eerder as die Duitse), met 'n ho~ persentasie volledige 

en onvolledige vyfklanke veral by die opvallende plekke 

in die verloop van-die lted, bv. aan die begin (D, VII 7 = 

v 9 sonder grondtoon); maat 14 (Td 9VIIq in D; opvallend 

omdat dit volg op die aanvang in 12 van 'n nuwe begeleidings-, 

formule); maat 22 (B, VII 7 = v9 sonder grondtoon, opvallend 

omdat dit 'n betreklik onverwagte wending, beide harmonies 

en wat formule betref, in die lied verteenwoordig); ens. 

Die genoemde .••......• 490/ 
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Die genoemde 11 Franse" gees oorheers die hele lied, 

en 'n passasie soos 31-42 sou net so in 'n toonsetting van 

bv. Debussy of Faure oorgeplaas kon word. Die grens word 

by 42 geplaas en nie by 44 nie weens die soutlose insluip

ing in die "slotakkoordii in 43 - wat dan deur 'n ander 

akkoord getroef word in 45. Albei hierdie effekte, nl. 

ongemerkte benadering van 'n harmonie en onverwagte regis

terteenstelling, pas in die algemene belewenissfeer maar 

word op 'n onbeholpe wyse gebruik. 'n Lied in hierdie idioom 

sou baie moontlik van 'n "vae einde" kon gebruik maak -

egter nie nadat die res van die lied in tonale opsig so 

definitief was nie; so 'n pragtige registerteenstelling 

aan die einde sou baie gepas kbn wees - as die res van die 

musiek nie konstant in die ryk middel tot lae registers 
gebly het nie. 

Die indruk van onbeholpenheid word deur ander klein 

puntjies bevestig: die oordrewe "lelike'--' dissonante deur

gangsnoot es1 in 7; die 11 stomp" opvolging in mate 39 tot 

40, waarby die tweede omkering in 40 teleurstellend is na 

die kleurrykev·h.v.~ +l3 in 39; die onverklaarbaar-ir

riterende effek van 18-19 ('n oomblikkie van Brahms in 'n 

Franse omgewing?); ens. 

Die ander harmoniese eienskappe pas almal in die 

algemene sfeer, o.a. die voorkeur aan sekunde- en terts

verhoudings tussen grondtone; die onre~lmatige harmonie

ritme; en die voorliefde om melodiese afsnitte 1p sterk 

dissonante te laat begin (in die sangstem, 32 , 14 , ens.). 

Die geheelindruk van hierdie lied is dus van onbehol

penheid; uiters verrassend na fyn-kunstige liedere soos 

Koud is die wind en Vaalvalk, maar rigtinggewend i.v.m. 

Van Wyk se kunstenaarspersoonlikheid: slegs 'n kunstenaar· 

wat volkome uitgelewer is aan 'n emosioneel-instinktiewe 

benadering van sy skeppingswerk, en wat sy intellek doel

bewus op die agtergrond hou, sou hierdie soort agteruit

ontwikkeling kon deurmaak. Hierby moet dit duidelik gestel 

word dat in .•.•....•. 491/ 
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word dat in so 'n geval geen sprake van 'n gebrek aan in

tellek kan ontstaan nie; iemand wat werk van die gehalte 
van Koud is die wind l) en veral van 'n meesterlike groep 

liedere soos Van liefde en verlatenheid kan lewer, beskik 

uiteraard oor buitengewone intellektuele begaafdheid. 

Die toestand is dan dat hy skynbaar verkies om hierdie be

gaafdheid ondergeskik te hou aan 'n uitsluitende gevoels

benadering. 

In die stilte van my tuin (1938) is, m.b.t. die kuns

vlak waarop dit beweeg, van 'n veel ho~r standaard as 

Eerste winterdag, bloot reeds al omdat dit geen stilistiese 

onsuiwerhede bevat nie: die lied as geheel is in 'n kuns

tig-beheersde eksoteriese idioom wat, soos veral 193-22 

wys, baie eng aansluit by Grieg se pienk bekoorlikhede. 

Hierby hoort ook die treffend-bekoorlike uitgekomponeerde 

kadens in 223 -24
1 

( Ges: j I/ j II ~ - jTd 7vI - I VI§ / o I)'; 

die subtiel-roerende tertslose III op 1 3 ; die kromatiese 

verskuiwing tussen 5 tot 6; die tertsverhoudings tussen die 

toonsoorte (0-5 Ges, 6-11 D, 12-192 Bes, 193-25 Ges); ens. 

Die geheelindruk van hierdie lied is dus oorwegend 

gunstig. Dit is egter t6g verrassend dat, na liedere soos 

Koud is die wind en Vaalvalk, so 'n volkome onpersoonlike 

aanwending van oorbekende sonoriteite te voorskyn kan kom. 

Dit bevestig die vorige algemene opmerking: hierdie is ook 

uitsluitlik intuitief-emosionele werk, sekerlik in sommige 

opsigte nie na die sin van 'n komponis wat later 'n groep 

liedere soos Van liefde en verlatenheid kon voortbring nie. 

Die oorsigtelike indruk van sy liedmatige ontwikkel

ingsgang deur die jare ± 1934 - 1938 is dus een van stryd, 

met meer sukses in die begin as teen die einde, en soms 

verba.sende onsekerheid van die resultaat wat hy gaan bereik. 

Hierdie indruk van moeisaamheid kan heel moontlik 'n ge

deeltelike verklaring wees vir die klein getal liedere wat 

hy geskryf (of dan wel laat voortbestaan) het. 

Enige tekens ••••.•..•• 492/ -

1) Volgens komponeerdatums op 18-jarige leeftyd geskryf!! 
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Enige tekens van onsekerheid verdwyn geheel en al in 

Van liefde en verlatenheid. Hierdie groep liedere toon in 
alle opsigte die meesterhand, op 'n wyse wat amper oor
stelpend is,selfs as die aansienlike aantal jare verskil 
tussen hulle en die Weemoedige liedjies in ag geneem word. 

Die idioom is oorwegend hedendaags-individueel, maar 

behandel op 'n wyse wat die belewenisw~reld laat aansluit 
by die van die Romantiek (hier bedoel in 'n geskiedkundige 
sin), soos blyk uit die volgende kenmerke: 

Sentrale toonhoogtes speel 'n belangrike harmoniese 

rol in Die towenares deurdat hulle 'n gevoel van stabili
teit in die hand werk, d.w.s. 'n groot gedeelte van die 
skerpheid van die dissonante saamstellings versag en op 'n 

saambindende middelpunt betrek. Die toon E, op verskillende 
hoogtes, kom voor in die begeleiding as pedaaltoon, 1-5 

3 .1._4 5.1. 1 2 
en 23 -27 (ender), en 18 2 

, 19 2 -20, 22 2 -23 (middel en 
bo); en as belangrikste toonhoogte van die hoofmotief, 

4.1. 4 1 .1. 1 
0 2 -1, 1 -5 , 8 2 -11 , ens. In die sangstemparty speel dit 
ook 'n opmerklike rol as laaste toon in die geval van vyf 
afsnitte (op 20 4 , 221 , 241 , 25 4½ en 27-281 ), waarvan twee 
gepunteerde halfnootwaardes het en een die laaste sangtoon 
van die lied is. 

So 'n konse~Nente en opvallende betekenis aan een 
toonhoogte word nie in een van die ander liedere aangetref 
nie. Die beginsel is egter wel teenwoordig, bv. in Die 

woestyn-lewerkie, deurdat alle harmonie~ in 1-14 behalwe 
slegs 73-4 , 93-4 en 113- 4 die toon F (op verskillende 

hoogtes) beva~ sodat dit soos 'n spil-toon word waarom die 
harmonie~ wentel. Dieselfde beginsel word in 'n mindere 
mate, d.w.s. oor korter afstande, in die res van die lied 

ook aangetref, bv. 25-293 (A) en 39-41 2 (F). Weens die 
feit dat die akkoordiek van hierdie lied vir die grootste 
gedeelte baie minder hedendaags is as in enige van die 
ander vier liedere in dieselfde groep l), dra hierdie 
werkwyse hoofsaaklik by tot die algemene sussende effek 

wat veral aan ••.....• 493/ 

1) Kyk bl. 495-496. 
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wat veral aan die herhalende ritmiek toegeskryf kan word. 

Ook in Winternag kom hierdie kenmerk in sommige mate 

voor, bv. 15-18 (dubbele pedaaltone Bes en F), 21 2-23 
(pedaaltoon g1 ), 26 2-28 (pedaaltoon Gis), ens. Dit is 
ook opmerklik dat die herhalende gestalte van die hoof

motief sentrering om sekere toonhoogtes meebring, bv. 

f . 4 . 02½ 2 is3 in - • 

In Hart-van-die-Dagbreek speel sentrale toonhoogtes 
'n ontleedbaar evokatiewe rol: bv. in 1-8 is die e1-B in 
die linkerhand pragtig suggestief van die begrensdheid van 
primitiewe instrumente, wat nie oor 'n onbeperkte aantal 
toonhoogtes beskik nie. Die suggestie van hierdie mate 
word nie vernietig deur die feit dat in die res van die 
lied 'n groter verskeidenheid onderste tone gebruik word 
nie; na agt mate het die evokasie posgevat. 

Diep Rivier bevat ook opmerklike pedaaltone, bv. in 
21.. 

14-15, 16-17, 19 2 -23, 24-28, 32-35, ens., ens. Hier 
vervul dit dieselfde funksie as in Die towenares, nl. van 
saambinding en tempering. 

Die tweede verskynsel wat bydra tot die effek van 'n 
romantiese instelling)is die feit dat groot afdelings in 
elkeen van die vyf liedere verband hou met tonale sentrums. 
Byvoorbeeld in Die towenares, 43½_5 3 : B; 8-10: C; 12-13: 
Es; 14-15: A; ens.; Die V11oestyn-lewerkie, 1-14 en 19-23: 

f; 25-29: a; ens.; Winternag, 15-17: Bes; 18-21: des; 
37-42: b; 56-61: es (hierdie lied bevat die minste tonali
teitsaansluiting van die vyf); Hart-van-die-Dagbreek, 

1-~: E; 9: Fi 10: gis; ens.; en Diep Rivier, 0-2: A; 
322-4: C; 522-8: Bes; ens., ens., tot by die onmiskentare 
voltooide kadens in C waarmee die lied eindig. 

In die lig van die aansluiting by tonaliteit is grond
toonverhoudings van belang, en wat hierdie aspek betref 

is dit opmerklik •••.... 494/ 
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is dit opmerklik dat tertsverhoudings in Die towenares, 

Hart-van-die-Dagbreek en Diep Rivie~ 'n besonder belang
rike rol speel; in e.g. b~ tussen 7 en 8, 11 en 12, 15 

en 16, ens.; in Hart-van-die-Dagbreek tussen 8 en J, 9 

en 10, en 10 en 11 (hierdie lied bevat min grondtoon

veranderinge); en in Diep Rivier tussen 2 en 4, 11 en 13 

(3 2½ en 122½ kan buite rekening gelaat word)aangesien 
hulle nie die totaaleffek van die verhoudings verander 

nie), 23-24, 43-44, ens. Die woestyn-lewerkie bevat 
ook 'n paar opvdllende tertsverhoudings, bv. 32 tot 33 , 

34 tot 4, s2 tot s3 , ens., maar kwintverhoudings kom 
meesal voor. In Winternag is die begrip nie van betekenis 
nie omdat die lied oor die algemeen nie naby genoeg aan 
tonaliteit bly nie. 

0ok a.g.v. Van Wyk se romantiese instelling is dit 

opmerklik dat die harmonieritme oor die algemeen betrek

lik stadig is. Verteenwoordigende voorbeelde uit ver

skillende liedere toon dit aan: 

Die towenares, 6-15: 

Hart-van-die-Dagbreek, 1-13: -----10 iOli~liOI 16 ens.; geen verandering tot by 

8 nie, F0 lil lf1> I ens.; veranderinge per maat 

tot by 13. 
....-........-.......-,..,.,....-..... 

Diep Rivier, 24-28: 3 ,· 1 r· w· 1r· 1r· 1 4 ---
32-35: 3 r· 1r·1r· w· 1 4 

38-43: 3 ,11,1,Trfr- I 4 

ens., ens. In hierdie lied is veral die twee groot 

viermaat-tree opvallend. 

Mate 3-4 uit •••.•.... 495/ 



- 495 -

Mate 3-4 uit Die towenares illustreer V3n Wyk se 

neiging tot langsame harmonieritme op 'n interessante 

wyse. Volgens die verskillende akkoordformasies is die 

ritme as volg: 

Weens die oorheersende pedaaltoon E word die forma

sieveranderinge egter as dissonansies in verhouding met 

'n sentrale saamstelling gehoor, sodat die gehoorindruk 

van 0-4 as volg is: 

i r T 0 ·T 0 ·T r ( ~1 r· r 1 ~ ~ 1 r· 
d.w.s. 'n illusie van 'n aansienlik stadiger ritmiek as 

wat in werklikheid die geval is. 

Ook in hierdie opsig verskil Die woestyn-lewerkie 

van die antler liedere: dit bevat 'n betreklik beweeglike 

en reelmatige indeling, waarvan 3-5 verteenwoordigend is: 

4 
4 i iii iii ii 

Al die tot dusver genoemde harmoniese eienskappe, nl. 

die tempering van dissonansie d.m.v. sentrale toonhoogtes, 

die oorheersende gevoel van tonaliteitsverband, die aan

treklike tertsverhoudin~s, en die betreklik stadige har

monieritme (wat ook, in die opsig dat dit die luisteraar 

se oor orienteerkans gee, 'n versagtende invloed op skel

heid uitoefen),dui op harmoniese aansluiting by die ge

noemde romantiese instelling. Hierdie indruk bly, groot

liks bevorder deur die begeleiding&inkleding (wat vir 

groat gedeeltes heerlik ryk en vol pedaaleffekte is), 

maar word ingrypend bepaal deur ontleding van die saam

stellings in al die liedere behalwe Die woestyn-lewerkie, 

wat in hierdie opsig nader staan aan tradisionele har

moniek as die ander vier liedere. 

Die akkoordiek in lg. lied is oor die algemeen een

voudig-tradisioneel (d.w.s. gewone drie-, vier- en vyf-

klanke in bekende •....• 496/ 
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klanke in bekende verhoudings tot mekaar) met aantreklike 

individuele puntjies, bv. die wisseltone op 43 , 93 , ens.; 

die vry behandeling van dissonante bestanddele soos van 

die none op 12
1

; en die enkele soet bygevoegde tone soos 

die 6q op 5
2 

(hier pragtig effektief ook omdat dit die 

verwagte 6 b verplaas). iviinder tradisionele elemente 

kom voor, bv. die harmonies onverklaarbare ges 2 op 123½; 

die notetrossie ("cluster") op 17 3- 4 wat deur toename 

in dissonansie die vreesagtigheid van die skuilende hasie 

suggereer; die soet-strelende mengakkoordiek op 25 5- 8 ; 
die gelyktydige leitoon en verlaagde leitoon op 26 5- 6 ; 

en die parallelle septieme op 303- 4 • Hierdie effekte 

word almal op 'n wyse gebruik wat nie skerp-dissonant is 

nie en inderdaad bydra tot die eksoties-sussende sfeer 

van die geheel. As kenmerkend van die harmoniek kan die 

"kitaar"-parallelle in 7-81 geneem word, en saamvattend 

kan dit gestel word dat Van Wyk hier op 'n kunstige wyse 

die truks van lig-populere tydgenootlike musiek gebruik 

om 'n hoogstaande lied te skryf, wat as verposing dien 

tussen die skeller dissonante liedere aan weerskante. 

In al vier die ander liedere is die saamstellings 

oral basies dissonant, alhoewel 'n opmerklike illusie van 

meerdere en mindere dissonansie ontstaan a.g.v. begelei

dingsinkleding m.b.t. dinamiek, register, digtheid, ens. 

Die hoer gelee halftoonbotsings in 61-80 uit Diep Rivier 

is bv. minder skerp dissonant as die in die middel tot 

lae registers in 0-17; die konstante hoe register en yl 

inkleding van Hart-van-die-Dagbreek veroorsaak dat die 

betreklik hoe grac:d van dissonansie nie as sulks opval 

nie, ens., ens. 

dat die graad van 

tog in die woorde. 

In sommige gevalle ontstaan die indruk 

dissonante effek aansluit by die harts-
1 Byvoorbeeld Die towenares, 0-7 : 

skerp-dissonant (kernvraag "Wat word van die meisie wat 

altyd alleen bly?"); 8-15: betreklik mild (die woorde is 

vol patos); 16-17: minder mild (vir die doodsidee); 

Winternag, 15-21: betreklik minder dissonant as die res 

van die lied •.•.•.• 497/ 
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van die lied, moontlik in aansluiting by die enigste 
kerklike begrip in die gedig; Diep Rivier, tot by maat 

60,en veral die voorspel)opmerklik skerp dissonant, met 

'n illusie van afname in dissonansie vanaf 61 by "sien 

van ver die glans van staal en goud" (m.a.w. verlossing). 

Soos genoem,bevat Die towenares grootliks verskil

lende grade van dissonansie-illusie. Die skerpste af

deling, nl. 0-71 , laat ontleding toe as 'n pedaaltoon 

(E-oktaaf) met akkoorde met bygevoegde tone daar oor, 
6+6# ( 1-2 1-2 bv. ar 5 1 en 2 , waar die pedaaltoon aan die 

akkoord behoort; A r1+ 2 (2 3 , pedaaltoon ingesluit); 

vergrote drieklank op A, plus septiem (pedaaltoon uit

gesluit); B r+ 2 (3½) en cI 7 (3 2½), pedaaltoon uitgesluit 

by albei lg. besyferings; ens. Dit is egter interessant 

om op te merk dat hierdie ontleding, hoewel dit juis is, 

nie die wesenlike geaardheid van die effek op die oor 

weerspieel nie. Die "akkoorde" volg mekaar te vinnig_ op, 

en met 'n te willekeurige "harmonieritme" om werklik as 

akkoorde te registreer. Eerder is die effek van wille

keurig-dissonante behandeling van die hoofmotief (kyk 

b1477 ). Struktureel grondliggend is dus die saamsnoerende 

pedaaltoon en die herhaalde motief; die nharmoniee" kan 

as suiwer willekeurig beskou word. In hierdie verband 

is dit insiggewend dat 6½- 5 , wat op die baie meer dis

sonante beginsel van mengakkoordiek gekonstrueer is, nie 

skerper dissonant klink as die genoemde mate nie. 

Vanaf 8 tot die einde, met uitsondering van enkele 

polse soos 24 3- 4 en 25 2 , is die tempo stadiger, die be

setting oop i.p.v. dig, en die harmonieritme so langsaam 

dat dit skaars 'n rol speel. Hier is die gehooreffek 

in ooreenstemming met die ontleding, wat aandui dat die 

harmoniese basis betreklik eenvoudig is, met meesal ont

leedbare byvoegings van dissonante bestanddele. By

voorbeeld 8-9: CI, met wisseltone op 8 5 en 9 5 en 'n ver

laagde none op 8 4 ; 10: C r 7 ~, met die f
2 

op pols 5~ as 

ongewoon behandelde •.• 498/ 



- 498 -

ongewoon behandelde deurgangsnoot; 11: C r9 ~, met die 

es 2 op polse 1 en 2 as beklemtoonde deurgangsnoot en· 

leunnoot, die fis 3 op polse 3-5 as vooruitnemings van 

die leunnoot op 121 en 'n suggestie van mengakkoorde 

v9 I, 7+6 i, 
( 1 ) op polse 4-5 (wat egter ook as I beskou kan 

word); ens. Die basiese akkoorde is so onmiskenbaar? 

dat die dissonante byvoegings as aantreklike kleurpuntjies 

geld, en dat halftoonbotsings versmelt in die geheelklank. 

In harmoniese opsig is Diep Rivier 'n verbinding van 

die skel-dissonante effek van 0-71 met die duidelik-ont

leedbare akkoordbasis van 8-28 in Die towenares. So 'n 

idioom is uitstekend geskik by 'n gedig soos hierdie: 

dit hou die voordeel in dat dit maksimum-skelheid oordra 

op 'n wyse wat nogtans nie die gehoor vermoei tot by 

versadigingspunt nie. Met ander woorde die oor word nie 

so "moeg" dat dit outomaties ophou "hoor" nie, soos maklik 

kan gebeur by die aanhoor van dissonante musiek waarin 

aanhoudende ongewone klanksaa1,1s tellings tot ui tputting 

lei. 

As verteenwoordigende voorbeeld van die idioom geld 

0 3-2: 

A o3 : rv6 , met 'n geimpliseerde deurgangsnoot geklink 

in die plek van 'n akkoordtoon (E i.p.v. Fis in 

die bas). 

11 : rv+ 4# 
deurgangs-"skynakkoord" 

1 3½: yl3 

2 : r+3~ met die verlaagde sekunde as deurgangsnoot. 

Die indruk van 'n kadenskonstruksie (IV-II-V-I) is 

oorheersend, met skerp bygevoegde dissonante om die gewenste 

stemming by die gedig te skep. Dieselfde tegniek 

oorheers die hele ••..• 499/ 
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oorheers die hele toonsetting; 32½-4 in C, 52½-6 in 
9 Bes, 7-9 Bes , ens., ens. 

Hart-van-die-Dagbreek vorrn 'n ruspu.nt rn.b.t. wan

klinkendheid tussen Winternag en Diep Rivier. Dit bevat 

'n aansienlik kleiner persentasie halftoonbotsings, en 

die volgehoue ongemengde hoe register en aantreklik-on

reelrnatige ritrniese patroon dra grootliks by tot 'n tem

perende effek. Mate 1-8 bestaan uit EI, met bygevoegde 

tone, bv. die sekunde in 1 en die sext in 8; en met 

mengakkoordiek, bv. rr 7 in 2, en Td 7V in 4; ens. Hierdie 
I I 

mate kan ook moontlik ontleed word as veranderende ak

koorde oor 'n dubbele pedaaltoon, dus r+ 2 in 1 en 3, rr7 

in 2, Td7V in 4, ens. Na maat 8 wissel die harrnoniee 

betreklik reelmatig, bv. 9: c7 ~ + 2+4#; 10: gis r 7 ; 11: 
6 +2 6 +6 E r 5 12: d 1

4 
; ens. 

Die hoofindruk wat deur Winternag gewek word,is dat 

dit atmosferiese kleur-harrnoniek bevat. Afgesien van 

enkele onontleedbare mate soos 12 en 23, kan alles na 11 

in aansluiting by tradisionele saamstellings verklaar 

word. Mate 15-17 bestaan uit Bes I met ongewone deur-
2 1-2 1-2 6 gangsnote op 15 , 16 en 17 ; en 18-20 uit des r

4 

met soortgelyke ongewone deurgangsnote. Hierby sluit aan 

25-28 (Cis 9 ); 29 (Fis 9 ); 30 (verminderde drieklank); ens., 

tot by 36; in elke geval met atmosferiese non-akkoordtone. 

Mate 37-56 kan eweneens op bekende akkoorde betrek word, 

met soortgelyke bygevoegde tone, bv. 37-38: b I-3+4#; 
39: b r-3+7#; 40: b I 7 q- 3+4 #; ens. Hierdie mate beweeg 

nader en verder van tradisionele sonoriteite, met as hoof

saak 'n geheeleffek van atmosferies-suisende halftoon

botsings. Laasgenoernde effek hang in 'n groot mate saam 

met die ongernengde hoe register van hierdie mate, en is 

van toepassing ook op 0-11. 

Hierdie eerste elf mate is, wat vertikale saamstel-

lings betref •.....•.• 500/ 
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lings betref, suiwer effek-musiek sonder enige ontleedbare 

aansluiting by tradisionele harmoniek. Dit bestaan uit 

nie-harmoniese motief-konstruksie (kyk bl.478-479), 

konstant ingerig om suisende halftoonbotsings te vorm 

(d.m.v. pedaalgebruik) en dikwels met parallelle sekunde

beweging wat die getal botsende halftone' vermeerder. 

Hierdie effek, wat so 'n belangrike rol in die lied as 

geheel speel, is gepas evokatief ( 11 0 koud is die windjie/ 

en skraal 11 ). 

Dit is eintlik onregverdig teenoor Van Wyk om sy 

heel vroee komposisie-oefeninge soos Nimmer -of Nou! by 

hierdie bespreking in te sluit. Dit is egter terselfder

tyd insiggewend om die aanvangspogings van die komponis 

van Van liefde en verlatenheid te ondersoek: die ver

skillende grade van kunswaarde wat hy bereik, veral as 

ook die "middel-liedere 11 (Vier Weemoedige Lied,j ies) in ag 

geneem word, is bewys van 'n indrukwekkende verm0e tot 

artistieke ontwikkeling. By die ondersoek na Van liefde 

en verlatenheid is dit opvallend dat elke afsonderlike 

aspek asook die koordinering van alle aspekte slegs posi

tiewe bespreking toelaat; inderdaad slegs lof in die 

oortreffende trap uitlok. Hierdie groep liedere sal 

baie moontlik deur di8 tyd as "groot" kuns aangewys word, 

en hulle skepper as 'n figuur van internasionale formaat 

wat musikale vormgewing aan swaartillende sterillnings 

betref. 

. . . . . . . . . . . . . . . 501/ 



BLANCHE GERSTJ\IAN 
(geb. 1910) 

ilEHKLYS 

1934 Ek ken jou skaars 
Ek ken j ou nou (C.I-I. Weich). Siklus. 
Haarom? 
Vaalvalk (W.E.G. Louw). 

1936 Die branders (J.F,E. Celliers). 
Huweliksgebed ( C.H. '.!eich). 

1945 Maria (W.E.G. Louw). 
Maria (E. Eybers). 

1948 Nagri t (N. P. van Wyk Louw). 
1958 Die ontmoeting 

1960 
1962 

Ek was so arm 
Die geskenk 
Voorbereiding 
Vervulling 

(E. Eybers). Siklus, getiteld 
"Die lied van 'n vrou". 

Die eerste nag (E. Eybers), 
Hoar jy my (J.P. Malan). 
Ontmoeting 
Kantras (X. Haagen). Siklus. 
Wense 

Die meeste van hierdie liedere bestaan in manuskrip

varm; sover vasgestel kon word is slegs die twee toonset

tings va.n ri:aria gepubliseer, oeur Bosworth, Landen, c. 1960, 
Kapiee van Huweliksgebed en Na.grit was nie bekombaar nie. 

DIGTERS EN TEHATIEK 

Uit die lys blyk dit dat haar keuse sewe keer op ge
digte van Elizabeth Eybers geval het, teenoor vier van 
Weich, drie van Ha.a.gen, twee van W.E.G. Lauw, en een elk 

van Celliers, •••••••• 502/ 
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van Celliers, N.P. van W-:,rk Lauw en :Malan. Al die gedigte 

van Eybers, soos oak ·w.E.G. Lauw se Maria, sentreer om 

wesenlik-vroulike belewenisse: in totaal sewe uit die 
negentien liedere; en vermoedelik val Huweliksgebed ook 
onder hierdie groep. Die genoemde feit, asook verskeie 
mondelinge uitlatings van die komponiste, dui daarop dat 
sy haar vrou-wees as 'n belangrike element in haar kuns 
beskou. (Di t is moontlik ook 'n gedeel telike ver-1r:laring 
vir haar voorkeur aan 'n vrou se gedigte.) Ook toon sy 
'n opmerklike voorliefde vir gedigte wat 'n sterk intiem
persoonlike element bevat en op 'n direk-sinlike wyse ge
stel is; slegs Vaalvalk, Die branders, Nagrit en Hoar jY 
~ is oorwegend vergeestelik. (Die Haagen-gedigte is terug
kykend maar nogtans skrynend persoonlik.) 

As die waarskynlikheid aangeneem word dat Huweliks
g_e_bed blymoedig sal wees, openbaar tien van die gedigte 'n 

positiev,e lewenshouding: pie_J1£§_nders ( 11 op ritme van eie 
e1~stase a.ans"); Louw se Ea_ria ( 11 Geseen is jy onder die 
vroue •••• "); Nagri t ("'he d ink aan struikel •••• 11

); Hoar 
jy my ("Ek leef deur jou as ek praat in jou taal"). 

In hierdie groep val ook "Die lied van 'n vrou", 

waarin die eerste gedig 'n skugter jong meisie se kennis
making met die man waarop haar hart gewag het uitbeeld 
("Ek wou al wat ek het vir jou bewaar"); die tweede haar 
onwaardige gevoel teenoor horn ("Ek het my swakheic1 by jou 
krag verskuil"); die derde ha,ar gevoelens as bruid ("Jy 
het my meer gegee as die drang van jou bloed 11

); die vier
de haar verwagtende toestand ("sy wag so rustig - as U wil/ 
sal di t die eerste wonder wees"); en die laaste gedig die 
eerste kindjie se geboorte ("En met haar kind se eerste 
roue kreet het sy die ou meedoenlose pad wat hulle saam 

moes afl@ reeds vergeet 11
). 

Nege gedigte is oorwegenc_ smartlik. Die tragiese 

verloop in die Weich-siklus sprui t ui t 'n tele urgestelde 

liefde, saamvattend ••• 503/ 
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lief'de, saamvattend gestel in Ek ken ,jou nou: "Nou min ek 

jou, en jy, soys- yskoud, is bly oor jou oorwinning". 
Nostalgiese bepeinsing oor 'n verlore liefde is die tema 
van die 1962-siklus, soos blyk uit Ontmoeting: 11 Jy het 
gegaan, en huiw'rend neem ek afskeid", en Wense! "Vir jou 

wil ek •••• in 'n eensaam L.raf, so onbekend, le, wat ek 
weet jy nooi t sal vind nie ii. ya_al valk is triestig (11 ·/i t 

is die w~reld/van outydse wee 11 ); Eybers se Nari~ bitter 
("1'1farie,, vrou van smarte, het/jy toe die boodskap goed 
verstaan?"); en haar Die eerste nag afwisselend beklemmend 
en idealisties maar met 'n oorheersende geheelindruk van 
bedugtheid ("0 duistere Nag, wees goed vir my kind/later, 
wanneer jy haar wakker vind"). 

Die ewewig tussen blymoedige en smartgevulde gedigte 
is opmerklik. Die komponiste se meedelings dat Weich se 
sik:lus spesifiek vir haar geskryf is om te toonset,nadat 
hy van haar Engelse liedere gehoor het; dat die Eybers
siklus vir haar uitgesoek is deur Anna Neethling-Pohl onder 
aansporing van Anna Bender; en haar intieme boodskappe aan 
Haagen en Malan voor op die toonsettings van ~ulle gedigte; 
dui almal op 'n sekere mate van tegemoetkomendheid teenoor 
persone en digters maar doen nie af aan die indruk van 
ewewig nie# Dit verminder ook nie die belangrikheid van 
Eybers onder die digters nie: Gerstman sou in elk geval 
nie gec1igte getoonset het i.,at nie tot haar gespreek het nie. 1 ) 

WOOR:JBEHAl'JDELING 

IlEKLAf'.IASIE EN ST ILERING 

Gerstman toon in al haar liedere 'n besonder hoe mate 

van sensitiwiteit teenoor woordaansprake. Dit val reeds 

in die eerste Afrikaanse liedere op, soos blyk uit 3-13 

van Ek ken jou ska.~: 

.... ._.... . . . . . . . 504/ 
--------------------------------------------------------
1) Kyk bl. (xii) in die Inleiding. 
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4 

Ek ken j ou skaars,en tog het ek vanoggend nog, 

f,!11- r Ga-4 ~;£.t11¥t)r- 7tR 6 

vroeg, voor die eerste druppels dou verdwyn het, 

~ 7 ~ J> lffi J> !}2_~Jr=ff1 "f:Jn 
al my lief de trou in stil te ui tgestort voor j ou 

~h -·. .lltLJ.==¼¥:ci ==== 
stil neergekniel 

In die aangehaalde mate groei die melodiek regstreeks 

ontleedbaar ui t die woorde, met slegs enkele b esonderhede 

wat nie deklamatories-verklaarbaar is nie: 4l en 7l-4 (il

lustratiewe eerder as deklamatoriese lang noorwaardes vir 
11 tog 11 en "al"); 44½_5 (die komma tussen "vroeg" en "nog" 

is genegeer); en 133 (te lang nootwaarde vir die eerste 

lettergreep van "neergekniel 11 ). Die deklamatoriese opset 

is duidelik; oorheenliggend is daar dan die genoemde 

illustratiewe bestanddele, asook geslaagde lynskildering 

in 7-13. In die genoemde mate sluit die onveranderende 

toonhoogte in 7-8 aan by die gewyde stemming, en suggereer 

ook die bet eke nis van die woord II stil te 11
; die skerp styging 

in 9-10 simboliseer 'n gevoelsopwelling; en 12 4½-141 be

staan uit 'n plastiese weergawe van "neergekniel". 

I-Iierdie verhouding tot die woorde het as basiese 

ui tgangspunt aanslui ting by 0 eldamasi e, maar tel kens met 

'n mate van stilering wat illustratief word; en hierdie 

twee verwante maar subtiel verskille nde elemente 1:1ord in. 
1n oortuigende eenheid versmelt. Dit word aangetref in 

die eerste siklus (1934), die twee toonsettings van tiaria, 

(1945), en •••••••• 505/ 
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(1945), en Die ontmoeting ui t Die lied van 'n vrou (1958); 

d.1·1.s. ses van die Afrikaanse toonsettings, waarvan vyf 

betreklik vroeg in haar werklys voorkom. Dat c.i t 'n doel

bewuste werkwyse is word getoon c.eur 36-38 van Y.?-_arom?, 
wat 11 0uasi recitativo 11 gemerk is en inderc1aad 'n treffende 
voorbeeld vorm van die soort melodiese resitatief wat van 

pas is in 'n kunslied. 

In twaalf van die liedere oorheers musikale stilering, 

In hierdie verband kan 'n algemeen geldige maar nie star 

toegepaste reel (hiervoor is Gerstman 'n te goeie kunstena

res) afgelei word, nl. die vanselfsprekende prosedure dat 

waar die onderliggende gevoelstroom in 'n gedig sterker word 

en na die voorgrond deurbreek, die liriese element toeneem 
en deklamatoriese invloed terugtree. Dit is bv. duidelik 

merkbaar aan die ritmiek van die volgende aanhaling uit 

Die ontmoeting (Eybers)~ 

Ek wou al wat ek het vir jou bewaarg 

i 7 0 0 ~ ~ ~ 0 0 0 01°' 
die jonkheid van my lyf, 'n hart wat hly en 

µ 11 ~ µ1 ~ ~ o r-rr~ o 1 

sterk is en gelate om 

~ r ~ ~,~o~ ~ 
te ly 

~ 0 
en oe wat 

~ 110 0 
weifelloos en helder staar 

~~ ~ ~ 0 ~I ,~ill 
Hier is dit opmerklik dat die musikale ritme tot 

by 11 bewaar" betreklik naby aan normale spraakritme bly 

vir die mymerende aankondiging waaruit die res voortvloei. 

Die volgende woorde tot by "sterk is" meld meer aktief
emosionele begrippe as die daaropvolgende woorde en is 

ritmies verder verwyder van natuurlike spraakritme as die 

latere deel. 

Die selfde •••• 506/ 
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Dieselfde verskynsels, aansluitend by 'n verstaan

bare neiging om meer gelaaide woorde illustratief te be

~andel, word in 'n meer verdigte wisselwerking aangetref 

in bv. die volgende aanhaling uit Ek was so arm: 

11 Ek was so arm ·dat ek niks kon gee as die ver-

minkte-eenvoud van my hart Ek het die naakte kinders van my 

i ·r I' i i ' µ µ t r I i'l 7 ~ ~ ~ OT~ 0 µ µ 0 0 I 
smart in woorde soos 

r~r- ~ 1--• r i 
wit 

r I rTr 
kleertjies fyn gekleeom 

~ o rT~ o r· · µ 1 

hulle aan die wereld trots te wys Maar jy alleen weet 

r· 0 0 0 I i i I i 
wat el: P1oes 'verhul!" 

Die mate van stilering wat voorkomJbring see dat 
die geheeleffek nie-deklamatories is. Kenmerkend van 

haar opvallende sensitiwiteit teenoor woordaansprake, is 

illustratiewe en deklamatoriese elemente egter so heg 

saamgesnoer dat dit moeilik word - en onnodig - om vas te 

stel waar die een ophou en die ander begin. Slegs in 
uitsonderlike gevalle oorheers een element sodanig dat die 

ander een skade berokke n word, soos in 293½_30 van Die 

.QJU.ill.,Oeti,ng (Eybers): 

("die sagte kreet) van welkom klankloos bly" 

i O O ~ I r· 0 i -r.Iaat 301 is "pp subito" gemerk; dit, plus die uitrek van 

die noot, gee 'n raak illustratiewe effek terwyl dit egter 

die teenoorgestelde ••• 507/ 
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d.ie teenoorgestelde van die normale spraakritme is: die 

tuee lettergrene van "klankloos 11 volg mekaar glad op in 

spraa1:voordrag en met 'n kort a-klank. Soortgelyke ge

valle kom voor in bv. Die geskenk, 443-45 3 en 491- 3 (on

realistiese verlenging van die eerste lettergrepe van 
11 harde 11 en "inniger"). Die belangrike fei t i. v. m. hierdie 

gevalle is egter dat hulle altyd regverdigbaar betekenisvol 

is en treffende effekte inhou)wat die komponiste se inter
pretasie van die betrokke gedigte toelig. 

Dit is meesal moontlik om 'n rede te vind vir Gerstman 

se voorkeur aan of stilerings- of deklamatoriese oorwig by 

die toonsetting van 'n gedig. By die eerste aanhoor van 
'n lied soos Ontmoeting (Haagen) of Ek was so arm, val dit 

dadelik op,dat 'n uitgesproke deklamatoriese toonsetting 
van gedigte wat so volhardend retrospektief van aard is, 

minder gepas sou wees. Dit is daarenteen presies gepas by 
cUe , .reich-siklus, wat hoofsaatlik ui t direkte aanspreking 

in die teenwoordige tyd bEstaan; in so 'n mate dat selfs 

clie sinne waarin die werkwoorc1e in die verlede tyd staanj 

presens-betekenis kry deur die inhoud. Onder andere wek 

die besl--r~n,ving van iets wat 11 vanogp:end nog" gebeur het in 

J;k ken jou skaars geen indruk van tydsafstand nie. 

Die herhalende po~tiese struktuur in Hoor jy my bring 

vanselfsprekend 'n meer formele-toonsetting mee; Vaalvalk 

is 'n stemmingsryke beskrywing sander 'n regstreekse per

soonlike element; en die intieme besonderhede i.v.m. die 

ve:r-lore geliefde wat in die Haagen-siklus verstrek word, 
bly deurgaans betreklik onpersoonlik weens die opvallende 
indruk van retrospeksie. Laasgenoemde indruk geld ook vir 

die tweede helfte (21-34) van Kontras as hierdie passasie 

in samehang met die res van die siklus as geheel beskou 

word; 

nie. 

buitendien is die toon mymerend en nie aansprekend 
Mate 22½-12 uit hierdie lied is 'n treffende voor-

beeld van hoe effektief Gerstman 'n illustratief-gestileerde 

ueloCiese idioom kan beheers: 

.••...••..•.. 508/ 
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" c Jl JI Jit} JL-.f1 __ J _ f J_ffl J>±.h ,r· J ] 4 
Die s{3,gte kklp van mo treen t aan die vensterglas Die 

·p 

faubito .. 

~ -~ ·1, ~ ) ~ ~~~,~---Ft=t--!G-~-- -rIJtt·-iJ _i~t=I 1 

klaend lied van ongetrooste wind, 'n koue, gryse · 

see 

12 

wolke in die lug 

In die aanhaling word die reendruppels geslaag ge
suggereer in 22½_4l½; die 11 klaende 11 waarde van 'n vermin

derde kwintsprong en dalende kromatiese lyn benut in 44-62; 
gepaste reinkwintintervalle word vir "koue gryse" gebruik 

(die nuwe, slingerende lyn is ook 'n faktor); en die hoog

heid van 11 lug11 word d.m.v. 'n saamgestelde tiendesprong 

opwaarts voorgestel. 

"\!O0RDB:CKLEMT0NING 

Soos verwag kan word uit die voorafgaande gegewens 

bestee Gerstman noulettence aandag aan woordbeklemtoning. 

Laasgenoemc:e aspek beinvloed in sommige gevalle die totale 

musikale struktuur van 'n lied, soos blyk uit o.a. die 

veel vvldige maatsoortveranderinge in Maria (Eybers), wat 

die doel dien om eksakte ri tmies-metriese aans11,i ting by 

woordritme te bewerkstellig. Die ongewone !-maatsoort 
in 47, 78 en 87 dien om ewe belangrike woorde langs mekaar 

gelykmatig te beklemtoon. 

Twyfelagtige woordbeklemtonings kom betreklik selde 

voor. Gevalle word aangetref in Die ontmoeting (Eybers), 
15 3- 4 (klem op die tweede i.p.v. die eerste lettergreep van 

nafwagting"); Die geskenk, 494½_501 ("voorheen" met om

gekeerde beklemtoning); Die eerste nag, 44 3- 4 (11 die" oor

beklemtoon weens sinkopiese behandeling); en Kontras, 30
1

-
2

, 

waarin sy ••••••• 509/ 
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waarin sy met 'n Engelse aksent skandeer ("teer uitdrukking 11 ). 

i O ~ ~ ~ (ens; ) 

In enkele gevalle kyk sy subtiele betekenisinfleksies mis, 
bv. Die ontmoeting (Eybers), 282½-3 (nToe" behoort sterker 

as 11 was 11 beklemtoon te word); en Hoor ,jy my, 282 en 302 

("deur" en "na" word onderbeklemtoon). In Ontmoeting 
(Eaagen) bring 'n klaarblyklike misverstand 'n fout mee: 
sy lees 11 ver by die duine" i.p.v. "verby die duine", en 
skano.eer dienooreenkoms tig. Hie:rteenoor b ereik sy in Ek 

!'as _§.2.__~ juis deur middel van skandering 'n subtiele, 

raak effek: die titelwoorde kom altesaam drie maal voor 

in die loop van die gedig; die eerste twee keer 1Jeklemtoon 
sy gewoon, d.w.s. met "arm" as belangrikste woord., maar by 
die derde verskyni:ng, wat die slot van die gedig vorm, ver
skuif sy die hoofklem na "so" d.m.v. 'n tweenootmelisme 
sowel as plasing daarvan op 'n eerste pols. In hierdie 
verband moet dit oak opgemerk word dat sy op 'n paar plekke 
d.m.v. sinkopiese ritme beklemtoon, soos in 61-62 van 
Voorbereiding: "skaars be-wuste wens". 

i r· v iT~ ~ i 
S INSVERBAiill 

Waar sinsonderbrekings voorkom is daar altyd 'n 
ontleedbaar-betekenisvolle rede teenwoordig, soos in die 
aanhaling op bl. 5 uit Ek ken jou skaars: die bedoeling 
met die onderbreking tussen 62 en 7½ is om die kernwoord 
11a1 11 prominent te stel. In lS-22 3 van dieselfde lied is 
daar onderbreking deur rustekens, willekeurige woordher
haling, en 'n sesnolsmelisrne om c.ie woord "nimmer 11 baie 

sterk op die voorgrond te laat tree .. 

Soortgelyke verklaarbare onderbrekings kom voor in 
bv. Ek ken jou nou, 14-152, 16-172 en 20-212 (uitermate lang 
nootwaardes); Maria (Louw), 15 3-163 ('n vyfpolsmelisme); 
Ek was so arm, 17-181 ; en Die geskenk, 35 3-36 en 86-872 

(lang nootwaardes); •••• 510/ 
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(lang nootv,aardes); ens. In 'n paar gevalle is die onder-

brekings as sodanig illustratief, bv. in Maria (:r:;ybers): 
11 •••• die stilte instaar •••• 11 

- 43-45 - "wis jy met hoeveel 
liefde 11 ens., waardeur die peinsende betekenis van II instaar 1' 

deur die onderbreking veraanskoulik word. In dieselfde 

onderbreking nader 
sou se,/toe dit 

lied ontstaan 'n aangrypende effek weens 
na die einde toe: "het jy geweet dat hy 

te laat was:-" - 91-941 - "Ek het dors!" Soortgelyke voor

beelde word aangetref in o.a. Die eerste nag, 73_g4, 13-4 
ens. (melismes en lang nootwaardes wat verband hou met die 
bedug-peinsende geheeleffek van die gedig); en Voorberei-
ding (lang nootwaardes vir rustige stilheid). Die een ge-
val van onmiskenbare foutiewe onderbreking wat aangetref 

word, is in Voorbereiding: "Sy wag so rustig, as U wiJ!' -
25 3-29 - 11 sal dit die eerste wonder wees 11

• Dit berus 

waarskynlik op 'n misverstand aan die komponiste se kant 

i.v.m. die betrokke sinsbou. Die teenoorgestelde soort 

fout kom voor in Die branfftY.~, 5: ter wille van 'n romanties
stuwende melodielyn laat sy na on: melodies asem te baal 

tussen "jou 11 en "lag" in "Ny siel dans mee en lag met jou/ 
lag van die opgooiprag" ens. (Hierdie fout kon ook weer 
baie moontlik a.g.v. 'n misverstand ontstaan het.) 

1JOORDHERHALING 

Willekeurige woordherhaling kom uiters selde voor. 

Ek ken jou skaars bied ge1.soleerde voorbeelde hiervan in 
144~--15 3 ("neergekniel, en sag gevra, en sag gevra dat God 

my krag nag gee") en 18-22 ("om nimmer, om nimmer, om nim
mer te vergaan"); in e.g. geval met die doel om die nede
righeid te beklemtoon, en in die tweede voorbeeld om die 

duursaamheid van die liefde te benadruk. 

l1'JELODIEK 

MELOD IESl'RONG E 

Soos reeds gedeel telik aangedui in bll. 503-509, 

groei die verskillende elemente van haar melodiek meesal 

regstreeks ••••••••• 511/ 
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regstreeks ontleedbaar uit die woorde. Hierdie instelling 

bring uiteraard mee dat haar aanwending van melodiespronge 

oor die algemeen funksioneel is. Die aanhaling uit Ek ken 

,i.Qi.La.~q_g_,:r_~ op bl. 504 beva t kenmerkend e voorbeelde: "skaars" 
( 33 ) en 11 vroeg" (maa t 51 ), alb ei sleutelwoorde, vrnrd be-

1:lemtoon r1 eur opwaartse snronfe. 

Fierdie werkwyse word algemeen aangetref· Verdere 

voorbeelde is~ Ek ken .i ou skaars, 14 2- 3, 1652-171 en 
224½-231 ; Ek ken jou nou, s2½-3, 93½-4, 103½-111 , ens., 

ens. (veral hierdie middelste lied uit die vroee siklus 

bevat 'n jeugdig-hartstogtelike vry aanwending van groot 
spronge); Waarom?, 63- 4 , 7-86 ('n hele reeks spronge vir 

die besonder belangrike begrip "om my siel uit sv smart 
C l_ 

(te haal)"), 396-401 en 45 3- 4 ; Maria (Louw), 1442-15, 
152½-3 en 534½_541 ; Maria (Eybers), 42½-51 , 62-71 , 301- 2 

(hier afwaarts vir smartlikheid), ens., ens.; Die ontmoe
ting (Eybers) 44½_51 , 111 , 152½-3, 171- 2 , ens. Hierdie 

lied is verteenwoordigend van die siklus as geheel, en slegs 

'n besonder subtiele voorbeeld uit Die geskenk kan nog by

gevoeg word: die herhalings van "Jy het my meer (gegee)" 

in die loop van die gedig word telkens melodies dieselfde 1 
1:1aar met betekenisvolle klein veranderinge getoonset. Die 

eerste twee keer spring dit 'n none opwaarts, wat uitbun

c1ir::heio. svgpereer ( in aanslv.i ting by die woorde), :SJ mate 
60 tot 61 snrj_ng d.it dan slegs 'n septiem opwaarts,om 

"besorgdheid 11 te simboliseer. In die slotgedeEl-te is die 

aanvanklike none weer terug, nou egter Molto adagio gemerk 

en dus met 'n teer-gesublimeerde stemming. 

Voorbeelde uit die laaste siklus word gevind in Ont

~oeting. 51- 2 (hier illustratief van 'n misverstand soos 

op bl. 509 genoem), 12 4 -131 , 134-141 , ens. 

In die liedere wat tot dusver nie genoem is nie, is 

slegs in Vaalvalk die melodiespronge oor die algemeen 

suiwer gestileer en 'n normale bestanddeel van die geheel. 

In Die branders ••••• 512/ 
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In Die branders is daar een direk ontleedbaar betekenis

volle sprang, nl. by 214-221 ( 'n opwaarts kwint voor die 

woord II ewig"); die and er dra in 'n algemene sin by tot die 

ekstatiese stemming van die geheel asook tot die lied se 
gloeiend-romantiese gevoelswereld (in hierdie verband is 
veral die drie afwaartse sextspronge op 52, 72½-3 en 184-191 

opmerk:lik). Die spronge wat grater as 'n terts is in 

floor j,,~ bly beperk tot frase-eindes, wat 'n gepaste af
slui tende effek inhou, ma~u,, dan terselfdertyd elke keer na 

die sentrale begrip "Suid-Afrikail lei. Verdere i:::1ein 

subtili tei te dui ook onmiskenba2r op deurdagtheic1.., bv. in 
74-s1 die teenstellende opwaartse tertssprong na 11 l{en" 

(ui t "Hoor jy my, en ken jy myn) wat hierdie woord met presies 
die regte perspektief bedeel. In Kontras en i,{ense is daar 
1n gedurige digte wisselwerking tussen illustrasie van die 
algemene stemming en onmiddellike betekenisvolheid in die 
sprongaanwending: die aanhaling met byskrif ui t ~~o_nt_r~ op bll. 

507 - 508 dien as verteenwoordigende voorbeeld. 

In die vorige twee paragrawe het dit geblyk dat die 

liedere waarin betekenisvolle opset nie konstant volgehou 
word nie, juis die is wat minder deklamatories getoonset 

word. 

MELISMES 

Ha~]!!? en Hoor jy my bevat geen melismes nie. In 

al die anr~er liedere met ui tsonc'.ering van die laaste drie 

is die veelvuldige melismes so oorwegend betekenisvol en 
illustratief dat hulle melo~ievormende funksie 'n tweede 

plek inneem. Voorbeelde hiervan is volop: Ek l;;__en jou 

~kaars., 171- 3 (tweenootmelisme by die eerste lettergreep 

van "sieleliefde") en 21-22 4 (viernootmelisme by die eerste 
1-2 ( lettergreep van "nimmer"); Ek ken jou nou., 12 twee-

nootmelisme by die eerste lettergreep van 11 vreugd.e 11
), 14 tot 

151 (by die eerste lettergreep van "wonder"), ens.; Vaal

valk, 27-28 (viernootmelisme by "draai"); Mari~ (Louw), 
231- 3 ("skaam"), 271 - 3 ("grote vrees 11

), ens., ens., en 'n 

soortgelyke manier van aanwending in Eybers se Naria; en 
Die ontmoeting (wat verteenwoordigend is van Die lied van 
'n vrou as 'n geheel) 92- 4 ( "bly") en 25 (" ligte aarseling 11

). 

In Die eerste •••••• 513/ 
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In Die eerste nag word, benewens by sleutelwoorde 
soos 11 bly" (121) en "skyn11 (45-46 4 ) ook 'n paar oorwegend 
melodievormende melismes aangetref, in geen geval egter by 
heeltemal onbelangrike woorde nie. Hierdie m~tode, nl. 
'n balans tussen onmiddellik-betekenisvolle en oorwegend

• usikale melismes, word voortgesit in die laaste siklus. 
I3yvoorbeeld in Wense, 111- 2 en 113 ("'n Hoop graag (koester)") 

· , ! It':'µ a I 
1-2 ( ) en 52 "graf" ; waar die melismes oorwegend melodie-

2 i1(i) I 
vormend is deurdat hulle, hoewel by van die belangrike 

woorde, nie by die sleutelwoorde voorkom nie. In e.g. 
geval is die betrokke sin "'n Hoop graag koester wat nooit 

bestaan i.1et nie 11 , d.w. s. 11 nooit 11 dra die sterkste gevoels-
' wa2.rd.e. In lg. geval is ;, eensaai:1 11 en "onb ekend11 eweneens 

belangriker as 11 graf" in die geheel van 11 in 'n eensaam graf, 
so onbekend 11 • (Hierdie slevtelwoorde word dan ·v,el vol-

doenc1 e beklemtoon, bv. 11 nooi t" d. m. v. klimakteriese toon

hoogte en lang nootwaarde ens.) 

r'IELODIELYN 

Die betekenisvolheid van die melodielyn in Ek ken 

jou skaars is op bl. 504 genoem. Hierdie metode vrnrd alge

meen aangetref behalwe in sekere liedere: in Va_alvlak nooi 
die woorde geen lynskildering uit)behalwe by die hoogte
begrip van die draaiende voel nie (waar sy dan melismaties 
illustreer soos op bl. 512 genoem); en Die branders sluit 

in 'n mate hierby aan,maar bevat wel twee gevalle va~ be
tekenisvolle lynrigting, nl. die stygende lyn in 1432-171 

vir 11 oorromp'lend van gang in aanstormdrang, tot daar", en 
die deinende lyn van 12-13 by "saam op die swier van jou 

deining fier 11 • In Hoor j;;( _II1Y, is daar 'n mate van subtiele 
lynskilc'ering, bv. in 7-10 clie styging tot by 'n klimaks 

by die woorde 11 Hoor jy my en ken jy my, die stem van jou 
land Suid-}.frika", waarin die betekenisswaartepunt aan 

die einde •••••• 514/ 
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die einde le. Ander klein subtiliteite kom ook voor, bv. 

die toonhoogteklimaks by "kranse" ( 'n hoe begrip) in 184-25. 

In die ander liedere is die lyne betekenisvol in 

een van die drie algemeen-moontlike opsigte, nl. in aan
sluiting by deklamasie, of by illustrasie, of by die 
onderliggende cmosie wat opgesluit is in die woorde. Die 
verskillende aspekt~ is so onontrafelbaar versmelt, dat dit 
dikwels onmoontlik is om te probeer vasstel watter een 
op 'n gegewe moment oorheers. Voorbeelde van een, of 
saamsmeltings van meer as een van die genoemde denkprosesse, 

kom voor in Ek ken jou skaars, 3-6 (deklamasie oorheers), 
83½_101 (emosie oorheers) en 124½-141 (illustratief); Ek 

1 1 -

ken jou nou1 82 -18 (deklamasie), 332 -361 (emosie), 372-411 

(deklamasie), 464-481 (emosie); ens. 

In 

snit wat 
word nie. 

lg. drie liedere is daar nerens 'n melodiese af

nie direk-ontleedbaar uit die woorde verklaar kan 
Dieselfde geld vir die toonsettings van Maria. 

Hier, soos in die meeste van die liedere, het die twee 

meer subtiele moontlikhede 'n leeue-aandeel, aangesien 
realisties-illustreerbare woorde en sinswendinge nie so 
dikwels voorkom nie. Waar sulke gevalle wel voorkom, 

slui t C:-erstman daarby aan, bv. die dalende lyn in 41 3-483 

van !iari~ (Louw) vir "Sy het ha.ar neergebuig". Dit kan 

hier ook genoem wor11 dat r1a~:_ia (I:i'ybers) aanvanklik 'n ge
paste oratoriumagtige stemming het, deur melodiek wat 
hoofsaaklik uit drieklankformasies bestaan en gepaard gaan 

met betreklik eenvoudige harmoniek. Dit geld veral vir 

1-10 maar in 'n mindere mate ook tot by 18. Die betrokke 
woorde is: "'n Engel het dit self gebring die vreugde
boodskap en jy het 'n lofsang tot God's eer gesing Maria 
nooi uit Nasareth!" Die aanwesigheid van woorcle soos "lof
sang" en 11 Nasareth" het moontlik die Barok-oratorium se 

beleweniswereld gesuggereer. 

Die ontmoeting (Eybers) bevestig Gerstman se oor

wegende instelling op deklamatoriese en emosionele lyn
aanwending: in 1~5½_19 is daar 'n stadige styging by die 

woorde "en jy was nie ver want boons hoofde was dieselfde 
ster en in ans harte was dieselfde droom", wat die melodiese 

klimaks op ••••••••• 515/ 
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klimaks op "droom" en nie op "ster" nie laat val. Hierdie 

voorbeeld is verteenwoordigend van die soort lynskildering 
wat in Die lied van 'n vrou en die laaste siklus voorkom. 

Ontmoeting (Haagen) bied 'n merkwaardige voorbeeld. 
Mate 1-31 word in teenstelling geplaas tot 34-361 : die 
harmoniee in die twee afsnitte is dieselfde; met die 
arpeggio in die begeleiding in 1 en die stemlyn in 23-31 

opwaartsbewegend (vir "Jy het gekom") teenoor die arpeggio 
in die begeleiding in 34 en die stemlyn in 35-361 afwaarts 

' I 

(vir "Jy het gegaan"). In hierdie verband is die aanha-
ling met bespreking uit Kontras opbll. 507-508 van belang; 
asook, uit dieselfde lied, die opwaartse sextspronge in 
22 4-231 en 264-211 , wat bydra tot 'n gepaste erotiese 

stemming. 

Soos die voorafgaande bespreking aandui, is Gerstman 

se melodiek uiters selde selfstandig in 'n suiwer musikale 
sin, maar meesal vir volle effek afbanklik van die teks. 
Selfs sekwensiele konstruksie kom betreklik selde voor. -
Gerstman is een van die enkele Suid-Afrikaanse komponiste 
wat hierdie soort melodiek geslaagd beheers. \feens die 

klaarblyklike direkte aansluiting by die woorde ontstaan 
daar n~rens 'n effek van vae ronddwaling nie, en baar 
subtiele aanvoeling van, en vermoe om juis te vertolk wat 
in die gedigte voorkom, word telkens weer duidelik. Dit 
spreek uit die twee aanhalings op bll. 504 en 507-508, en as vb. 

van die van-noot-tot-noot-aanpassing by die teks wat dik

wels in haar liedere voorkom, kan 'n passasie soos 9-13 
uit Die ontmoeting (Eybers) genoem word (" 'n Hart wat bly 
en sterk is, en gelate om te ly, en oe wat weifelloos en 

he 1d er staar 11 ) • 

Uitson0erlike gevalle, waarin herhaling 'n musikaal

strukturele rol speel, word gevind in Ek was so ~, Hoar 
jy my en •Tense. In e.g. lied is daar in 5, 13, 26, 33, 

41, 44, 47 en 50 afsnitte wat met die ritme 7 ri ~ µ 
begin, in die eerste vyf van die genaemde gevarle met 

herhaalde note. Hierdie prosedure ontstaan nie as ge-

volg van ooreenstemmende woorde by die ooreenstemmende 

ri tmes. nie, ••••• 516/ 
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ritmes nie, maar funksioneer as 'n musikaal-bindende be

standdeel. As sulks is dit goed geslaagd. In Hoor jy 
Q!.Y. is die afsnit in 274-33 'n herhaling van die een in 184-
25, ·wat 'n her haling is van 114-17 ( in drie verskillende 
toonsoorte). In hierdie geval vind die herhalings plaas 

om aan te pas by die herhaalde stellirg s van patriotiese 

gevoelens in die gedig, maar moet hierbenewens e..s musikaal
struktureel beskou word omdat die betrokke mate meer as 

helfte van die totale lied uitmaak. Dieselfde prosedure 
kom voor in Wense, 43-8, 103½-14 en 293-33. 

RITIUEK 

Gerstman se voorkeur aan betreklik stadige tempi is 

opmerklik. Slegs Ek ken ,jou nou, Die branders, Maria 
(Eybers), Die geskenk en Kontras het beweeglike tempo
aanduidings, waarby Maria telkemale meno mosso en rit.

passasies bevat en die laaste tien mate Adagio molto ge
merk is. Die hele tweede helfte van Kontras is Adagio 

sostenuto aangedui. Die gesk~nk word toenemend traer 
vanaf 88 tot die einde by 145: molto meno mosso (88), Andante 

(98), Lento (125) en molto adagio (138). Hierdie lied is 

trouens verteenwoordigend van die veelvuldige tempo-ver
anceringe wat sy aandui; in die oorgroot mee:tderheid van 
die liedere word een temno nie "1 warsdeur gehandhaaf nie en 
is selfs gewone internretatie 0,ve ri tmiese infleksies vir die 

kom~oniste so 'n wesenlike bestanddeel van baar musiek dat 
sy dit aandui. Maria (Eybers) bevat die grootste getal 

sodanige tekens: Allegro moderato, rit. (17-181 ), meno 
mosso (182 ), ri t. (301 ), sempre ri t. poco a poco (303-34), 

a tempo (35), rit. (442 ), meno mosso (46), poco rit (53), 
meno mosso e molto calmato (54), poco rit. (632 ) ens., 
ens. Verskeie sulke ritmiese infleksies en tecpoverande
ringe kom by tussenspele voor, wat dui op die ~J etekenisvolle 

rol wat die begeleiding speel. 

Dieselfde ••••.• 517/ 
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Dieselfde ontplooiende eienskap wat i.v.m. melo-

diek genoem is op bl. 515 word in ritmiese opsig ook aan
getref. In die eerste drie liedere word, wat afsnitlengtes 
betref, in die stemmelodie 'n vervloeiende ritmiek aange

tref wat eng aansluit by die ritmiese struktuur van spraak. 
Dit gebeur inderdaad slegs selde dat aparte, verdeelbare 
afsnitte voorkom; in plek hiervan vorm sy aaneenskakelende 

lang lyne. Die aanhaling uit Ek ken jou skaars op bl. 504 
is verteenwoordigend. Hierby moet gevoeg word dat, voor
dat diestemlyn ophou op 62 , die begeleiding op 61 met 'n 

nuwe voortsetting van 5 (stygende baslyn) begin wat die 
swye van die sangstem vanaf 63-71 vloeiend oorbrug. 

Ifolod.ies--ri tmies gesproke vorm 1-10 'n moe ilik-verdeel bare 

eenheid. So 'n prosedure kan moontlik, as dit nie goed 
h.anteer word nie, 'n dwalende effek wek; in Gerstman se 
hande bly dit treffen0 vitaal ~,.,eens die enge aansluiting 

by die woorde, en in musikale opsig is dit oortuigend 

weens die stuwingskrag van die aantreklik-dissonante 
harmoniek (kyk bll. 5 32 -) • 

Hiermee gaan gepaard dat patroonvorming betreklik af

wesig is., en dat die immerwisselende interne ritrniese ver
skeidenheid in die sangstem volgehou word. Onder en om 
hierdie vry-swewende ritmiek vorm die begeleiding dan 'n 
soliede., betreklik reelmatig ingedeelde agtergrond wat groten
deels uit eenmaateenhede bestaan, soos in Ek ken jou skaars: 
die begeleiding val bv. vanaf 6-18 uitsluitlik in enkel

maatindelings, en die res kan as volg ontleed word: 

1/2/3/4/5/19-22 (dus 'n viermaatgroep)/23-24/25/26/27/28/. 
Deur die individuele ritmiese geaardhede van stem en bege
leiding ontstaan 'n interessante ritmiekkontrapunt wat 

grootliks bydra tot die vitale geheeleffek. 

In v..raarom? word vir die eerste keer onder ri..aar 

Afrikaanse liedere die verskynsel van veelvuldige maat

soortveranderinge aangetref; as volg: 1-4:!; 5-6:§; 

7 °
6 • 8 14• 9• 15-16· 6 • 17• 9- 18 21- 6 - 22- 9- 23· 6 • ·a, - ·a, ·s, ·s, - ·s, 0 8' ·s, 

24-26:~; 27:~; 28-38:§; 39:~; 40-47:§; en 48-52:!. 

Dit is 'n gewigtige faktor in die algemene swewende effek 

en is een •••••••• 518/ 
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en is een van die gevolge van die vrye spraakrit11Jies

ontplooiende ritmiek. 

Vaalvalk bestaan uit 'n vir hierdie komponiste 

unieke kombinering van~ in die stem en~ in die begelei-

ding. Hierdie kalm kruisritmiek (die~ is natuurlik 

wesenlik i met duole i.p.v. drie-indeling) is baie aantrek

lik en vir die geslaagdheid van die lied as geheel is dit 

'n bydraende faktor wat die wit-weemoedige stemming help 

skep. Dit vorm terselfdertyd 'n subtiele kontras en balans 

vir die doelbewus eentonige opvolging van amper eenderse 

indelings in die begeleiding ( ~ i • £ •/ met onopmerk

like klein veranderinkies dwarsdeur die lied). Soos in 

al haar liedere is dies temlyn gevorm uit wisselende af

snitlengtes (42-8, d.w.s. 'n 4½-rnaatgroep; 92-161 ; d.w.s. 

'n 7-maatgroep; ens.). P._:i.:_? br_fillders is op dieselfde vry-

vloeiende wyse gekonstrueer as die eerste drie liedere. 

Die twee toonsettings van ~Taria maak 'n nog meer 

swev,ende indruk as enige van haar vroeere Afrikaanse liedere-' 

weens die feit dat die begeleidings nou nie 'n ritmies

selfstandige agtergrond vorm nie: grotendeels bestaan dit 
uit resitatiefagtig ondersteunende akkoorde wat ritmies 

net so vry gekonstrueer is as die stemparty, sodat ook 
die begeleiding onderhewig is aan spraakritmiese invloed. 

Hierdie soort struktuur is kenmerkend van die voorspel tot 

llaria (Louw), wat opgebou is nit afsnitte van 8+10+8+4+11 

polse (maatindelings is om klaarblyklike redes onprakties). 
In die eerste 18 mate van Maria (Eybers) kom 'n ui tsonc"..er
lik reelmatige maatritme voor, met swaartepunte op alterna

tiewe mate vanaf maat 2. Verder bevat dieselfde lied dan 

egter besonder baie maatsoortveranderinge, soos vroeer aan

gedui (bl. 508). 

Di~_lied van 'n vrou, met ui tsondering van Voorberei

~ing; asook Ontmoeting en Ko~tr~a~~ uit die Haagen-siklus, 

sluit)wat ritmiese struktuur betref eng aan by die eerste 
si~lus. Onmerklik in die Eybers-liedere is die bepaling 

van die posisie ••••• 519/ 
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van die posisie van die maatstrepe hoofsaaklik deur woord

ritme (d.w.s. maatsoorte wissel met die doel om beklemtoon

de woorde en lettergrepe met metries-beklemtoonde polse te 

verbind), wat soms meebring c!at die musikaal-ritmiese af

snitte nie by die maa.tinoelings aanpas nie. Dit word 

duidelik uit 'n ontleding van die aanvangsmate uit Die 

ontmoetipg: 

Maatnommer 
Maatindeling 
Afsnitlengte 

l 2 3 4. 5 ... 6, 

1 rrrr1rrrr1 trrr1irrrrr11rrrr1 .rrrr1 -
7 8 9 10 11 12 , 13 

r r r r1r r r r I r r r· r I r r r r Ii r r· r 11 r r r r1 r r r r 1 -
In hierdie siklus bevat Die geskenk en Vervulling besonder 

min maatsoortveranderinge; daarteenoor des te meer tempo
wisselinge. Mate 17-32 van lg. lied is gemerk Adagio ad 

lib., en is ritmeloos in die sin dat daar geen reelmatige 

opvolging van beklemtoonde polse is nie. Die betreklik 

reelmatige afsnitlengtes in Vo..9rbJ3reiding (viermaat- en 

nahy-viermaatgroepe, dikwels gevorm deur melismes) onder
skei hierdie lied. 

Hoor jy my en Wense bestaan uit meer eenvorrnige 

ritmiese indelings as enige van die ander liedere, mede as 

gevolg van baie interne herhalings (in e.g. lied bv. die 

amper-sekwensiele struktuur in 12-13, 14-15, 20-21, ens.) 
wat spruit uit die betreklik formeel herhalende struktuur 

van die woorde. Wense laat die vo]g ende ontleding in maat

groepe toe: 4+4+2+4+2+8+2+1+2+4+2+4+2+1+7+8; waarby 2-
en 4-maatgroepe oorheers. Die ritmiese aksente op eerste 

polse is betreklik swaar, sodat 'n besonder reelmatige 
geheeleffek ontstaan. In albei hierdie liedere word een

tonigheid (die algemeenste ritmiese lokval in 'n romantiese 

idioom) geslaagd vermy deur 'n interessante interne ver

skeidenheid. 

Gerstman se •••••• 520/ 
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VORM. -
Gerstman se vormbehandeling groei, soos al die ander 

bestanddele van haar liedere, uit die struktuur en beteke-
nis van die gedigte. Verreweg die meeste liedere, nl. 

twaalf ui t die beskikbare sewentien, is deurgekomponeerd. 
Die term kan hier in sy aanvaarde betekenis gebruik word 

weens die reeds senoemde eng melodiese aansluiting by die 
1--Joorde. In hierdie opsig, soos ook in ander, "ontvou" 
die musiek as ontleedbare aanvulleno.e ewebeeld van die 

lJoesie. 

volg: 

Die formele verloop in Ek ken jou skaars is as 

A: voorsnel (1-2); met 'n opmer 1-:like afwaartse melodiese 

septiem in 1, wa.t onmicl.dellik 'n sterk gevoelige stem
ming bevorder en moontlik aansluit by die basmotief in 

19. In lg. maat staan die motief net voor nie doel

bewuste herhalings van die woord "nimmer", sodat 'n 

betekenisassosiasie tussen 1-2 en 19 sou kan ontstaan. 

Hierdie assosiasie sou egter meer geslaagd gewees het as 

die betrokke interval meer pertinent met die 110ord 
11 nimmer 11 verbind was in 19; 

B: 3-10; met 'n ge'.isoleerde afwaarts-springende motief in 

6, wat voorbestem is om in 11-18 'n belan>'srike rol te 
speel i.v.m. die liefdesverklaring; 

C: 11-18; met die sprongmotief uit 6 herhalend en sebATen

sieel behandel, moontlik om die begrip "neergekniel" te 

suggereer; 
D: 9-25 (beklemtoning van die duursaamheid van die liefde); 

E: 26-28 (akkoordslot wat bestaan uit ryk arpeggioversiering 

van die drieklank BI). 

Hierb:v moet genoem word c.at die algemene stemming 

van 'n ryk-romantiese houding besonder raak getref is, 

harmonies (kyk bll. 532-) sowel as m. b.t. die keuse 
van ma teriaal ( o. a. die •Jagneriaanse arpeggiomotiewe in 
6, 7-10 en 25; die tradisionele aanwending van gesinkopeer

de ritme om hartstog uit te beeld in 7-10, 19-20; en die 
melodiese lyn in die begeleiding oor die algemeen). 

Ek ken jou ••••••• 521/ 



- 521 

Ek ken jou nou het dieselfde enge aansluiting by die 

gedig. Gerstman interpreteer die terughunkering "na daar
die eerste vreugdedae" as lighartig (leggiero e scherzando) 
met opmerklike stemmingsveranderinge by die verwysing na 
die geliefde se "yskoudheid" en die terugkeer na hoopvolheid. 
Eersgenoemde oorgang vind in die loop van 'n tussenspel 

plaas by 27-29, d.m.v. nuwe materiaal wat o.a. weer gesin
kopeerde "hartstog"-akkoorde insluit (11 Nou min ek jou ••• ", 
33), maar veral tref weens die registerverandering na on
gemengde hoe klanke in 29-32 ( 11 •••• en jy soys, yskoud", 
34). Die in:lelings van die lied as geheel kan as volg ge
rnaak word: 

A: voorspel, 1-6; 

B: 7-26 (terughunkering); 

C: 27-37, met 24-32 as tussenspel wat die stemmingsver
andering na bedenking bewerkstellig; 

D: 37-42 (hernude hoopvolheid); 
E: 43-50, naspel; met 'n koda waaraan die sangstem deel

neem met die woorde "Jy sal .••• " in 42 3½_44. 

Waarom? is eweneens besonder bevredigend gekons-crueer: 

A: voorspel, 1-4 (wat 'n herinnering inhou aan die illustra
sie van "yskoud" in 29-35 van die vorige liec~ d.m.v. 
registeraanwending); 

B: 5-14 (i.v.m. die betekenis wat sy vir horn gehad het); 
C: 15-214 (tussenspel, wat opwerk na die volgende afdeling); 
D: 215 -31 ( ekstatie s: "o, so dronk van die liefdeswyn); 
E: 32-35 (tussenspel as oorgang na die volgende afdeling); 

F: 36-48 (ontnugterde resitatief); 
G: 48-52 (gevarieerde herhaling van die voorspel, wat 'n 

omramende eff ek het wat Gersttran baie selde gebruik). 

In al drie die liedere wat pas bespreek is val die 
vloeiende aaneenskakeling van verskillende soorte materiaal 
op. Dit gebeur n@rens dat afgebakende afdelir\-gs ontstaan 
nie; selfs die oorgang na die resitatief aan die einde van 

Uaarom? vind naatloos plaas. Die pausa lunga tussen 4 en 

5 van Waarom •••••• 522/ 
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5 van vlaarom is die naaste v,at daar aan afbakening in hier

die liedere geko1:1 word. Hier is die barmoniese verwagting 
van die dominant vyfklenk ,,at met 'n onderhulptoon-ompad 

oplos so sterk, dat die beweginq: g eensins onderbreek word 

nie. In sommige gevalle, waarvan party bo aangedui is deur 

die ontledingsyfers (bv. Waarom?, afdelings Fen G) ontstaan 

die deurvloeiende effek a.g.v. oorvleueling, wanneer 'n nuwe 

maatgroep se aanvang intree op dieselfde moment dat die 

vorige afdeling klaarmaak. Ander voorbeelde hiervan is Ek 

ken j ou nou, 7, 27 en 43; en Waarom?, 14 en 21. Oor die 

algemeen is dit egter die sterk romantiese gevoelstroom self 

wat die beweging volhou. 

Die branders is ook deurgekomponeer, en in so'n ho~ 

mate naatloos dat indelings in formele afdelings gemaak kan 

word slegs deur op die inkledingsveranderinge in die bege

leiding te let: A, voorspel, 1-2; verder val die lied in 

die groepe 3-10, 11-13, 14 (tussenmaat), 15-19, 19-24, 

25-29 en 29-33 (slot). Verdere bespreking volg op bl. 529. 

Naria (Louw) is 'n voorbeeld van die groot verskeidenheid 
wat Gerstman geslaag kan saacsrnelt tot 'n oortuigende vloei

en<~ e geheel ! 

A: 1-10, Andante (J= 72). Stemmingsryke voorspel gekenmerk 

deur volgehoue parallelle beweging. 
B: 11-18, Piu lento (J = 63). Dit werk op na 'n klirnaks in 

16-18 by die woorde 11 soos die son daar staan". 

C: 19-21, onbegeleid, om die woorde 11 Drie witte lelies het 
hy in sy hand gehou" sterk kontrasterend met die vorige 

te maak. 

Ban C bestaan uit die eerste kwatryn van die sonnet. 

D: 22-261 , Piu mosso (J = 84). Terugkeer van die parallelle 

beweging in 1-10 in die begeleiding ("Half skaam, ver-

1 •• II ) ee • • • • • 

E: 262-32 •••••••••• 523/ 
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2 E: 26 -32; met 26 agitate, 28 a tempo en 32 poco rit. 
Tremolo-begeleiding vir 11 grote vrees 

D en E bevat die t weede kwatryn. 

•••• 11 

F: 33-35, a tempo presto. Arpeggio-tussenspel net na "sy 
vleuels het oor heel die tuin gehang". 

G: 36-38, Lento ad lib. Resitatief vir die Aankondiging 
"Geseen is jy onder die vroue 11 • 

H: 39-46, moderate (J = 72). Tremolo-begeleiding vir 

"··•• of was dit winde? verruis nog ••• " 

Gen H hestaan uit die eerste terset. 

I: 47-56, molto mo~erato (J = 69). Die ~arellelle beweging 

van 1-10 kom hier voor in gehalveerde nootwaardes. (Maria 
se reaksie op die nuus.) 

Die ooreenkoms tussen A, Den I is gefundeer in die woorde 

en musikaal-formeel bindend. Dit moet beklemtoon word dat 
die ontledingsletters nie afgebakende afdelings aandui nie; 
die sterk sentrale gevoelstroom laat alles in 'n vloeiende 
geheel saamsmelt. 

Maria (Eybers) is op dieselfde vry-deinende wyse ge
toonset, soos ook nos. 1 en 5 uit Die lied van 'n vrou. As 
voorbeeld van die eksakte ooreenkoms tussen poetiese en 

musikale indeling dien Die ontmoeting uit die genoemde siklus: 

1 - 3: 
4 - 5: 
6 - 7: 
8 -13: 

voorspel 
HEk wou al wa t ek he-t vir jou bewaar:" 
tussenspel, met motiefvervorming uit 1-3 
11 Die jonkheid van e1y l;rf 'n hart wat bly/ en sterk is 
en gelate om te ly/ en oe ,,,at weifelloos en helder 

staar." 
Kort fermate 
14-27: "Deur al die jare was ek wys en vroom/in stil af

wagting, en jy was nie ver,}\vant boons hoofde was die
selfde ster/ en in ons harte was d ieselfde droo~/ Ek 
het alreeds die gretigheid geweet/van jou gelaat, en 
dikwels het ek jou stem/gehoor met ligte aarseling 

en klem •••••• 11 

Kort onderbrekirg ••••• 524/ 
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Kort onderbreking d.m.v. 'n geisoleerde enkelnoot in die be

geleiding. 
28-36: "Toe was di t dat ope ens die sagte kreet/van welkom 

klankloos bly: met 'n gebaar/van vae ontsteltenis 

staan ons voor mekaar". 
Die prosedure in bostaande aanhaling is verteenwoordigend van 

al haar liedere, ook die laaste siklus: 

Behalwe 'n sterk hunkerende stemming laat 0ntmoetin_g 

en Wense min geleentheid vir ontleedbare illustratiewe aan

sluiting by die woorde. Dit bring mee dat 'n oppervlakkige 
indruk van toename in suiwer-musikale formalisme ontstaan, 
hoe'l.1el daar in werklikheid geen steekhoudende tekens van so 
'n veranderde instelling by die komponiste is nie. In 

0ntmoeting ra s die musiek, veral wa t stemming betref, prag-:
tig bevredigend aan by die gedig, maar ook met formele oor
eenstemming waar die woorde dit voorskryf: 34-40, spieel
herhalings in beide stem en begeleiding van die musiek uit 
1-6 by teenoorgestelde begrippe; 18-201, herkenbare ver
vorming van vorige materiaal vir ooreenstemmende woorde 
("Jy het"); 29-30 en 43-45, subtiele spieelbeeldooreenstem
ming in die begeleiding vir die woorde 11 En na jou slapend 
-wese 11 en "Met 'n eensaam sug", waardeur gepaste begripsver
binding plaasvind. As geheel kan die lied as besonder ge

slaagd deurgekomponeerd beskou word. Die afdelings is~ 
A: 1-18; B: 18-33; C: 34-45; met die moontlike onderver
delings 1-6, 7-121 , 12 3-181 , 181-28, 29-33, 34-40, ~n 41-45. 

Die genoemde sweem na formalisme is meer opmerklik in 

~Tense, wat 'n mate van variasie-element bevat (op bl. 516 
i.v.m. die melodiek aangehaal); in 43 , 103½ en 293 begin 

daar soor·tgelyke melodiese afsni tte waarvan lg. gevarieerd. 

voortgesi t word. Die woorde waarby hierdie a fsnitte voor-

kom, toon egter dat die musikale prosedure regstreeks uit 

die woordherhalings groei~ 
43-8 "Vir jou wil ek 'n lied sing wat nooit gesing is 

nie" 
103~-14: "'n Hoop graag koester wat nooit bestaan het nie 11

• 

2 93 -31 : "Vir jou wil ek 'n lief de skenk soos niemand ooi t 

kan gee nie". 

Die orige •••••••• 525/ 
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Die orige woorde bring die besef dat nog meer musikale 

variasie van pas sou gewees het:by 163-213 ("Met jou 'n 
vreugde voel wat onbeskryflik is"); en 35 3-39 ("Geluk we~r 
bring soos wat jy nooit geken het nie"). Hierby moet ge-
noem word dat die indeling in twee hoofafdelirgs, nl. 1-41 

en 42-57, met 'n skeiding d.m.v. 'n pausa lunga en opvallen
de registerverandering vanaf middel tot laag na ongemeng 
hoog, aansluit by die laaste vier reels van die doodsver
sugting in die woorde. 

0nder die vyf liedere wat tot dusver nie bespreek is 
nie, is vier drieledig: 

Vaalvalk, as stemmingsgedig, en met 'n aansienlik meer 

versluierde poetiese aard as die swoel-romantiese poesie van 
die eerste siklus (wat in dieselfde jaar getoonset is) toon 
heel gepas nie die vi tale musikale voortgang van daardie 
liedere nie, maar bly betreklik: staties,veral weens die on
veranderende begeleidingsformule. Die drieledige indeling 
kan ook slegs volgens toonsoorte gemaak w rd: 

A: 1-8; in Des, 

B: 9-18; met 9-13 ook in Des maar met antler harmoniese be
standdele as 1-8., wat uitsluitlik uit wiegende wisselinge 
tussen I 7 en Td7VIII~ bestaan het, en 14-18 in Fes, 

Af 18-32; weer hoofsaaklik in Des maar met veraf kromatiek, 
bv. die ui twyking deur Td 7+2 III en Tdiiv q in 25-26. 

Voorbereiding kan skematies as volg ingedeel word: 

1-9; voorspel, 
A: 10~37; met 'n tussenspel in 33-37, 

B: 38-:-52; 

AJ!. 53-85; 

met materiaal uit die inleiding (kyk bl. 529)~ 
met 53-78 'n min veranderde herhaling van 10-33~ 

Musikaal is die formele inkleding baie bevredigend, 
en, weens die eenheid van die gedig as geheel is dit, soos 
ook die vormkeuse by Vaal_y_a_lk, 'n oortuigende keuse ui t die 

verskillende moontlikhe(e. 

In Die eerste •••••• 526/ 
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In Die eerste nag en Ek was so arm groei die driele~ 

dige indelings uit die poesie. Eersgenoemde verloop as 

volg: 

1-4; inleiding, wat direk oorgaan na 

A: 5-34 (beskrywing van die slapende kindjie), 

B: 35-66; met 28-36 as 'n tussenspel (vrae met idealistiese 
antwoorde), 

Ay 67-81 (terugkeer van die beskrywende reels), 

C: koda, 82-86; vir die slotreels 11 0 duistere nag, wees 
goed vir my kind later vmnneer jy haar wakker vind". 

In Ek was so arm is die formele inkleding identies be

halwe vir 'n oorgangspassasie tussen A en B in 26-31. 

Hoor jy my bevat ook 'n sweem van drieledigheid deur

dat materiaal van die aanvangsmate aan die einde herhaal 
word. Wesenlik is dit egter periodies gekonstrueer: 

A: voorspel, 1-6; met 'n suggestie van fyn, hoe trompette, 

B: 7-10 (die vraag wat aanleiding gee tot die res), 
C: 11-17; c1 : 18-26; en c2 : 27-34 (herhalende toeligting 

op die oorspronklike vraag), 

A plus B, versmelt: 35-42 (herhaling van die aanvangsvraag, 
gekondisioneer deur die tussenliggende woorde), 

Slot in die vorm van 'n koda: 43 en 44 (herinnering aan die 
trompette uit die voorspel). 

Die sterk indruk van deurdagte formele inkleding wat 

deur Gerstman se liedere oor die algemeen gewek word, word 
bevestig deur die uitgebr-eide aanwending van kruisaanhaling 

soos di t in Die lied ve':..1l_'-1l . ...Y.f.O_S, voorkom: 

1. Die arpeggio-figuur in 5-7 uit die inleiding van Die 

geskenk is 'n aanhaling van die begeleidingsfiguur by die 
woorde "wat jy as eensaam mens aan mens kon bied" in Ek was 

so arm. Die betekenis van so 'n verwysing is klaarblyklik. 

2. In Die geskenk is die tussenspel in 88-92 'n baie na-

verwante aanhaling van die begeleiding uit 19-20 van Die 

ontmoeting; •••••••• 527 / 
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_ont_rno~_ting; in lg. lied ondersteun di t die woorde "dieself

de droom" en in e.g. staan dit in verband met "ontkiem in my 

skoot". Dieselfde materiaal kom weer voor in Vervulling., 
94-110, net na die woorde "dat 'n nuwe mens die lewe kan 
beerf 11 • Die aanslnitings is duidelik in 'n siklus wat 
sentreer om liefde en geboorte. 

3. Laasgenoemde opmerking verklaar ook die aanwesigheid 

van die linkerhandfiguur in 92 3-95 uit Die geskenk (net na 
die woorde "en die ewige lewe het ontkiem in my skoot") in 
10-35 en 53-81 van Voorbereiding, waarin die verwagtende 
moeder beskryf word. 

4. Die laaste lied van die siklus, Vervull~ng, bestaan 
vir die grootste gedeelte, nl. die laaste 73 mate uit 'n 
totaal van 123, uit kruisaanhalings uit vorige liedereg 

51-56 is 'n vervormde weergawe van die motief wat in die 

voorspel en in 6-7, 16-17 en 33-35 van Die ontmoeting voor

kom (kyk bl. 528); 57-69 is 'n allegro con esu;ttation
vorming van And.ante molto tranquillo-materiaal uit Die ge
skenk, waarby die stemmi:ngsverandering 'n suggestie van ge
sublimeerde rustigheid inhou. Albei die pas genoemde aan

halings kom in stemlose tussenspele, wat weer dui op die 

wesenlike rol van die begeleiding. Mate 70-93, waarin die 
woorde voorkom "En met haar kind se eerste roue kreet het 
sy die ou meedoenlose pad wat hulle saam moes afl~ reeds 
vergeet •••• ", bevat dieselfde musiek as in Die gesken~ by 

die woorde "Jy het my meer gegee as die d rang van jou 
bloed"; 94-110 is reeds hierbo bespreek; 111-115 
van die naspel is 'n vervorming van die tussenspel in 133-135 
van Die geskenk; en die laaste 8 mate is 'n eksakte aanha
ling van Die geskenk se einde behalwe dat die sangstem deur 
klavier vervang word. Die betrokke woorde in Die geskenk 
is "Jy het my meer gegee as liefdeg die guns en die liefde 
van God''., wat dus die si.klus as geheel in 'n gesublimeerde stem

ming laat eindig. 

In al die •••••••• 528/ 
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In al die genoemde gevalle werk die kruisaanhalings 

heeltemal geslaagd: die materiaal wat betrokke is daarby) 

is maklik onthoubaar;sodat die implikasies duidelik begryp 
word, en die siklus as geheel is stilisties eenheidlik, 

sodat grepies uit verskillende liedere bymekaar kan aanpas. 
Die feit dat die aanhalingstegniek tot 'n hoogtepunt kom in 

Vervulling ,beklemtoon die saamvattende finaliteit daarvan1 

as slotlied (en in 'n inhoudlike sin as doel van die gebeur

tenisopvolgings in die gedigte) en ondersteun Gerstman se 

besluit dat Die eerste_Jl~ as 1n aparte lied en nie as slot 
van hierdie siklus moet besl:ou w:J rd nie. 

Afgesien van 'kruisaanhalings kom temavervorming binne 

die bestek van enkele liedere ook voor: 

1. Die voorspelfiguur in Die ontmoeting onmiddellik voor 

die woorde "Ek wou al wat ek het vir jou bewaar" word weer 
gebruik in die tussenspel in 6-7 voor 11 Die jonkheid van my 

lyf"; in 16-17 by 11 En jy was nie ver want boons hoofde 
was dieselfde ster", en in 33-35 by "met 'n gebaar van vae 
ontsteltenis staan ons voor mekaar". Dit dui in lg. geval 
nie op betekenisaansluiting nie, maar waarskynlik op suiwer 

musikaal-eenheidlike bedoelings. 

2. Soortgelyk musikaal-bindend, maar nou ook met 'n moont-· 

likheid van betekenisvolle interpretasie, is die kromatiese 
motief wat in die voorspel voorkom in Voorbereiding en weer 

later in 38-40 by die woorde "Haar smal gelaat bly mymerend 
staar": terugwerkend kan die voorspel as mymerend bestempel 

word. 

3. In Die geskenk word een motief gebruik by 13-15 van 

die voorspel; 98-124 ("Jy het my meer gegee as die droom 

van een nag"); en 135-137 (tussenspel net voor die slot
afdeling), wat dui daarop dat haar sekerheid van die 

blywende waarde van sy geskenk, weens die ontkieming van 
'n nuwe lewe wat dit meegebring het, die lied as 'n geheel 

oorheers. 

4. In Vervull~~ •••• 529/ 
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4. In Vervulling slnit 17 en 18: "Toe keer haar voete 

traag ( en langsaam na die einde van die lange reis) 11 aan 

by die begeleiding se ostinaat basfiguur, en bevat 33-50 
("helder krag vir hierdie avontuur") 'n verkorte weergawe 

daarvan. As die osti:naatfiguur se simboliek (kyk bl. 530) 
' in ag geneem word., is die betekenis klaarblyklik. 

BEGELEIDING 

Soos bemerk kan word aan die voorafgaande vormbespre

king, vervul die begeleiding 'n sleutelrol in die liedere, 

en groei die inkledingsformules,in die gevalle we,arin dit 
moontlik is)ontleedbaar uit die woorde. By die verwysings 
in bll. 520-525 na die begeleidings van die eerste drie lie
dere kan gevoeg word dat hier, soos in al haar liedere, haar 
vakkundige behandeling van die instrument klaarblyklik is in 
die betreklik maklik-speelbare en tog uiters effektiewe (in 
'n "romanties" -gevoelvolle sin) klavierparty. 'n Voorlief-

de vir arpeggios in alle gestaltes kenmerk die meeste van 
die liedere. Vaalvallf se begeleiding bestaan bv. uitsluit

lik uit rustig-rimpelende arpeggios wat, weens die geslaagd
heid van die toonsetting as geheel, aanvaar word as 'n bydrae 

tot die algemene triestige stenming. 

Soos op bl. 522 genoel!l i. v. m. Die brand e,.r_~, is die 

formuleveranderinge van die klavierparty die enigste leidrade 
tot 'n vormontleding: by 11 dra die verandering na akkoorde 

daartoe by om die melismatiese b ehandeling van II swewe 11 te 
laat uitstaan; die,nuwe figuur in 14 lei oor na 'n hervat
ting van die ryk-ruisende arpeggios in die linkerhand (wat 

oor die algemeen suggestief is van die woelende see); en 
die omvangryke harpagtige arpeggios in 20-24 sluit aan by die 

woorde "hemelse glans" ( 'n enigsins :naiewe assosiasie). 

In albei die toonsettings van Maria is die tremolo
formules, dikwels in ongemengde hoe registers, tradisioneel 
suggestief van die bonatuurlike verskyning van die Engel; 
en die harparpeggios in Maria (Louw), 33,-35 en 45-46., van 
die hemel. 0ok tradisioneel dramaties is die tremolos 

in lg. lied•••••••• 530/ 
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in lg. lied in 272-28 en 40-42 by "grote vrees 11 en "winde •• 

••• verruis"; en die gesinkopeerde akkoorde in Maria 
(Eybers) (19-34 en 50-53) om gevoelsopwinding, in hierdie 

geval smartlike bedugtheid, te simboliseer. 

Voorbeelde van ontleedbare betekenis in die begelei-
dings van Die lied van 'n vrou is reeds genoem. 'n Beson-
der merkwaardige geval is die 16-maat voar spel tot Vervul
lir!,g, wat 'n plastiese voorstelling van die geboorteproses 
gee, waarby die ostinaatfiguur in die bas newels van pyn 

en narkotiese bedwelming sug0ereer en die stadig-groeiende 

vervorming daarvan in die regterhand die geboorte self. 

Die lang voorspel voor Die geskenk suggereer oortuigend 'n 
gevoel van triomfantelike geluk en is 'n pragtige voorbeeld 

van haar vakkundige behandeling van die klavier. Dis "'esen
lik pianisties,maar met 'n onvermydelike mate van aansluiting 

by die orkestrale effekte wat in so 'n illustratief-ingestel
de idioom verwag kan wordi die dringend aanhoudende trillers 
wat ook vir 'n strykgroep gekonsipieer kon gewees het; die 
stoer-ritmiese figure in 5-7, 9-11 en 13-15 wat aan natuur
trompette laat dink; en die tipiese horingkwinte in 16-20. 

In 1n passasie soos 26-28 van Ek was so arm, by die woorde 
11 r1aar jy alleen weet wat ek moes verhul", is die teenoor

gestelde geval weer waarg juis deur die begeleiding hier 
weg te laat word die gevoel van intimiteit verhoog, terwyl 

die dinamiese hervatting daarvan by die tweede lettergreep 
van "verhul" die smartlikheid van die begrip onderstreep • ... 

Die voorbeelde in die vorige paragraaf is almal 
tiperenf van een van Gerstrnan se opmerklikste kunstenaars

karaktertrekke: terwyl daar in elke lied treffende tekens 
is van haar intuitiewe aanvoeling vir die algemene stemming 

van die gedig, sowel as van haar vermoe om hierdie ervaring 
in die genotvolle gestalte van ontroerende musiek te omskep 

(wa t dikwels g etuig van opregte deurlewing of strewe nEt 
sublimering), is alle spore van diepgrypende subtiliteit 
beperk tot die direk-sinlike gebeure en fisiese gevoelens 

waaroor die •••••••• 531/ 
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waa.roor die woorde handel. Sy beleef en dink wesenlik en 

amp er ui tslui tlik sensueel. Hoofsaak in haar lied ere is 'n 

sterk stuwende gevoelstl'oom. 'n Intellektuele benadering 
wat lei tot cl evrdagte sieU:undige fynheid word so selde open

baar, dat di t as 'n skok ~mm in die geval wae,r· di t wel teen
woordig is, nl. die laaste Afrikaanse lied op die huidige 
lys: haar toonsetting van Wense. Die is by die eerste 

aanhoor selfs 'n bietjie verwarrend weens die vreemde afvrn
sigheid van sensueel-aant.reklike harmoniek of melodiek en 

die amper hinderlik-moeisame ritmiese bewegi:ng. Nafere oor
weging toon egter dat dit 'n uitmuntend geskikte verklanking 
is van die woorde: "onbeskryflike vreugde" wat nooit sal kan 
beleef word nie. Die musiek sluit d,us aan by die onderlig

gende egte hopeloosheid wat aanleiding gee tot die woorde. 
Die hoekige begeleiding in mate soos 1-16 is dus funksioneel, 

terwyl die inkledingsverandering na 'n sestienmaat-lang 
pedaaltoon en veral na die volgehoue ongemengde hoe register 

van 42-57 oortuigend suggestief van die slotwoorde se kille 
doodsversugting is. 

Die ander twee liedere in die laaste.siklus is meer 

tipies van haar styl~ die begeleiding in Ont_moeting dien 
hoofsaalclik om 'n warm agtergrond te voorsien vir gloedvol

romantiese melodiek en toon min o:nafhanklike melodiese lewe. 

Dit bevat slegs hier en daar kortstondige teenstemwaarde, 
bv. in 35-5, 18-19, ens. In Kontras is die begeleiding 

hierteenoor illustratief ingeklee, met 'n realistiese be
slcrywing van reen in 1-20 en 'n pragtige suggestie van 

teenstelling tussen die betrokke liefdesbelewenis (21-34) 

met guur weersomstandighede (1-20) d.m.v. 'n swoel-ryke 
vervorming van dieselfde materiaal. Hierdie realistiese 

agtergrond is die volledige funksie van die begeleiding. 
Soos in Ontmoeting is daar weinig melodiese belang afgesien 

van die duimnote in 21-34 in die regterh~nd, wat buitendien 
harmoniese eerder as melodiese seggingskrag bevat. 

In aldrie hierdie laaste liedere kom daar 'n interes
sante nuwigheid voor, nl. verdubbeling in die onderoktaaf van 

kort afsnitte •••••••• 532/ 
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kort afsnitte uit die stemmelodie (Ontmoeting, 8, 233-27; 

Kontras, 5-9; v:fense, 17-19). Dieselfde amper Puccini
agtige effek word nie in die vorige liedere aangetref nie~ 
Oor die algemeen toon die begeleidings 'n volgehoue onaf- -
hanklike melodiese lewe, soms met 'n opmerklike dissonante 
verhouding tot die sangstem. Dat die verdubbeling in hier
die liedere 'n bewuste effek verteenwoordig, word bevestig 
deur ander mate waarin die teenoorgestelde prosedure gevolg. 
word, bv. die parallelle septieme tussen stem en begeleidihg 
in 93½-4 van Ontmoeting. 

HARMONIEK 

In die voorafgaande bespreking moes daer telkens ge

bruik gemaak word van die b.nw. "romanties", in die sin van 
'n oorwegend sensueel-intuitiewe instelling teenoor klank. 
Soos verwag kan word,sluit Gerstman se harmoniek in belangrike 
opsigte aan by die kromatiek van die eeuwending, hoewel hier
die aspek van haar liedere, selfs in die vroegste Afrikaanse 
toonsettings, reeds sterk beinvloeding toon deur meer resente 
gebruike, soos o.a. onontleedbare (in 'n tradisionele sin) 
behandeling van dissonansie. Die eerste Afrikaanse lied 
is verteenwoordigend van die eerste vyf liedere (d.w.s. tot 
enmetl936): 

13 
B 1. Td 2 V 

j 5 

5. Td 9VI -i ~ 3 

9. ? Td 

j? 

9 
2. Td4VI 

3 
0 

Td 9N. H. 6. 

io ½ 

vrr+6 

0 
3 

h.v. IV 10. 9 Td N.H. 

i 3 3 

13. vr 9 

G 3 G 

6 6+6 
D 7. rr4 8. rr4 

G G 
? 

11. r7 12. 17+6 

3 
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13. vr9 14. vr 9 15. Td11N.H. 16. Td11N.H. V 
0 0 0 i i t 1 

2 

17. rv7+6 18. v1 9 B 19. r6 20. 16 21. I 
~+4+6 

0 0 0 0 0 

3 5 

22. vl3 23. tot 25. r+6 26. tot 28. I 
0 0 0 _o 0 0 0 

5 - - -
Uit die kaartskets is dit duidelik dat haar basiese 

akkoordskat betreklik gewone kromatiek uit die omgewing van 

1900 is, afgesien van 'n enkele uitsondering in 9 (met 1n 
vraacteken aangedui). Die betrokke sonoriteit bestaan uit 
'n hardverminderde vierklank in die regterhand, met B1 in 
die linkerhand as pedaaltoonagtige voortsetting van die 

basnoot ui t die vorige akkoord en 'n Cis wa t as vry hul,)
toon beskou kan word. - Hierdie omskrywing kan nie instaan 
as 1n verklarende ontleding nie; die klankesaamstelling bly 
onontleedbaar individueel en as sodanig 'n voorbeeld van 
meer resente invloede. Steunpilare is die vyfklanke 
(tradisioneel aanvaar as "smagtend" van geaardheid) en 
veral bygevoegde sexte, die mildste van die reoontlike byge
voegde tone. Onder die grondtoonverhoudings val die voor
rang van tertse op. In opvolgings wat so gevorm is,gepeur 
dit 'n enkele keer dat die ander bestanddele van die be
trokke akkoorde halftoongewys skuif. Die harmonieritme is 
betreklik langsaam en beweeg vir groat gedeeltes reelmatig 
in ooreenstemming met die maatstrepe. Die aaneenvloeiende 
struktuur (hierdie begrip is reeds by die besprekings van 
melodiek, ritmiek en vorm ook beklemtoon) waarin kadense 
glad nie bestaan nie - selfs nie eens kadenskons~ruksies 
nie (behalwe een keer naby die einde tussen 22 en 23) - is 
besonder oortuigend, soos ook die gevolglike lang verwyling 
op I om 'n onmiskenbare slot te vorm. 

'n •iesenlike •••••••••• 534/ 
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'n Wesenlike aspek van die harmoniek word egter nie 

deur die bostaande kaartskets en byskrif gedek nie: ontle

ding toon aan dat Gerst• an se willekeurige behandeling van 
die bestandclele van die akkoorde, veral met betrekking tot 

stemvoering, die sleutel is tot die onbetwisbare hoe mate 

van individualiteit in haar musiek. Die onvolledige stel

ling (tweestemmig, waardeur die akkoord eintlik eerder ge

suggereer as regstreeks aangebied word) en ongewone derde 
omkering in 1 neem die kenmerkende broeiend-ryke fleurigheid 

van volledige seweklanke weg, sonder om die innigheid daar

van t e vernietig. Daardeur ontstaan 'n ster1-c: individl~ele 

klank wat nogtans (amper ontwykend) aansluit by die tradi-
sioneel-bekende. 'n Element van skrynendheid ontstaan uit 

die oop aanvangseptiem, waarvan die tone albei in ongewone 
rigtings verlaat word. Die alleenstaande beklemtoonde onder

hulptoon in die bas op 21 gee individualiteit aan hierdie 

maat sowel as aan die opvolging in 1-2~ as die betrokke 

twee akkoorde as grondposisies direk na mekaar klink is die 

effek gewoon tot op 'n punt van platvloersheid; soos 

Gerstman dit behandel, is dit treffend individueel en aangry

pend srnagtend. Hierdie eie geaardheid word verder ook vol

gehou: in 3 deur die stem se intrede op 'n vry opwaarts-
1 

betrngende akkoordiese fertienc'1.e (31t) en die opvolgi:pg van 
. 1 

ongewone intervalle tussen ste;n en begeleiding in 32
-

3 ( 'n 

groot terts, klein terts, groot sekunde en rein kwint, alles 

as bestanddele van die basiese seweklank); in 4 deur die 

verwyling va~ die stem op 'n leunnoot (41 ) wat eers drie 
agstes later oplos terwyl daar gelyktydig twee leunnote in 

die begeleiding voorkom, en, juis as die stem oplos, die 

verskyning van 'n vry onderhulptoon wat 'n halftoonbotsing 
met die stem vorm. Die vry onderhulptoon op 43½ bots as 
septiem met die stem. Nog 'n sterk faktor is die weglating 
yan 'n bastoon op die oplossingsoomblik (41- 2 ) in teenstel
ling met die diep bastoon in die vorige maat. In 5 tref 
die pragtig-oortuigende gekamoefleerde, kromatiesdeurglydende 

tussendominant vyfklank. Vanaf 6 is daar 'n mate van teen
stelling met die vorige mateg soet-gloeiende volledige 

akkoorde, baie ••••••• 535/ 
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akkoorde, baie dikwels met bygevoegde tone, word nou ge

bruik. Hierby is daar egter nog opmerklik willekeurigebe
standdele, bv. die ongewone melodielyn in die linkerhand 
in 6, gevorm uit note van die akkoord maar met 'n vry onder
hulpnoot (Ais) en bygevoegde sekunde (cis1 ). Maat 7 is in 
alle opsigte gewoon, ook wat die effek van die vry onder
hulptone betref. Die gewoonheid is goed gekose na die 
vorige hoe mate van individualiteit en vorm 'n uitgangspunt 
vir 'n komende dissonansieklimaks: 8 begin die gestadige 
ontluikingsproses deur 'n klein sext byte voeg tot die 
akkoord in 7, en lei in 9 na die hoogtepunt op 'n onontleed
bare sonoriteit. Die stemvoering vanaf 7 tot by 9 is uit
sluitlik trapsgewys, wat die geheeleffek van 'n logiese ge
voelsdeining versterk. Die totaaleffek van versoeting van
af 10 ontstaan eerder a.g.v. die inkleding van die begelei-

' ding as weens 'n feitelike afname in dissonante bestanddele: 
die volgehoue volle dige vierklanke in die regterhand sorg 
daarvoor dat selfs skerp dissonante deur die algemene ryk
heid getemper word en kleurpuntjies i.p.v. strukturele dis-

sonante word. Die verandering in stemming kan betrek word 
op die woorde, wat 'n sagte gloeiing as nawerking van 'n 
verklaarde liefdc aandui. Dieselfde soort dissonante as 
wat in die vorige mate genoem is, kom verder ook voo½ bv. 
in die bygevoegde Gin 10, die bygevoegde b1 in 12, die 
tweepolssekunde tussen stem en begeleiding op 131- 2 (ge
vorm deur 'n terughouding in die stem), ens. Verdere 
detailbeskrywing sou herhaling meebring. Hoofsaak is die 
ongeergde aanwending van dissonansie as 'n vanselfsprekende 
basiese bestanddeel; soms met trapsgewyse oplossing en soms 
wegspringend; sommiges tradisionele non-akkoordtone en ander 
vrygebruikte bestanddele van ses- en seweklanke; en byge

voegde tone. 

Ontleedbare aanslEiting van harmoniese prosedure by 
woordbetekenis tree illustratief tevoorskyn in Vaalvalk in 
1~8, 19~22 3 en 27-30 (d.w.s. 16 uit die totaal van 32 mate), 
wat uitsluitlik uit 'n kalm-wiegende afwisseling bestaan van 

r7 en Td7VII~ •••••• 536/ -
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r7 en Td 7VII~ (lg. akkoord meesal sonder die septiem tot by 

die derde pols van die betrokke mate). Hierdie prosedure 

as sodanig, en natuurlik ook in verbinding met die arpeggio
inkleding van die begele iding, is oortuigend suggestief van 

die "vroemoresee" sowel as van die "vaal valk wat sing soos 
hy draai"; en dus, weens die assosiasie in die gedig, van 

"wit • • • • outydse wee". Die lied bevat ook heelwat meer 

bygevoegde sekundes, waar die and er vier liec"'.ere weer voor

keur gee aan bygevoegde sexte; die potensiele skerpheid van 
die bygevoegde sekunde (weliswaar dikwels as teoreties-ont
leedbare deurgangsnoot of leunnoot soos op 23 en 71,maar wat 

klankeffek betref 'n bygevoegde toon) word egter in die oor

grote meerderheid van die gevalle getemper tot presies die 

regte graad van dof-smartlike 11 witheid" ( 11 Wit is die wereld ••. 

••• ") deur die arpeggios. Hulle veroorsaak dat die bygevoeg
de toon nie saam klink met die toon waarteen dit 'n sekunde 

vorm nie. Die verskil in klankkleur tussen stem en klavier 

het dieselfde uitwerking in ander gevalle waar die stem 'n 

sekunde sing teen die begeleiding (bv. 71 en 101 ). Die hoe 

register waarin groat gedeeltes van die begeleiding gelee is, 
speel natuurlik ook 'n rol. 

Die geheeleffek van hierd.ie eerste vyf liedere is een 

van 'n kernromantiese in.slag (hier in 'n geskiedkundige ver

band bed.oel om te dui op die eeuwending), logies uitgebou 

deur aansluiting by ~edendaagse metodes. 

Wat musikale idioom betref, bring ontleding van d:i,e 

twee toonsettings van Maria 'n belangrike afleiding mee 

i.v.m. Gerstman se instelling teenoor die aanwending van 

konsonansie en dissonansie. In die gedig van Louw bly die 

stemming deurgaans idillies, met slegs aan die einde 1n ver
wysing na 11 ••• en die pyn". Die toonsetting bly u,i t-, 

sonderlik konsonant, behalwe vir die laaste 10 mate. Die 

Eybers-gedig bevat daarenteen 'n wisseling tussen vreugde en 

bedenking, waarby die graad van konsonansie en dissonansie 
ooreenkomstig alterneer, bv. die onversierde drieklanke in 

1-18 by die eerste strafe (" •••• vreugdeboodskap • • • . lofsang 

tot Gods •••.••••••• • 537/ 
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tot Gods eer II ) • . . . . ' die meer dissonante vierklanke in 

19-34 by die tweede strofe (" •••• bure-agterdog •.•• 

w@reldskande •.•• " ) , ens. Die tendens loop dwarsdeur die 
hele lied, soms met betreklik snel afwisseling (soos in 

45-47; en die stekende dissonansies as voorbereiding vir 
1n grusame vraag en as illustratiewe aansluiting by die 

woord "angs" in 49, met tussenin die skoon drieklank by die . 
woord "liefde" in 48). Baie opmerklik en, as die idioma-

tiese opset aanvaar word, pragtig geslaag, is die stomp 

wankl:nke in 96-106 by die laaste, bytend-ironiese strofe. 

Hierdie dissonante akkoorde is uit leunnootopstapelings 
gevorm, bv. die akkoord in 45 los op in 48 na 'n onderhulp

toon (C) en 'n versieringstoon (e2 ) in 47; en die e1 en F 

in 49 blyk hulpnote voor es1 en Es te wees weens die oplos

sing in 50. Uit hierdie gegewens is Gerstman se verbinding 

van konsonansie met aangename en dissonansie met onaange

name begrippe duidelik. Bevestiging van so 'n instelling 

word gevind in Die lied van 'n vrou, hoewel op 'n aansien

lik meer subtiele vlak. 

In Ek was so arm word die kernbegrip "verminkte een

voud" van die aanvangswoorde geillustreer dev.r betreklik 

eenvoudige basiese akkoorde wat "vermink" word deur botsen

de parallelbewegende dissonante intervalle in die b inre stem-

me (bv. die C I 7+6 met parallelle sekundes in 1). In Die 

geskenk bevat die onrgang in 58-60 meer opmerklike dissonan

sie as die v orige mate vir die. komende strofe ("... • • besorgd
heid •••• "), terwyl die musiek dan weer meer konsonant word 

in aansluiting by"•· .• behoedsame takke" en "sterre •••• 
wagte 11 • Kate 75 ens. bevat amper perverse dissonansies 

vir 11 •••• die drang van jou bloed •••• ", terwyl in 142 'n 
opvallende soet sonori tei t g ebruik word vir "liefde". 

Addisionele stawing, weer eens op 'n ancler vlak, word 

gevind in die feit dat daar in drie van die liedere uit 

hierdie siklus 'n opmerklike verskil gemaak word tussen die 

konsonansie van mate wat in verband staan met hemelse begrip

pe (Die ontmoeting, 194, by "droom" uit "bo ans hoofde was 

dieselfde ster ••••••.• 538/ 
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dieselfde ster en in ons harte was dieselfde droom"; Die 

€:eskenk, 66-68, by "en die sterre het •••• "; en Voorberei

ding. 24-25, by " U wil") in vergelyking met die rre er dis

sonante omringende mate. Die betekenis van hierdie ver
skynsels word geensins verminder deur gevalle waarin soort

gelyke begrippe nie op dieselfde manier behandel word nie 

(bv. Die geskenk, 118 en 143; en Voorbereidip._g_, 43). Kon

sekwente aanwending van sulke prosedures sou eerder by 'n 
eksakte wetenskap as in 'n kunssoort tuishoart. Buitendien 

moet dit ook in ag geneem word ~at die liefdes- en geboorte

vreugde wat die tema van die siklus vorm, uiteraard 'n sterk 

ondertoon van smartvolheid inhou. 

Uit hierdie ontledings blyk dit dat die volgehoue soet

konsonante idioom in die toonsetting van Maria (Lauw) doelbe-
wus illustratief is. As sodanig is die opset natuurlik son-

der meer aanvaarbaar; die verwesenliking daarvan geskied 

egter op 'n wyse wat onvermyC.elik negatiewe kritiek moet 

uitlok: 

'n Fomponiste van die formaat van Gerstman sou heel 

moontlik 'n individuele bydrae kon lewer in 'n tradisionele 

idioom, maar in hierdie lied versmoor die eie klank amper 

geheel en al in die uitgesproke Lisztiaanse idioom. In 
hierdie verband moet dit genoem word dat, nieteenstaande die 

vorige liedere die invloed van 'n komponis soos Richard 

Strauss verraai, hulle 'n eie individualiteit· het wat die 

aansluiting in sy regte perspektief plaas, nl. as die nood-

wendige basis waarop enige nuwe kuns moet rus. Een of 

and.er historiese basis moet aanwesig wees; geen kuns is af
gesny van wat reeds gelewer is nie. Die vars lewenskragtig

heid van haar vroeere liedere, veral Ek ken jou skaars, word 

in Maria (Louw) egter vervang deur onoordeelkundige oorname 

van vanselfsprekende harmoniese opvolgings, gekunstelde 
deklamasie en oorbekende begeleidingseffekte. Terwyl die 
toonsetting egter ook enkele minder steurende passasies bevat, 

is dit w~nslik om die har• oniese verloop volledig te beskryf: 

I1ate 1-6 .••••••••••.•• 539/ 
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Mate 1-6 bestaan uit paralleile skoon drieklanke, bv. 
4. 6. . 6 6 - 6 6 6 ~ 6 ( 0 .I, l.I,IV ,N, I; 2:VI ,IV ,I ,I; ens. elke akkoord 

met agsteduur), waarby veral die tertsverhoudings bydra tot 

die enigsins soeterige rustigheid. Mate 7-10 bevat aan
treklike hulptoonversiering van 'n dubbele rein kwint oor die 
grondtoon Gis en die ppp nie-oplossende, teruggehoue tweede 
toontrap op 103 bring 'n simpatieke wegsterwing van die 

seksie mee. Dieselfr!e b.nw. c1ek 11-131 ; e.g. 'n onbege
leiae voortsettin~ van die oop kwintkonstruksie in 7-10; en 
12-131 aantrekli.k-dissonante versiering van gis I. 

Die beskrewe mate is, hoewel hu1le bestaan uit die oor

bekende kunsgrepies van elke komponis van ligte vermaak.lik

heidsmusiek, aanvaarbaar. Vitale of selfs bloot interessan
te voortsetting sou nog kan lei na 'n bevredigende lied. In 
plaas hiervan bestaan 132-21 uit musiek wat in bv. "Legende: 

St. :Prancois d'Assise" van Liszt as kenmerkenc:. en hoogstaande 
sou geld, terwyl dit in 'n voorgewende kunslied van 1945 heel
temal onvanpas is. Die twee weelderige oorgawes aan tweede 
omkerings wat glydend bereik wofd (131- 2 en 144-151 ); die 
kroma tiese verskuiwing van Bes I4 na A v9 in 154-161 ; die wit 
gloed van die ruisend-doenige, arpeggio-versierde opvolgi:ng 

A v9 na C v13 na CI in 163-171 ; die uitgediende melodiese 
verloop in 19-21; - hierdie verskynsels almal saam bring 'n 
passasie mee wat so tyCsgebonfe is (die middel-ne~ntiende eeu), 
dat dit geen erkenning kan kr;y in oor die algemeen waardevol

le werk soos die van Gerstman nie. 

Mate 214-26 stem ooreen met 04-6; die bygevoegde ver

hoogde kwart in 27 hou belofte in van meer stimulerende 
harmoniek, wat in 'n mate vervul word deur die betreklik 
interessante kromaties-stygende akkoordreeks oor 'n pedaal
toon in 28-32 3 en die onvolledige vierklank met die terts 

verplaas deur 'n bygevoegde kwart in 33-35; hierdie mate 
bevat egter ook nie iets wat as individueel beskou kan word 

nie. 

Mate 36-46 •••••••••• 540/ 
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Mate 36-46 sluit aan by die reeds beskrewe 132-21, en 

die meer interessante sonoriteite wat in 47-55 ontstaan, 
veral a.g.v. die volgehoue pedaaltoon, eindig in 56 met 'n 

weer tipies middel-neentiende-eeuse smagtingsformule: 
v9 met 'n halftoon-botsende leunnoot wat na drie polse op

los. 

Die lied van 'n vrou sluit in harmoniese opsig enger 

aan by die vroeere liedere; dit verteenwoordig 'n verder

voering en uitbouing van die kenmerke wat daar gevind is, 

nl. 'n oor die algemeen ontleedbare (en betrek~ik eenvou

dige) akkoordbasis met individuele behandeling volgens 
hedendaagse gebruike. Laasgenoemde element tree inderdaad 
soveel sterker op die voorgrond dat die harmoniek tegnies 
gesproke oorweg_end hede~1daags 1.rnrd, egter sander da t die 

sterk indruk van 'n sintuiclik-romantiese kern verval, sodat 

die veelvulchge suiwer romantiese oomblikke (lJV. Die ont

.m..oett.rig, 13-15 en 21-23; Die ~eskenk, 73-74; ens., ens.) 

oortuigend geabsorbeer word. Opvallend onder die metodes 

wat die idioom sy beslag gee, is die t8lryke willekeurige 

sonoriteite: 

Hoewel enige sinvolle musiek wat nie volgens 'n voor

opgesette afwykende stelsel gekonstrueer is nie, in die 

laaste instansie ontleedbaar is in 'n tradisionele verband, 

word sodanige ontledings .soms so ingewikkeld da t, orn ver
gesogtheid te vermy, <lit verkieslik is om aan te neem dat 

die klanksaamstelling volgens eie ingewing gedoen is. Dit 

kom neer op 'n vry eksperimentering met sonoriteit, binne 

tonale verband, maar terselfdertyd met 'n implisiete ver

nietiging van tonaliteit. Dit is een van die belangrikste 

metodes wat hedendaagse musiek van die onmiddellik voor
ai·gaande periodes onderskei. Voorbeelde hiervan word aan

setref in o.a. Die ontm~~yj.p.__g, 9-10 (waarin mengakkoordiek 
ook r-1oontlik gevind kan \·?ord); Ek was so arm, 9 (moontlik 

001': bi tonaal); Voor berei_~, 9 (moontlik ook bygevoegde 

tone) en 49-50 ('n tweede omkering in die linkerhand met 

'n kromatiese reeks eerste omkerings bo-oor); Vervulli_P.g,~ 

17-24 (vry dissonante kontrapunt); ens., ens. 

Opmerklike gevalle ••••• 541/ 



- 541 -

Opmerklike gevalle van bitonaliteit kom ook voor, bv. 
Ek was so arm, 33-39; Die geskenk, 19-20. Aanverwant 

hieraan is die voorbeelde van mengakkoordiek (d.w.s. bitona

liteit oor 'n baie kart afstand of wat nie horisontale aan

sluiting toon nie): Diey;eskenk, 24, 70 en 125-127; Voor

]2__e:i;:__~iding, 33- 4 en 43- 4, ~ns., ens. 

Soos in al hqar ander lie~ere speel bygevoegde tone 

wat die karakter van die irrondakkoord totaal verander)in 

hierdie siklus ook 'n bepalende rol. Voorbeelde hiervan 

kom voor in Die geskenk, 1-15 (hier soms naverwant met ont

leedbare konstruksies, bv. in 5, wat bestaan uit 'n onvol

ledige drieklank plus klein sekunde en terts), 75-80, 102, 

ens., ens. 

Die soort individualistiese beharrleling van tradisio

nele kromatiek wat i.v.m. Ek ken jou skaars bespreek is, kom 

in Die lied van 'n vrou ook baie dikwels voor, bv. Die ont

moeting, 1, 3 en 4; Voorbereiding, l; Ek was so arm, 1-4, 

ens., ens. 

As gevolg van die oorspronklike bedoeling dat Die eerste 

nag as slotlied van Die lied van 'n vrou moes dien, sluit ditJ 
soos verwag kan wordJstilisties aan by die vorige vyf liedere. 
Dieselfcle tegnieke wort gebruik; o.a. mengharmoniek (bv. 22); 

dissonante bygevoegde tone (bv. 16); en bekende akkoorde ver

sier rleur individualistiese nonakk:oordtone en in ongewone 

verhoudings tot mekaar (bv. 1-4). 

Hoar jy my, as geleentheidsstuk, bly om begryplike 

redes in 'n eksoteriese idioom. Die musiek van hierdie lied 
toon dieselfde mate van ongewone voortreflikheid, as die 

genre in ag geneem word, as die woorde. 

Die laaste drie liedere bevestig vorige afleidings 
4 

i.v.m. Gerstman se aanwending van konsonansie en dissonan-
sie. Hier kom weer opmerklike verskillende grade daarvan 

voor na gelang van woordbetekenis en i:nhoud. Hierdie 

instelling is •••••••• 542/ 
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instelling is 'n belangrike faktor in die ooreenstemming 

wat harmoniese woordeskat en behandeling betref tussen 

Ontmoeting en Ek ken jou skaars (van 28 jaar vroeer). Die· 

aansluiting in die genoemde opsig is so eng dat opgawe van 

besonderhede op herhalings sou uitloop. Verskille tussen 

die twee liedere bestaan egter ook: die later lied gee die 
tonaliteitsverstewigende rol wat toonsoort in die vroeer 

lied speel)gedeeltelik prys. 

In Ek ken jou skaars keer die harmoniek meer dikwels en 

opvallend terug na die sentrale toonsoort (B) as in Ontmoeting, 
waarin Bes wel 'n sentraalpunt vorm terwyl die ha.rmoniek be
treklik onafhanklik-kromaties voortbeweeg. Aansluiting by 

die basis geskied slegs in 'n genoegsame mate om 'n een

heidlike tonale indruk te verseker. Simptoom hiervan is 

die betre~lik groter persentasie halftoonverhoudings tussen 

die rrrondtone, hoewel die voorliefde vir tertsverhoudings 

soos in die vroee lied ook nog weer s terk aanwesig is. 

Nog 'n verskil le in harmonieritme. In Ontmoeti_!!g_ 

beweeg dit oor die algemeen betreklik reelmatig volgens 

maatstrepe, maar met meer gevalle van variasie, bv. in 6 

( r• 0 u j ) en 11 (ook vyf verskillende grondtone, maar 
~oeilik om in nootwaardes voor te stel weens die verskui

wingstegniek wat hier teenwoordig is: 121 vall die linker-
1 1 

hand vorm 'n vierklank met 12 2 van die regterhand; 12 2 

van die linkerhand met 12 2 van die linkerhand, ens.). 

Dit dui op die belangrikste harmoniese verskil tussen die 

twee liedere, nl. dat ontleedbare aansluiting by woordbeteke

nis in 'n veel meer verdigte vorm plaasvind in die 1962-

lied g die teenstelling van die 11 lee" (tertslose) vier
klank by die woorde "Jy het ••.• " met die salig-ryk 

kroim tiese oorgawe aan 'n volledige vierklank in tweede 
oi;1kering by die vol tooiing van dieselfde woordfrase 

" •••• gekom"; die genoe111,.,e swewende (in 'n tonale sin) 

vierklankreeks in 11 by die woord "sweef"; c.ie vergely

kenderwys skrynender dissonansies in 24-27 by die woorde 

"droe dors •••••••• 543/ 
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"droe dors van liefd1:;" en "blinde drome van my siel"; die 

ooreenstemmende harmonie-opvolging by "Jy het gekom" in 
3-4 en by "Jy het gegaan" in 35-36 (met melodiese spieel
omkering soos op bl. 515 genoem) is voorbeelde hiervan. 

In 0-20 van Kontr~a.§_ word die band met tradisie meer 
verslap as in enige anc~er liec1 van Gerstman. Hier is dit o.a. 
nie moontlik om vas te stel wat die toonsoort is nie (is 

die v olgehoue herhaalfle toon...1-ioogte fis - in alle registers -

tonika van die toonsoort fis of dominant van b?); en bestaan 

die klanksaamstellings oor die algemeen uit intervalle plus 
botsende sekundes met die geaardheid van bygevoegde tone, 
sodat onmiskenbare aansluiting by bepaalde drieklanke ook 
nie moontlik is nie, (04-2: fis, met eis bygevoeg; 3: fis-a, 

1-2 met eis bygevoeg; 4: fis-b, met eis; 5 : c-g, met f; 
53 : bes-g, met f; ens.). 'n Maat soos 11 moet dan ont-
leed word as A r 6+2+4+6 , wat vergesog voorkom rnaar aanvaar

baar inpas in die musikale omgewing. Die tweede afdeling 
bestaan hoofsaaklik uit gewone tradisionele sonoriteite 

(die titel van die lied en ioordinhoud vra vir so 'n sterk 
teenstelling), bv. 21: Fis§ met die verhoogde kwint

7
en

harmonies genoteer en eis as deurgangsnoot; 22: Fis5#; 
3 

25: Fis r+6 ; 26: Fis I 7+6• In 29-32 word die verhoogde 

vierde toontrap (soms geenharrnoniseer) as bygevoegde toon 
gebruik, en veral in die sangstem op interessante naniere 

behanctel, bv. die geenh2,rmoniseerde vorm daarvan wat na die 

(geenharmoniseerde) terts i.n.v. die kwint oplos in 29; en 

in 30 die tra-psgewyse verbinding met die (geenharmoniseerde) 

verhoogde kwint sodat albei saam deurgangsnote tussen die 

(geenharmoniseerde) derde en sesde toontrappe vorm. Die 
twee afdelings vorm saam 'n oortuigende musikale eenheid, 
selfs sonder dat die klaarblyklike aansluiting by die woor
de in ag geneem word, hoofsaaklik omdat die volgehoue pp
dinamiek beide die skerpheid in 0-20 en die r;ykheid in 
21-34 natig en aaneen laat vloei. Kontras is een van 
Gerstman se beste liedere. Dit laat die verrnoede ontstaan 
dat dit 'n verlies vir die Afrikaanse liedkuns beteken dat-

sy haar nie ••·~·••• 544/ 



- 544 -

sy haar nie meer dikwels met natuurbeskrywende woorde besig 

gehou het in die later jare van haar skeppingswerk nie. 

In hierdie soort lied toon sy groter gereedheid tot eksperi
ment met klankeffek as in enige ander liedsoort, hoewel 

sy ook hier geen tekens van blote willekeurigheid laat merk 
nie. Klanksaamstellings en opvolgings bly kunstig-logies 
en ontaard nerens in eksperiment ter wille van skokeffekte 

nie. 

Soos reeds op bl. 531 aangedui; is 1.fense uitsonderlik 
onder Gerstman se liedere. In idiomatiese opsig bevat dit 
eweneens merkwaardige elemente, waaronder veral die laaste 

16 mate uitblink: 42-45 kan bv .. moontlik ontleed word as 
'n verminderde vierklank cis'-e'-g'-bes' met leun- en hulp-

6 note, en 46-49 as,A'I met bygevoegde tone; maar vanaf 50 
word enige dergelike ontleding ongetwyfeld willekeurig. 

Hierdie passasie kan ook op 'n tweede manier ontleed word, 
nl. as akkoorde met bygevoegde tone oor 'n pedaaltoon. Die 
sinvolste ontleding word egter in die derde moontlikheid 

gevind, nl. om dit as pluritonaal te beskou, as volg: 

maatnommer: 42 43 44 45 46 47 

stem: E E E E E 

regterhand: C C C C E E 

linkerhand: d d d d A A 

Hierby moet bemerk word dat skrynende halftoonbotsings 

doelbewus nagestreef word; nie uit onverantwoorde lus 
klankeksperiment nie, maar as ontleedbaar illustratiewe 

bestanddele wat regverdig word deur die woorde. 

hate 1-16 en 26-41 beste.an ui t akkoorde; meesal 

drieklanke, met leunnote; meefml dubbeles, wat dikwels 

ens. 

tot 

in parallelle rein kwarte beweeg. Die parallelle twee-
de omkerings in 17-18 sluit hierby aan. Hulle dof-wan
klinkerrle botheid is uitmuntend geskik by 'n gemoedstoestand 

wat uiteindelik lei tot doodsversugting, terwyl dit ewe 
tydgenootlik voorkom as die voorheen beskrewe 42-57, of mate 

SOOS 19-23 ••••••••545/ 
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soos 19-23 (bygevoegde tone) en 24-25 (ongewoon-behandelde 
hulptone). 

Dit is duidelik dat hedendaagse elemente 'n meer om
vattenae rol in Gerstman se laaste twee Afrikaanse liedere 
(wat die huidige lys betref) speel,as in enige van die 
vroeeres. Dit dui op 'n gewilligheid, en 'n inherente ver

moe, tot groei en ontwikkeling wat die belofte inhou dat 
hierdie komponiste haar heel besondere en vooraanstaande 
posisie onder Afrikaanse liedkomponiste in die toekoms sal 
kan handhaaf. 



HUJ3ERT :OU PLESSIS 

(geb. 1922) 

Hierdie besonder vooraanstaande komponis, aan wie die 
Suid-Afrikaanse Akademie vir Yletenskap en Kuns die erepenning 

vir musiek toegeken het in 1963, het, volgens gegewens wat hy 
in 1n brief verstrek het, om en-by die vyftig kunsliedere op 
woorde in verskeie tale geskryf, benewens koortoonsettings 
soos Slamse beelde en :Oie dans van die reen en 1n sopraansolo 
oor die woorde van Marais se Winternag in die simfoniese werk 

Suid-Afrika - Nag en :Oaeraad. 

VlERKLYS 

Sy Afrikaanse kunsliedere is saamgevat in drie 
groepe: l) 

1943-1944: Vier Herfsliedere (eie woorde). 

1. "Het ek in die stil, swaar nag •••• " 

2. "Heer! laat die koms van die dood •••• 11 

3. "Koel hande en 'n siel •••• " 
4. "Twee liefdes het saam om my lewe gevou •••• 11 

1951: Vreemde liefde (I.TI. du Plessis). 

1. "As ek my vreemde liefde •••• " 
2. "Ek het my aan jou oorgegee •••• 11 

3. 11:0ie hart van die daeraad •••• 11 

4. "Swakkeling met vrou en kind •••• 11 

5. "Ek ••••••••• 547 / 

--------------------------------------------------~------
1) In die genoemde brief meld :OU Plessis nuwe,liedere, as 

deel van 'n siklus met tekste in Af'rikaans, Frans en 
Nederlands, geskryf in opdrag vir die Stellenbosse 

Universiteitsfees van 1966. 'n Partituur was nie be

kombaar nie. 



5. 
6. 
7. 
8. 

1962: Vier 
1. 

2. 

3. 
4. 
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"Ek weet dat in die kalme samesyn ••• ~0 

"Nee, liewer die dood •••• 11 

"Met skemering, toe die vinke •••• " 
"0 vreemde liefde~ ••• 11 

Slampamperliedjies (C.L. Leipoldt). 
Kru.lkopklonkie 
Sekretarisvoel 
Op my ou ramkietjie 
Boggom en Voertsek 

Die Vier Herfsliedere is in persoonlik-vriendskaplike 
woorde opgedra aan Betsy de la Porte. Die slampamperliedjies 
is getoonset op versoek van Mini Coertze. Hulle is egter nie 
spesifiek aan iemand opgedra nie en bevat weer 'n soortge
lyke wyding gerig aan Betsy de la Porte. Vreemde liefde 
bevat geen aanduiding van 'n sodanige opdrag of wyding nie.-

TElV[ATIEK 

In die voorheen genoemde brief beklemtoon Du Plessis
die feit dat hy in alle gevalle self die tekste gekies het, 
en dat die keuse van poesie nie by •n feeskomitee of mej. 
Coertze berus het nie~ 

Die meerderheid van die betrokke tekste is of uitge
sproke beklemmend 6f het •n opmerklik wrange ondertoon. 
Nos. 1-3 van die Herfsliedere dui op 'n smartlike besef van 
eensaamheid. ("Het ek in die stil, swaar nag/Jou droewig
dromend my hoor roep?"; "Heer! laat die koms van die Dood 
vir my wees/Soos die dru.p van eerste nagreen op die dak!"; 
en 11 Koel hande en 1n siel wat suiwer/Deur mense en getye 
heen beweeg" met die laaste reel 11 (wil ek/) Jul rosegeur 
bewaar in droewe drome"). Op my ou ramkietjie uit die 
slampamperliedjies bevat dieselfde basiese eensaamheid 
(" ••• my vrinde -/wat nooit nie verstaan -"); ook nos. 4, 
6 en 7 uit Vreemde liefde ("Dat enkelinge met hul eie krag/ 
Die steile hellings op moet beur"; 11 Al wat bly is herinne
ring vir jou en my"; en "Het ek net vir 'n oomblik my ver
beel/Jy loop weer deur die riete saam met my"). 

Die aangehaalde •••••• 5·48/ 
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Die aangehaalde gedigte beloop 7 uit die totaal van 16 
wat hier ter sprake is. 

Onder die slampamperlie<!_j__ies is no. 1 oorwegend wrang 
( "1Tfat is hier te gee of kry?") en no. _4, kamma-onverskillig. 
Al bloot in die naam van die een bobbejaan ( "Voertsek") en in 
die ironiese slotreels "Daar's niks as die storie om oor te 
erwe/En niks om daaruit te trek" is daar egter 'n sterk onder
liggende gegriefdheid. In no. 1 van Vreemde liefde skemer 
'n meer uitgesproke, uitdagende gevoel van gekrenktheid deur: 
"Wat sou die vrome skenders van die skoonheid s~?" Die 
tweede lied uit Vreemde liefde is positief ingestel ("En 

slegs in jou •••• /kan ek myself weer vind") maar met 'n mate 
van bedugtheid (" •••• dat ek soms vrees/vernietiging is al 
wat daar vir my kan wees"), en die tweede slampamperliedjie 
is kripties ( 11 •••• wat maak jy hier?"). 

I 

Die oorblywende vier gedigte is oorwegend blymoedig, 
soms egter as 'n resultaat van stryd: die vierde herfslied , 
("Een liefde is deel van my-lewe nou/ 1n Gloed van skarlaken 
weef oor die blou"); en nos. 3, 5 en 8 ui t Vreemde lief de 
("Wat kan ons na di~ samesyn/Nog uit die volle lewe kry?"; 
"En neem my hartstog ~l die glorie aan"; en "Reeds voel ek· 
hier die lewegewende krag/Yla t nuwe vergesigte aan my gee"). 

Hieruit blyk dat persoonlike eensaamheid die belang
rikste tema onder sy Afrikaanse liedere is. Dit oorheers in 
die vroee groep, waarvan hy self die woorde geskryf het, en 
is 'n dwingende ondergrond in beide die siklus en die laaste 
groep. Die enigste ander tema wat uit hierdie gedigte te 
voorskyn kom is 'n neiging tot filosofiese betragting (~~ 
2 en 4 en in 'n mindere mate no. 1 uit die slampamperlied
jies). Sy keuse van I.TI. du Plessis- en Leipoldt-
gedigte blyk dus byna vanselfsprekend te wees. 

VIOORDBEHi:\.NDELING 

YlOORDBEKLElVIT ON ING 

I)u Plessis se woordbeklemtoning is reeds vanaf die 

eerste liedere •••••• 549/ 
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eerste liedere opmerklik noukeurig. Min gevalle kan as fou

tief bestempel word, alhoewel sommige beklemtonings nie 
ideaal is nie, bv~ die onderbeklemtonings (wat nie die bete
kenis van die betrokke sinne ten goede kom nie) van die 
woorde "Jou" en "Is" op 44 en 162 van die eerste Herfslied; 
van u fyn" op 164 van no. 2; llkoel II op 4 2 van no. 3; en "Twee" 

2 2 1) -en "Een" op·5 en 53 van no. 4. Veral lg~ twee gevalle 
is steurend. Die getal van die liefdes is 'n·kernbegrip in 
die gedig en nooi as sodanig beklemtoning uit. No. 4 bevat 
ook die enigste voorbeeld van ongetwyfeld verkeerde beklem
toning, in 442 

- 47: 

Oor die berge voorheen nog helblou 

i O O I ~ o· 0 I W' i--T'O I i 

Die tweede lettergrepe van 11berge", "voorheen" en 
"helblou" word hier oorbeklemtoon. Daar is geen vasstelbare 
rede vir so 1 n onverwagte groep foute nie; die melodie
afsnit is bv. nie 'n herhaling van 1n afsnit wat by ander 
woorde ontstaan het nie. 

Vreemde liefde bevat slegs enkele onnoukeurigheae in 

hierdie opsig: oorbeklemtoning van "As" op 51 van no: 5, 
en die onderbeklemtonings van 11 ~1" op 334 van no. 5 en "so" 
uit "die vernederende pyn van so 'n samesyn" op 93 van no~ 6. 
Du Plessis se bewustelike noukeurigheid t.o.v. gepaste woord
beklemtoning spreek o.a. ook uit die talryke maatsoortver
anderinge in sy liedere, meesal met die doel om belangrike 
woorde op eerste polse geplaas te kry. Hy gebruik egter 
betreklik dikwels melodiese beklemtoning ter a:fwisseling van 

die meer •••••• 550/ 

1) Kyk ook bl. 565, 
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die meer gewone ritmies-metriese metode l), soos op 206 van 

no. 3 en 294½ van no. 7~ 

Die vier slampamperliedjies is totes~ sonder vergryp 
teen die woordritme. Uaar metriese oorbeklemt0nings voorkom 
word dit reggestel deur die melodielyn (bv. no. 1, 341 ; no. 3, 
6 en 59; en no. 4, 12 en 102). Di~ enigste geval wat hinder
lik aandoen}kom voor in no. 1, 351 , waar m€triese sowel as 
melodiese beklemtoning van "Nou" plaasvind, ui t 11V/at wil jy/ 
Op die ~reld/Hier by my/Nou kom haal of lewer •••• ?" Die
selfde lied bevat egter 'n subtiele ritmiese speling op 121 : 

"(is jou hart) Nog nie klaar nie nog nie swart?n 

i O ~ i v v ~ I r· 
Normale beklemtoning sou "klaar" star-ker k:lem gee as die 

voorafgaande "Nog11 ; Du Plessis gee "klaar" sy nodige klem, 
melodies en d.m.v. nootwaarde; maar verhoog die byt in die 
sin deur "Nog" ritmies-,.metries te beklemtoon. Di t impli
seer dat die hart wel later "klaar" en 11 swart 11 sal word. 
In hierdie lied is die veelvoudige maatsoortveranderinge 

I 

deels gemik daarop om beklemtoonde woorde op eerste polse 
te plaas. 

SINSVERBAND 

Steurende sinsonderbrekings kom uiters selde voor. 
In die vier Herfsliedere is bv. die onderbreking in 6-73 van 
no. 2 'n oortuigende simptoom van die dramatiese houding 
wat uit die betrokke woorde spreek ("Heer! laat die koms 
van die Dood vir my wees" - 6-73 - "Soos die drupn ens.). 

In Vreemde liefde is daar eweneens slegs relatiewe 
onderbrekings 1vat in alle gevalle f'u.nksioneel is, bv. om 
bespieeling voor te stel in no. 1 ("As ek my vreemde liefde 
bloat moes l~" - 32- 3 - "Wat sou11 ens.); a:s nadenklike 
pause in no. 2 ("Vernietiging is al wat daar uiteindelik vir 

my kan •••••••••• 1 551/ 
___ ? _______________________________________ _ 

1) Hierdie begrip is bespreek in Bylaag II. 
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my ,kan wees'-' - 6-73 - "Want voorheen· kon ek" ens.); en in 

11, 122-131 , 183-201 en 214-23 3 van no.3; as huiwering in 
no. 6 ( "Nou dat ons albei die, ergste. weet" - 131- 3 -"is 
die ure" ens.; asook op 222- 3 , 251- 3 , 26 2½-27 1 ); en op 73-81½ 
van no. 7. Betekenisvolle tussenspele oorbrug die onder
brekings in 10-142 van no. 1, waarby opmerklike verandering 
in die harmoniek l) die wending in die gedig vanaf bespiee
ling na moontlike begrypende reaksie illustreer; en in 
14-19 van no. 3, waarby bepeinsinge van die belewenisse wat 
aanleiding-gee tot die aansluitende "Wat kan ons na di~ 
samesyn •••• " gesuggereer word. 

Die slampamperliedjies bevat ook opmerklik funksionele 
onderbrekings>veral in die vorm van illustratiewe melismes. 
Voorbeelde is die gepas groteske effek van die 20-noot
melisme op die eerste lettergreep van. "sanik" (met verwy
sing na bobbejane) in 68-72 van no; 4, en die illustratiewe 
9-noot-melisme by "wind" in 22-24 van dieselfde lied. Ander 
voorbeelde word aangetref in no. 1 1 23-24, by "lag"; in 
no. 3, 11-124 , by ttsing", en 261- 5, by die eerste letter
greep van "skemer". In lg.,lied su.ggereer die onderbrekings 
tussen sinsnedes by 143-164, 22

2
- 9 , 38 2-404 en 46 2-48 1 oor

tuigend die tokkeling op sy een snaar van die "half'pad mal" 
musikant. 

Gepaste nadenklike onderbrekings kom voor in no~ 1 by 

"VrGeg genoeg kry jy nagmerrie" - 4411-463 - "wie sal jou 
dan, klonkie, sus? 11 ; en in no~- 2, waa.rin die hele opset- van 

die gedig oorpeinsend is, by 144-152, 26 5-2s 4 en 31-332
• 

'n Uitsonderlike geval van steurende onderbreking kom-voor 
in no. 1: 11 0f is di t al lank verdor al" - 15-162 , d. w. s. 
12 polse - ngrys gemaak deur al die smart". Hier is 
Du Plessis se opset waarskynlik nadenklik; die verwesenli
king is egter nie oortuigend bepeinsend nie. 

WOORDHERHALING ••••••• 552/ 

------------------------------------------------------
1) Bespreek op bl. 569. 
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WOORDHERHALING 

Willekeurige woord.herhaling kom in heel uitsonderlike 

gevalle voor. 1n Voorbeeld hiervan in no. 3, van die 
Herfsliedere (17-18) is nie steurend nie (in so 1n stemmings
gedig is daar nie 'n dringende betekenisvoortstuwing nie), 
maar ook nie musikaal of vanuit die woordbetekenis verklaar
baar nie. Die herhaling in 32-33 van dieselfde lied word 
gemaak ter wille van 'n reelmatige-opvolging van 2-maat
groepe om ooreen te stem met 34-37. 

In Vreemde liefde word geen woordherhaling aangetref 

nie, en in die s-lampamperliedjies slegs aan die einde van die 
laaste lied in 114-116: 11 ])aar's niks as die-storie om oor 
te erwe/En niks-niks-niks om daaruit te trek." Hierdie her
haling kan as doelbewus betekenisvol beskou word aangesien 
dit 1n kernidee van die gedig beklemtoon. Dit bring egter 
juis oorbeklemtoning van die betrokke begrip mee, sodat die 
basiese stemming van lakoniese kamma-onverskilligheid wat 'n 
bela.ngrike aantreklike eienskap in die gedig is, verander 
word na oor-emosionele neulerigheid. As sodanig is dit nie 
goed gedoen nie. 

MELOIHEK 

MELODIELYN 

Die algemene indruk van 'n keurig-nougesette benade

ring wat Du Plessis se woordbehandeling kenmerk word beves
tig, en versterk, deur 1n ondersoek na sy melodiek, veral 
wat die besonder fyn orga.nisasie van lyn betref. Dit is 
opvallend reeds in die eerste herfslied, waarin die verbin
ding van musikale toeligting en musikaal-konstruktiewe ge
pastheid die lyn as geheel-motifeer: 9-14 is 'n herhaling 
van 2-7, nou 1n kwart hoer, dus meer intens en dus paslik by 
die meer intense herhaling in reels 3 en 4 van die-sentiment 
in reels 1 en 2; 162-19 vorm 'n melodiese klimaks, wat 
aansluit by die ontnugterende besef dat die vorige element 
van hoopvolheid bloot outosuggestie was, en ook goed pas in 

die musikale •••••• 553/ 
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die musikale geheel; en 21-24 is 'n musikaal afrondende om
vorming van die eerste helfte van-die eerste afsnit, ook 
weer uitmuntend gepas by die teks, wat aansluit by die aan
vangswoorde. Die geheelindruk is eer~er een van algemene 
organisatoriese ooreenstemming tusseR melodielyn en poetiese 
konstruksie as van detailuitbeelding, hoewel lg. ook voor
kom; in die klimakteriese toonhoogte van die woord "krag" 
op 191 ; ook in die algemene opwaartse neiging van die af
sniteindes (om aan te pas by die vraende eindes van die dig
terlike frases). 

Melodiese detailuitbeelding toon nie 'n aanmerklike 
toename in Vreemde liefde nie en dieselfde treffend gepaste 
organisasie word ook daarin aangetref. As voorbeeld van 
hierdie (mees opvallende) kenmerk van Du Plessis se melodiek 
word die stemparty van die eerste lied aangehaal: 

~ L /~ ¥f?-f~I t~µ Ito T O vT· Gl9:( a7'J·--o·-- r· rJ 3 

Agitato As ek my vreemde liefde bloot moes le 

~ ~"3' 2:1--~==o=-Jf-Attv-n·-;1- "D--- a -Jr arazr-:a= 5 

· ,~at sou die vrome skenders van die skoonheid se? 

Allargando .b /3-._, I,~. ,: t G GT?cr £ °=t;p;---i=r---a --re=--o Ff---1 6 

Sou hul, met heilige veront-waar-dig-ing ~e-

~-I ~ n4 F~ _g _' ___ If __ ffi="1:! a 
soedel-en- de vingers Godwaarts steek En na die 

y}f'g LI It ~!i£'g ~ ~tI ,: f. m •~ 1 9 

selfreg-ver - di-gen de reinig -ing hul eer aan my kom 

J) ,1 Jt 14 

wreek? Of sou 'n sprank van 
Rallenta!ldo L. 

•r-- , fltf~G------µ 
hierdie 

vuur wat in my gloei ook hulle aanraak 

vorme aan? 

Die volgende ••• 
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:Die volgende eienskappe word opgemerk: 

1. Mate 4-51 is 'n amper-herhaling van 22-33,-met 'n 
gepaste klein verskil by 41- 2 om 1n kernwoord d.m.v. die 
tertssprong te beklemtoon. Musikaal groei so 'n gevarieer
de herhaling uit van grondliggende beginsels van melodievor
ming (herhaling en variasie) en die prosedure is terselfder
tyd 'n eksakte weerspieeling van die woordbetekenis, in die 
sin dat die tweede reel verdere bespiegeling n.a.v. die 
eerste reel is. 

2. Mate 53-6 3 suggereer, weens die bereiking van 'n 
hoer toonhoogte as in die vorige mate, 'n styging in emosie 
wat beide die betrokke spreker se aangroeiende gegriefd...½eid 
en die "skenders II se toenemende. "vroomheid" vveerspieel. 
Hierdie mate berei ook voor vir die verder stygende illustra
tiewe lyn in 63½-7. 

3~-:Dieselfde dubbele betekenisvolheid word aa.ngetref 31 . 
in 6 2 -7, wat terselfdertyd 'n gepaste voortsetting van 

53-63 . is. 

4. Mate 8-111 bevat 'n gepaste klimakteriese aanwending 
van toonhoogte, weer beide wat musikale spanningsverloop en 
woordbetekenis betref. 

5~ Mate 143-1s1 bevat twee motiewe wat reeds in die 
lied voorgekom het: 153-161 ("vuur wat in my gloei") stem 
ooreen met 72- 4 ( "vingers Godwaarts steek"); en 173½-181 

( 11 sodat hul verstaan") met 24-33 ("liefde bloot moes 1~ 11
) 

asook met 44-51 ("van die skoonheid s~"). Eersgenoemde 
ooreenstemming het waarskynlik sYiwer musikaal-bindende 
waarde, en is as sodanig geslaag, terwyl lg. dieselfde 
f'unksie vervul en ook as betekenisvol geinterpreteer kan 
word deurdat dit, d.m.v. variasie van dieselfde motief, 
verwagte verdoeming met 1n moontlikheid van begeerde begrip 
verbind. 

6. Mate 1s4½-201 bevat die credo van die gedig (en van 
die siklus as geheel). Hier word nou die eerste opmerklike 

opwaartse sprong ••• 555/ 
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opwaartse sprang aangetref, nl. die septiem tussen "die" en 

"liefde", wat lg •. woord dan terselfdertyd op die hoogste 
toonhoogte in 143-201 (d.w.s. die tweede deel van die lied, 
waarin die wending na hoopvolheid voorgek~m het) plaas. 

Hier kan opgemerk word dat die afsnit in 184½_201 'n 
vae teleurstelling by die luisteraar wek: n~ die aanvank
like opvallende sprong is die res van die lyn enigsins 
prosa~es. Die moontlike interpretasies van hierdie feit, bv~ 
dat Du Plessis die credo as iets plegtigs beskou wil h~, 
0f dat hy dit as 'n gewone hoewel onweerlegbare feit beskou, 
ens., pas nie heeltemal oortuigend aan by die mengsel van 
hartstogtelik-ui tdagende gegriefdheid en selfregverdiging 
van die res van die gedig nie. W.eer ophef van die woord 
"duisend" sou moontlik meer gepas asook musikaal bevredigend 
wees. Hoe dit ook al syJwek hierdie mate 'n indruk van 
sterk ingetoenheid aan die komponis se kant, as0f hy terug
deins voor die naakte stelling van sy eie credo. Hierdie 
indruk word bevestig in die tweede lied uit Vreemde liefde: 
die mees regstreeks-persoonlike sinsnedes in die gedig, nl. 
"Ek het my aan jGu oorgegee so onvoorwaardelik" (2-34) en 
11 En slegs in jou, verheerlik deur my drome, kan ek myself 
weer vind" (20-25), bestaan albei uit betreklik kompakte 
melodiese bewegings sonder liriese trefkrag, terwyl die meer 
versluierd-gestileerde uitbreiding op dieselfde begrippe in 
15 2-18 3 ("Dis jy wat tot my fluister in die borne en aange
sweef kom op die wind") aanmerklik groter melodiese ontroe
ring inhou. Aansluitend by die pas genoemde ingetoenheid 

I 

is die melodiese afsni t by die woorde "vernietiging is al 
wat daar uiteindelik vir my kan wees" die mees ontroerende 
in enige van die eerste twee liedere van die siklus. 

Die ander liedere bevat niks wat hierdie indruk weer

spreek nie, maar wel aanvullende bekragtiging~ Voorbeelde 
is die onmiskenbare venyn in die melismatiese klem op 
"veilig"; l)·die intervalbeklemtoning van 11mildelik" in 
74-81 en 323- 4 van no. 4; die opwinding van spronge by die 

woorde 11 verwek ••••• 556/ 

-----------------------------------------------
1) Kyk bll. 558-559. 
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woorde "verwek-word deur die wellus van jou lede 11 in 

312½-32 van no. 5 in teenstelling met di
1

e betreklik ·1ou ver
wysings na liefde wat reeds in verband met no. 2 genoem is; 
en die opvallende mat·e van ryk eks·tase · by die tragiese aan
vangswoorde "Nee, liewer die dood wat skeiding heet" van 
no. 6. 

1) 

Die pasgenoemde eienskappe van Du Plessis se melodiek 

is belangrike rigtingwysers by 'n kritiese waardering van sy 
liedere. Die subtiel gedissiplineerde organisasie wat sy 
melodiek oor die algemeen kenmerk, dra nie altyd by daartoe 
dat dit aan onmiddellike inslag wen nie. Hierdie soort 
dissipline is desnieteenstaande dikwels een van die kenmerke 
van musiek wat 'n komponis se dood oorleef. Buitendien is 
die betreklike afwesigheid van treffende liriese oomblikke 
in 'n groot mate daaraan toe te skryf, dat Du Plessis 1n 
kunstig-gebalanseerde ewewig tussen die verskillende musikale 
bestanddele van die liedere bewaar 1 soos sal blyk uit die, 
besprekings van ritmiek, harmoniek, ens. 

Verdere ondersoek na die melodielyn in Vreemde liefde 

toon aan dat illustratiewe lynrigting, soos in die herfs
liedere, selde aangetref word, moontlik omdat die tekste 
selde geleentheid daartoe bied. Voorbeelde hiervan is die 
genoemde opwaartse lyn in 63½_7 3 van no. 1 by die woorde 

"besoedelende vingers Godwaarts steek"; en die-soortgelyke 
behandeling wat rigting betref -in 34½_6. van no.' 3 ("... toe 

die vinke by die vlei die lug ••• "); en, op 'n meer subtiele 
vlak, in 103-18 van no.·8 ("Reeds voel ek hier die lewege
wende krag wat nuwe vergesigte aan my gee Terwyl nog agter 
my die Wilde bruising gehoor word van die vreemde see"). 
Wat deklamasie betref is dit moontlik om in nos~ 1 en 2 'n 
mate van Goreenkoms te vind tussen melodielyn en voordrag
intonasie, maar sonder dat die totaaleffek werklik deklama
tories word omdat die musikale ritmiek nie aansluiti~0 by_ 

woordri tme toon .- •• 557,f 

-----------------------------------------------
l) Kyk bl. 558, en, vir bykomende interpretasie van hierdie 

gegewens, bl. 585. 
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woordritme toon nie. In die laaste ses liedere is die lyn 

volkome gestileer, met ander as deklamatoriese aansluiting 
by die woorde, soos later sal blyk uit die bespreking l). 

Dieselfde algemene verskynsels word in die slampamper
liedjies aangetref. In Krulkopklonkie gro@i die lyn soms 
uit illustratiewe aansluiting by die woorde, deurdat die 
volgehoue vrae weerspieel word in vraend-stygende lyne soos 
in die afsni tte in 69- 11 , 8 7 -91 ens.; of belangrike gevoel
draende woorde (met enkele uitsonderinge bv. nvan" en "nou" 
op 72 en 351 ) op die hoogste toonhoogtes van hulle afsnitte 

geplaas word. Genoemde twee faktore skep 1n wiegende lyn 
wat gepas is by 'n gedig oor 1n babatjie. In Op my ou ram
kietjie is die lyn illustratief by die enkele geleentheid 
wat voorkom; · "Adam en Eva se val" word dalend getoonset in 
125-142• Nos. 2 en 4 is sonder dergelike geleenthede vir 
illustrasie. 

In hierdie laaste vier liedere speel melodiese motief

verwerking so 'n belangrike rol dat dit formele betekenis aan

neem en dus in die bespreking oor vorm ingesluit word 

op bll. 587-. 

MELISIVIES 

'n Besonder opvallende kenmerk van die Vier Herfs

liedere is die veelvuldige aanwendings van melismes. In die 
eerste lied is die melismes dikwels betekenisvol weens hulle 
verskyning by belangrike b.nwe. (nswaar" op 33- 4 en 231- 4 , 
11 diep" op 103- 4, "stil" op 221- 4 ); op kernwoorde ("sug" op 

111- 2 ); of deurdat hulle illustratief gebruik word (by 
11naam" op 131- 3-vir die sinsnede "naam hoor tril"). Die 
melismes in nos: 2 en 3 kan egter nie op dergelyke beteke
nisvolle maniere verklaar word nie en is 1n aspek van die 
melodiese idioom. In die vierde lied is daar weer 'n merk
waardige voorbeeld van betekenisvolle gebruik in 54-9 en 

die herhaling van dieselfde afsnit in 534-57: 

54-9 - "Twee •••••• 558/ 

---------------------------------------------
1) bll. 558- • 
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Twee liefdes het saam om my le - we ge - vou 
I I 

Een liefde is deel van my le we nou 

F 
In hierdie mate is die melismes vanselfsprekend ook 'n 

belangrike melodievormende element, maar, nog gewigtiger, 
besonder betekenisvol in meer as een opsig. Hulle dra by tot 
kumulatiewe drang na die toonhoogteklimaks aan die end; 
suggereer omvcr,uing deur 11 twee liefdes 11 ; en is betrokke by 
die motiefherhaling op b1 as sentrale bestanddeel en mikpunt , 
van die gedig as geheel (die 11 Een liefde"). Die hele paar-
ander melismes wat in die verloop van die lied voorkom,. bv~ · 

101-2 121-4 211 . . t. t . b d op , , , ens., is nie so per inen in eson er-
hede verklaarbaar nie,maar nogtans stemmingsbevorderend. 

Die siklus bevat min melismes in vergelyking met die 
eerste groep liedere, maar net no. 2 sluit geen melismes , 
hoegenaamd in nie. Ander betekenisv0lle gevalle kom voor, 
bv, in no. 1 by 11bloot" op 31 ; in no: 8 by die eerste letter
greep van "vreemde 11 op 31 en 171 ; en in no. 4 by die volgen
de merkwaardige behandeling van die woord 11veilig11

: 

vei- lig 

Hierdie aanhaling,kom uit die sinsnede ttJy wat so vei
lig agter skerms staan", en verteenwoordig die enigste me
lisme in die lied. Die "veiligheid" word die aangesproke 
persoon klaarblyklik as sterk verwyt teengehou; tekssaamhang 
in die siklus as geheel verbied 'n ander interpretasie. 

In die ~esde lied speel melismes 'n wesenlike rol, 
soos die aanhaling van 31- 3 reeds vanaf die eerste stemin

trede toon: 

Die melismatiese •••••••• 559/ 
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Die melismatiese voorslageffek word weer gebruik by 
"pyn" en op die tweede lettergreep van 11 alleen" (91 en 281 ); 

dit is klaarblyklik simbolies van groot smart; soos die
selfde lied se langer melismes bevestig; die 5-noot
voorbeelde by die eerste lettergreep van "eensaamheid" in 
63-71 en 234-241 ; asook die tweenootmelismes by die eerste 
lettergrepe van "samesyn" en "verder" op 101 en 291 • 

'n Illustratiewe effek word grootliks bevorder deur die 
aanwesigheid van melismes by "lug" en die tweede lettergreep 

I 

van 11 deurweef" op 61 en 3 in no. 7. Laasgenoemde bevat 
egter meer voorbeelde van melodievormende melismes, soos op 

41 2 41 
8 2 , 9 , 13 2 , ens. 

Die slampamperliedjies het weer opvallend baie melis
mes. In Sekretarisvoel is hulle oor die algemeen melodie
vormend, maar in die ander drie liedere meesal betekenisvol: 
in no. l '.n sewenootmelisme by "swart" ui t "Is jou hart ••• 
nog nie swart" (131- 12 ) en by "smart" uit "grysgemaak deur 
al die smart" (171- 12 ); en in dieselfde lied 'n elfnootme
lisme by "lag" en 'n vyfnootmelisme by "skyn" uit "skyn hier 
soos die dag" ( 23-241 en 281- 3 , waarby die sestiende
nootwaardes bydra tot die suggestiwiteit omdat die res van 
die lied oorwegend in agtstes beweeg). In hierdie lied is 
die talryke korter twee- en drienootmelismes nie so reg
streeks ontleedbaar betekenisvol nie, maar dra by tot die 
wiegende effek van die geheel. In Op my ou ramkietjie is 
die sewentiennootmelisme by "sing" (11-124 ) plasties beel
dend en die tweenoGtmelismes by "mal" (381 ) en "speel" 
(251-3) suggestief, soos ook die vyfnootmelisme by die eer
ste lettergreep van "skemer" op 261- 5• In Boggom en Voertsek 
dra die veelvuldige melismes aanmerklik by tot die algemene 
groteske.effek en is in 'n paar gevalle ook regstreeks illu
stratief, bv. in 22-25 by "wind" en in 33-36 en 68-72 vir die 
gesnater van die bobbejane. 

MELODIESPRONGE 

In die ~erste herfslied 
spronge wat 'n terts oorskry: 

is daar slegs enkele melodie
op 164-111 , 171- 2, 1s41-191 

(al drie •••• 560/ 
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(al drie in die gepas-klimakteriese afsnit in 162-191 , soos 

bespreek op bl.553, dus in hierdie sin funksioneel); en op 
214-221 (subtiel suggestief deurdat dit skakel met die pas
beleefde ontnugtering in 16 2.-191

1 waarin spronge 'n opmerklike 
rol gespeel het, en terselfdertyd juis met die terugkeer van 
die hoopvol-smagtende aanvangswoorde saamval). In no. 2 is 
die talryke spronge 'n wesenlike bestanddeel van die enigsins 
ooraangedane romantiek van die geheel, en in no. 3 dien die 
spronge moontlik die plasties-illustratiewe doel om die bewe
ging van 11 'n siel wat suiwer deur mense en getye heen be

weeg" weer te gee, veral in die pendule-agtig swaaiende lyn 
42-11. In die laaste lied ontstaan ook 'n indruk van oor
wegende sprongbeweging,wat moontlik aansluit by die opwin
ding van 'n keerpunt in die liefdeslewe. 

'n Soortgelyke doelbewustheid kenmerk die verhouding 
tussen trapsgewyse beweging en spronge in Vreemde liefde. 

In nos. 1 en 2 is die melodiebeweging oorwegend kompak, so
dat die (doelgerigte) spronge effektief betekenisvol is, bv. 
die opwaartse septiem na "liefde 11 uit die credo in die eerste 
lied, waarna reeds op bl. 555 verwys is; en die opwaartse 
kwintspronge na die tweede lettergreep van "vernietiging" en 

na 11 jy11 uit "Dis jy ••·•" (42½-3 en 15½-2) in die tweede 
lied1 waarin daar egter ook 'n paar spronge voorkom wat nie 
as betekenisvol beskou kan word nie,maar wat bydra tot 'n 
musikaal-aantreklike gestalte (bv. op 16½-2 en 17½-2). ~f

waartse spronge om neersla~tigheid te suggereer,w0rd in 1ie
selfde lied aangetref in 52 -

2 en 542- 5 , ook in no. 6, 222 -
2• 

In lg. lied is daar eweneens opwaartse spronge by positiewe 
begrippe: 213- 4 en 254-261 , en in QQ_J illustratiewe 
spronge voor "lug" en die tweede lettergreep van "deurweef" 
uit "die lug deurweef" by 54½_6l en 62½-3• Die voorafgaan

de neigings word bevestig deur die algemene sprongtendens 
van die derde lied as geheel, wat bydra om die vrolike gang 
van hierdie uitsonderlik-kommerlose gedig te weergee. 
Hierby dien die grootste sprong, nl. die opwaartse mineur 
none op 20 5- 6 , om "die" uit "die samesyn" voldoende te be

klemtoon asook om die belangrikheid van die betrokke begrip 
te onderstreep. In no. 5 oorweeg kompakte beweging in die 

eerste helfte ••• 561/ 
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eerste helfte van die lied, waarin "kalme samesyn 11 die in

houd vorm; terwyl die tweede helfte, ¥nnaf 26, wat draai 
om 11 hete vlae van my bloed", vol betreklike groot spronge 
is, veral by die woorde "verwek word deur die wellus van jou 
lede". No. 8 is andersom ingedeel, hier egter sander so 1n 
ontleedbare betekenisvolheid, behalwe vir die genoemde af
waartsspringende melismatiese behandeling van die eerste 
lettergreep van 11 vreemde 11 op 31 en 181 • 

Die slam_I?amperliedjies bevat opmerklik baie spronge in 

vergelyking met die vorige siklus, waarin kompakte beweging 
oorheers. Die spronge is dikwels ontleedbaar illustratief, 
soos in Krulkopklonkie, 287-291 ('n kwint opwaarts na 11 dag" 
uit uen dit skyn hier soos die dag"); in Op my ou.ramkietjie, 
109-111 ('n oktaaf opwaarts, met die algemene aanduiding 
ttestatico", by die woorde "Ek sing"); en in Boggom en 
Voert~...z. waarin die voortdurende onvokale groot spronge 
bydra tot die gepaste groteskheid wat kenmerkend is van hier
die lied. Oor die algemeen vorm die spronge egter 'n nor
male, suiwer-musikale bestanddeel van die idioom, wat dus 
ingrypend verskil van die idioom in Vreemde liefde. 

RITMIEK 

In die eerste drie herfsliedore word die gedigstem
mings weerspieel in die tempo-aanduidings: Adagio vir no. 1 
met sy verwysings na 'n "stil, swaar nag"; Agitate vir die 
teatrale "Heer! laat die koms van die Dood vir my wees •••• !" 
van no. 2;en Andantino vir "suiwer/deur mense en getye heen 
beweeg11 in no. 3. No. 4 toon weer dieselfde soort inge
toenheid waarop daar na aanleiding van die melodiek gewys 
is op bl. 555: die aanvanklike Andante con moto word Molto 
tranquillo en sempre tranquillo e espressivo by die slot-, 
en kernwoorde "Een liefde is deel van my lewe nou:/'n Gloed 
van skarlaken welf oor die blou", waarin woorde soos "gloed" 
en 11welf" normaalweg eerder met ekstatiese blydskap as met 
'n teer espressivo geassosieer sou word. 
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In die siklus is daar nie een lied wat dwarsdeur die

selfde tempo behou nie. -Soos die aanhaling van die melodie 
uit no. 1 op bl.553 toon, bevat hierdie lied drie totaal 
nuwe-tempi en ook nog drie infleksies binne 'n geheel van 21 
mate. In hierdie lied, soos in die ander, het elkeen van 
die tempo-wisselinge 'n betekenisvolle strekking, ingegee 

\ 

deur die woorde. 0pmerklike infleksies word in no. 2 
aangetref, en oor die algemeen in die andor liedere, egter 

nie altyd na nuwe tempi nie. Al die veranderinge is beteke
nisvol. 1n Duidelike voorbeeld word in no. 5 gevind waar 
die eerste afdeling ("kalme samesyn") adagio,. en die :tweede 
afdeling ("hete vlae van my bloed") piu mosso, gemerk is. 

Dit is opmerklik dat die slampamperliedjies besonder 

min ritmiese infleksies bevat. Selfs 'n lang lied soos 

Boggom en Voertsek (123 mate) wissel slegs van j = 108 na 
j = 100, 'n geringe verskil wat nouliks gemerk word. In 
hierdie liedere sal vanselfsprekend, soos in enige musiek, 
klein vertolkende aanpassings in die ritmiek gemaak word. 
Dit is egter meer 1n saak van sensitiewe frasering as van 
variasie op die basiese ritme. 

Slegs in twee van die liedere speel maatritme 'n rol: 

in die vierde herfslied en die laaste slampamperliedjie. In 
albei gevalle vind aantreklike pasveranderinge-plaas. In 
e.g. lied in die eerste 12 mate dra 2, 4, 5, 7, 9, 11-en 12 
sterker klem; en in lg. lied mate 2, 4, 6, 9, 11, 13, 15,-

16; mate 17-25 bly sander maatritme, dan is 27, 29, 31, 34, 
36, 37, weer sterker beklemtoon,en so deur die totaal van 123 
mate heen. In die ander liedere is die begrip nie van toe
passing nie,weens !n te stadige tempo, of deur steeds veran
derende maatsoorte, of, in 'n geval soos no. 3 uit die 
siklus (waarin die~ deurgaans behou word),weens die oorheer
sing van melodiese ritme: maat 14 in no. 3 is sterker be
klemtoon as 11 6f 21 a.g.v. die dryfkrag na die hoogste 
toon van die afsnit; 34 is sterker beklemtoon as 31 of 41 

a.g.v. die melodiese verandering wat daar plaasvind (in die 

omgewing van mate 2-3); ens. 

Die vierde •••• 56 3/ 
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-Die vierde herfslied bevat 'n paar maatsoGrtverande

ringe, t.w. vanaf die 00rspronklike t na ! in 6, dan na l 
in 16, ! in 18, ! in 20, en weer na 

4 
in 54. In die siklus 

en laaste groep liedere speel maatsoortveranderinge egter 'n 

wesenlike rol, soos die aanhaling van no~ ui t Vreemde 
liefde op bl.553 illustreer: 

Te midde van die wisselende maatsoorte in.hierdie vb. 
bly die ritmiese eenheid deurgaans 'n kwartnoot, ook waar 
~ gegee word: 1 + i of andersom sou eintlik juister wees 
in hierdie mate. Hiervolgens is die afsnitindelings, in 
aantalle polse gegee omdat die maatsoorte gedurig wissel, as 
volg: 5 + 6 + 4 + 5 + 4 + 8 + 5 + 6 + 3 + 3 + 4 + 6 + 4 +-

8 + 8 + 8. Dit dui op 'n besonder onreelmatige struktuur, 
waarby di.e afsni tte soms naastenby met die maatindelings 
ooreenstem, bv. in 1-7. 

maatindeling: i iii iiltrrn1~riiiiil~rrrrrl~iiiiiilriiiii~m1'i ------- -----~ -afsnitlengte: 5 6 4 5 4 a· 5 

Soms is daar egter baie min ooreenstemming, soos in 
8-16: 

maatindeling: 

afsnitlengte: 

! JJJJ I J JJJ I JJJJ IJJJJ IJJJJIJJJJIJJJJIJJJJ~JJI 
-------- -

In so 'n geval is die rede vir die indeling nie musikaal 
nie, maar voorgeskryf deur die woordritme: met die uitsonde
ring van die heel laaste woord val van die belangrikste 
woorde op al die eerste polse. (Uit 'n musikale oogpunt 
gesien bied die indeling 'n geslaag-vloeiende en maklik 
leesbare beeld, sander groteske maatsoorttekens.) 

Die soort indeling wat pas-bespreek is, word in al-die 
liedere van die siklus aangetref, behalwe in nos. 3 en 5. 
Eersgenoemde vorm 1n opmerklike teenstelling met die ander 

liedere deurdat ••• 564/ 
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liedere deurdat dit 'n reelmatig volgehoue ritme 

bevat)wat suggestief is van die galop-begrip wat implisiet 
is in die woorde "het ons twee ingery". Binne die gelyk
blywende indelings kom daar egter aantreklike subtiliteite 
voor: die kruisritme in die begeleiding (185-19) wat ont
staan a.g.v. 'n navolgende motief; sinkopes in 115-132 en 
256-214; en die voorheen genoemde melodiese pasverandering
op 34• Die maatstreeplose voorspel in no. 5, gemerk senza 
'nuances', verloop heeltemal onreelmatig, in groepe polse, 
as volg: 9 + 4 + 4 + 2 + 8 + 3 + 2 + 4 + 2. Vanaf 2 is 'n 
indeling in mate aan moontlik: 3-x 1 + 2 + 5 x 1 + (2 + 13 
polse) + 2½ + l½ + 2 + 3 x 1 + 2,-ens.; m.a.w. 'n reelmatiger 
opvolging as in die ander liedere, maar nogtans met '·n groot 
verskeidenheid, 

Dieselfde vloeiende maatgestalte word in die slampam~ 
perliedjies aangetref. As nuwe verskynsel kom dit hier 
voor dat, by al die maatsoortveranderinge, daar ook dikwels 
ongewone maatsoorttekens is, bv. in ,!_rulkopklonkie: 1J-, ~ 
en \ 0 ; in no. 3~ ~; ens. Hierdie verskynsel is simptomaties 
van die liedere se stilistiese wins op die siklus. Du 

Plessis is hier betreklik vry van buite-invloed en verder 
as ooit tevore op die pad na 'n eie idioom l). Laasgenoem~ 
de feit is merkbaar ook aan die tweede en vierde slampamper
liedjies, wat weliswaar geen maatsoortveranderinge bevat 
nie, maar in plaas daarvan,weens interne ritmiese subtili
teite,minstens net so ritmies-vitaal is as enige ander lied 
van Du Plessis (skema verderaan). 

Die onreelmatigheid blyk ook uit die afsnitlengtes van 

die Vier Herfsliedere. No. l bestaan bv. uit 1 + 3 + 3 + 

1 + 3 + 3 + 1 + 4 + 1 + 4 + l mate. No. 3 bestaan-uit die 
reelmatigste struktuur, nl. 3 x2 + 2 x 1 + 2 ens,, waarby 
tweemaatgroepe algemeen voorkom. Die interne ritmiese 
verskeidenheid is eweneens-opmerklik en in sommige gevalle 
betekenisvol, bv. in no. 1, waarin oplaaiende emosie 

deur die ••• 565/ 
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deur die ritmiek weerspieel word: 

stem= itir fir ,rr ii r i iii ,· iiii i rr 
begeleiding: JJ JJ JJJ~J . ~ 

st
em: ii1W I ii ii I arr i I ens. 

Die verskil tussen die agitato-aanvang en die tran
quillo herhaling in 15-16 van no. 2 word ook subtiel in die 

ri tmiek weerspieel: ! r· u Ii word !i ii Ir Hierdie lied 
bevat 'n duidelike voorbeeld van voorkeur aan interessante 
musikale ritme bo gepaste indeling volgens woordritme, waar
by lg. nie definitief beskadig word nie maar nogtans enig
sins ongemaklik raak, soos in 16-17: 
''(La.at ,dan die) wind die fyn druppeltjies (reen)" ens. 

i i I 
Die interne ritmiek in die siklus is ewe ryk aan ver

skeidenheid; in so 'n hoe mate dat onmiddellike herhalings 

van dieselfde patroon SOOS in 7-10 van no. 5 (4 r·µ i UI i·~ iii 
j j j uri• ~ I ) slegs in ui tsonderlike gevalle aangetref 
word. Hierdie verskeidenheid bestaan egter vir die grootste 
gedeelte uit gebruiklike, normale indelings, sodat selfs 

-~ 
betreklik gewone a.fw'ykings opval as effekte, bv. die lauste 

> > -
mate in no. 3: ~ a{~ iililfii '=( I al.f ~ 'li I en die 

eerste 2 mate in no. 8: ! ~ 71ffc{fr1 ~;7•~ ~:;;ii. 
Laasgenoemde soort indeling word meer dik:Wels in die1slampam
perliedjies aangetref, a.g.v. die reeds genoemde ongewone 
maatsoorttekens. 

In 'n lied soos Sekretarisvoel is dit 'n wesenlike 
bestanddeel. Die melodiese verloop bring mee dat 'n baie 
meer sub tie le ri tmies6 Hgeu1-~asie gehoor word· as wat op die 
oog af blyk: 3 word 4 rr irfr ~ analogie van die beklem
tonings van dergelyke a.fw'aartse klein tertse in l en 2; 
5 kry 'n sinkopiese aksent op die tweede pols na analogie van 
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4 se indeling van opspringende intervalle; ens.; ens. Hierdie 
veelvuldige subtiliteite dra aansienlik daartoe by om 'n 
plastiese-voorstelling van die langbeenvoel se beweging te 
suggereer, terwyl dit terselfdertyd 'n normale bestanddeel 
van die seriele idioom is. l) Die ritmiese interessanthede 
in no. 4 bestaan hoofsaaklik uit sinkopes, soos in 26, 28, 

57-61 ens.; en uit die melismaties-sprongagtige indeling 

m van eerste polse, wat bydra tot die groteskheid van 
die lied. 

Du Plessis se vermoe om die verskeidenheidsryke ritmiek 
wat blyk uit die voorafgaande gegewens oortuigend te beheers; 
dien as goeie bewys van die sterk, bindende gevoelstroom wat 
vormbepalend deur elkeen van die liedere as geheel loop. 

HARlt.iONIEK 

Wat harmoniek betref, sluit die eerste drie Herfs
liedere eng aan by die middel tot laat neentiende-
eeuse idioom, behalwe dat Du Plessis kenlik nie ingestel is 
op ryk sonoriteit nie. Dit vermy hy o.a. deur 'n doelbe
wuste neiging na eksperimentering met dissonansie. Laasge
noemde.feit dui daarop dat hy bewustelik individualiteit na
streef, soos aangetoon deur die dissonante pedaaltoon in 
2-6 van no. 1, wat in musikale opsig steurend is maar 
moontlik as illustratief by "worsteling" in 'n "stil, swaar 
nag" bedoel is. 1n Gewone vergrote sextakkoord sou uit 'n 
suiwer musikale oogpunt hier verkieslik wees. No. 2 het 'n 
skerp-dissonante leunnoot fis1 teen die bygevoegde Fin 14;en 
no. 3 gebruik halftoonkombinasies in 27-29 (as sodanig prag
tig geslaag, en profeties van Du Plessis se latere musiek, 
maar stilisties vreemd in hierdie lied). 

Sy harmoniese ••• 567 / 
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Sy harmoniese woordeskat bestaan in die eerste herfalied 
uit bekende akkoorde van die genoemde tydvak, maar met vry 
behandeling van non-akkoordtone, wat hulle laat voorkom soos 
'n ge!ntegreerde bestanddeel van die idioom (veral die slot
mate 22-25: v11 oor 'n tonika pedaaltoon). Wesenlik kom 
dit neer op 'n toespitsing op die skerper dissonansies van 
die idioom. Die akkoordbasis van no. 2 val in dieselfde 
kategorie maar met subtiele verskille: in 1 en 2 die byge
voegde sekunde; in 7 die dubbele bygevoegde sekunde en sext; _ 
die talryker aanwendinge van vierklanke; ens. Die-voor-, 
liefde vir pedaaltone wat in al drie liedere opval, lewer 
in maat 4 'n interessante sonoriteit waar fis I~ oor die 
dubbele pedaaltoon Es1-Bes2 'n effek skep wat neerkom op 'n 
gelyktydige groot en klein terts (Bes2 = Ais2 en a1 ). Uii
sonderlik in hierdie lied; en in sy liedere oor die alge
meen, is die teleurstellende opvolging Td9vr na TdVI-(11-12) 
waar die drieklank noodwendig kleurloos moet voorkom, na 
die voorafgaande vyfklank oor dieselfde.bastoon. Die derde 
~ied-brei die voorliefde vir pedaaltone, wat voorkom in 
1-12, 14-16, 18-21 (volgens die komponis se pedaalaanwysing), 
22-26, en 41-44, dus deur verreweg die grootste gedeelte 
van die lied, uit na 'n pedaal-harmonie is 1-12. Alles 
wat in hierdie mate gebeur, is soos versiering van Ar~; en 
ook die dominantkonstruksies wek die indruk van deurgangs
harmoniee tussen stellings van die genoemde akk0ord. Dit 
veroorsaak prikkelend- dissonante saamstellings, veral in. 
10. Die lied bevat ook opvallend baie tertslose akkoorde, 
waarskynlik om die kernbegrip "koel" te suggereer. Mate 
22-29 vorm so 'n sterk teenstelling met die res van die 
lied-in harmoniese opsig dat dit as stilisties-vreemd aan
doen, veral ook weens die abrupte terugkeer van die vorige 
materiaal in 30. 

Die vierde Herfslied sluit na harmoniese woordeskat 
en dissonansiebehandeling aan by die vorige drie; maar met 
1n meer line~re inkleding van die begeleiding en 'n meer 
ongeergde aanwending van dissonansies as normale bestand
deel van sy harmoniese taal. Dit laat die geheeleffek 
enigsins anders, en nader aan sy latere musiek voorkom. Die 
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vergrote driekla:nke met bygevoegde tone, soos in 3, 6, 7, 8 
ens., dra ook by tot hierdie indruk. 

Die eerste twee liedere bevat merkw'aardig baie harmo
niese tertsverhoudings; in no. 2 is daar slegs een opvolging 
(tussen 17-18) wat ni~ uit 'n tertsverhouding bestaan nie~ 
Nos~ 3 en 4 bewaar 'n ewewig tussen kw'int- en tertsverhou
dings. 

Laasgenoemde is egter verantwoordelik vir 'n paar van 
die opmerklikste harmoniese effekte, bv. die oorgang na die 
genoemde stilisties-vreemde 22-29 in no. 3, en die pragtige 
fioritura in 16 en 17 van no. 4. Die harmonieritme is be
treklik traag in al vier hierdie liedere: saam met die ge
noernde voorliefde vir pedaaltone is dit 'n teken van "versig
tigheid", nl. om 'n soliede basis te behou vir die soms 
interessante eksperimente met dissonansie. So ook sentreer 
elke lied om 'n onmiskenbare tonaliteit, wat aan die begin en 
einde bevestig word: cis in no. 1, Es in no. 2, A in no. 3 
en Ben bin no. 4. 

Vaste tonale sentrums word ook in elke lied van 
Vreemde liefde aangetref, met uitsondering van die agste: 
gin no. 1, din no • .1., Bes in no!__2 1 e in no. 4, Des in 
no. 5, C in no. 6 en cis in no. 7. Hierdie feit, in ver
binding met die weer betreklik stadige harmonieritme, sluit 
aan by die "versigtigheid" in die vorige liedere: oor so 'n 
basis kan dissonante behandeling maklik gevolg word deur die 
luisteraar, en ten spyte van soms betreklik skerp-dissonante 
effekte word n~rens 'n "onverstaanbare" indruk gewek nie. 
Harmonies gesproke is die algemene geheelindruk in die eer- , 
ste sewe liedere een van enge aansluiting by tonale tradisie, 
met individuele dissonante bewerking volgens hedendaagse 
maatstawe t.o.v. sonoriteit. Dit korn neer op 1n uitbrei
ding van die idioom wat i.v.m. sy eerste Afrikaanse liedere 
bespreek is; hier egter op 'n veel meer geslaagde wyse 
gehanteer en sonder die periodieke stilistiese onsuiwerhede 
wat in die vroeere liedere aangetref word. Interessant ge
noeg gebeur dit weer eens dat die agste lieq in sekere 

opsigte (hoofsaaklik ••• 569/ 
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opsigte (hoofsaaklik nie-harmonies) afwyk van die vorige sewe, 

soos sal blyk ui t die bespreking op bl. 573. 

Die eerste lied bevat 'n stewige basis van drieklanke: 

1-52 bestaan uitsluitlik uit g I, met bygevoegde dissonante 
(bv. die septiem op 23, die verlaagde septiem op 31 , die 
verlaagde sext op 41- 3),en gewone tradisionele dissonante 

(die verlaagde tweede toontrap as leunnoot op 11 , 21 , 41 en 
51 , en die skyn-verminderde drieklank gevorm deur die geen~ 

harmoniseerde verhoogde kwart op die laaste agtste van 13 , 
wat oplos op pols 4 se laaste agste). In hierdie mate br'ing 
die a.fvvesigheid van die terts 'n sekere mate van stravvwe 

erns mee, wat gepas is by die inhoud van die woorde. Ver

der kom daar meesal drieklanke V8or, dikwels met bygev0egde 
dissonante, bv. die verlaagde sext op 62- 3 , 73- 5 en 8~, 
met effektiewe aanwending van veral,mineur-vierklanke, bv. 
ar7 (71 ), fis r7 (10-11), cI7 (171), es r 7 (17 2 ); en van 
vierklanke met bygevoegde tone, bv. Es7+4q (191 ) en cr7+6q 
(19 3 ). 

Konsonansie en dissonansie word ontleedbaar illustra

tief gebruik in hierdie lied: die genoemde verwyling op 
g I in 1-52 dek die aanvangsstelling waaruit die res van die 

gedig groei, en die eerste elf mate, vol snedige verwysings 

na andersgesindes, is oor die algemeen heelwat skerper disso-, 
nant as die res van die lied. Vanaf 12 11 versoet" die har-

moniek geleidelik (in romanties-tradisionele sin) as volg: 
12-132 -bestaan uit skoon drieklanke in kwintverhoudings tot 

mekaar, alternatief met en sander terts; die leunnoot in 

133-4 ( - 2 •. nh . f · 2 "nh · eis gee armoniseer voor is gee armoniseer; na 

analogie van die vorige maat is die akkoord b I~ en nie 'n 
verminderde drieklank nie) bring 'n mate van versoeting mee, 
verder gevoer deur 141- 2 se verminderde drieklank 
en dievergrote vyfklank in 143~4 ; en die heeltoonsaamstelling 

in 15 by die eerste twee polse, laaste omkering van 'n 
dominant-vierklankkonstruksie by die laaste twee polse en 
die verminderde vierklank in 16, alles volklinlcend beset met 
ryk gearpegieerde inkleding, span die kroon op die toene

mende welluidendheid by die woorde "Of sou 'n sprank van 
hierdie vuur wat in my gloein. Kenmerkend van die venyn wat 

reeds i.v.m. 'n ander aspek genoem is (kyk bl. 555), is 
1-2 / 17 dan ••• 570 
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1-2 17 dan weer stekend-dissonant by die woorde "ook hulle 

aanraak" (onverwagte, onvoorbereide en nie-oplossende 
parallelle groot e.eptieme in vierklanke), terwyl 11 sodat hul 
verstaan" in 113-18 weer soetklinkender is ( 1n dominant 
vierklank met leunnoot en 'n hardverminderde dominant vier
klank in sy eerste omkering). Die neiging tot tradisionele 
soetheid kan geinterpreteer word as aansluiting by sentimen
teel-hoopvolle gedagtes, met die kostelike,stekelige oomblik 
by die verwysing na andersvoelendes tussenin,as 'n teken 
van sel:fhandhawing. Dit kan ook as bevestiging van die 
reeds genoemde ingetoenheid wat die melodiek kenmerk (kyk 
bl. 555) aangevoer word, dat die credo in 19-202 weer sker
per dissonant is, asof Du Plessis onwillekeurig afwerend 
rank by verwysing na sy diepste gevoelens. 

Die vermoede word versterk deur ontleding van no. 2. 
Hierdie lied bevat weer opmerklike verskille in grade van 
dissonansie, waarby die tradisioneel meer soetklinkende 
saamstellings hoofsaaklik voorkom by die woorde 11 vernieti
ging is al wat daar uiteindelik vir my kan (wees)" (43-5) 
en by die meer onpersoonlike beeldspraak- i.v.m. liefde 
(7-18), terwyl die direkte stellings i.v.m. "onvoorwaarde
like oorgawe 11 en selfverwesenliking in 1-3 en 19-24 
'n aansienlik mindere mate van tradisionele welluidendheid 
bevat, en inderdaad enkele-kere enigsins rou klink soos in-1. 
0ok 6 klink wars. Dit-kan, in die omgewing van soet-kabbe
leY1-de musiek soos 7-14, moeilik anders as "lelik" ondervind 
word, en kan beskou word as aansluitend by die idee van 
"vernietiging0 wat in 4 voorgekom het. In hierdie opsig 
is dit dus afwykend van die algemene harmoniese opset. 

Die opvallendste geheelindruk van die lied is dat dit 
in harmoniese opsig 'n definitiewe maar moeilik-verklanr
bare mate van verwantskap met Wolf toon. In hierdie ver
band kan verwys word na voorbeelde soos: 9 (gedrae disso
nansie oor 'n statiese grondakkoord wat wel oplos, maar 
eers later as wat vervvag is, sodat dit amper bygevoegde 
betekenis aanneem - hier die toon Fis wat in 10 na G oplos); 

10 (kromatiese ••• 571/ 
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10 (kromatiese verskuiwing van 'n septiem na 'n verlaagde 

septiem om 'n tussendominant te vorm - hier B na Bes); 
en 12 na 13 en 14 na 15 (vertederende tertsverhoudings tus
sen drieklanke wat fyn-bekoorlike dissonansiepuntjies bevat). 
Oor die algemeen is die harmoniek in hierdie lied van groter 
belang en hou meer seggingskrag in as die melodiek. Die me
lodielyn in mate soos 10-11, 16 en 17-18 dra ook by tot die 
indruk-van verwantskap met Wolf (di~ sprang opwaarts, terug
vouing, en hernude draai na die oorspronklike rigting). 
Ook die algemene ligging van die sangstem tussen die linker

en regterhand van die begeleiding - die normale veld vir 
'n bariton in verbinding met 1 n normaal-ingeklede klavier

party - dra by tot die effek van verwantskap. 

Die harmoniese woordeskat van hierdie lied sluit indi
viduele sowel as gewone behandeling in van bestanddele wat, 
met geringe uitsonderinge, 1n tonale verband behou. Voor-

, 
beelde van e.g. soort behandeling is die skynakkoorde gevorm 
uit leunnote voor bes r7 in l; die (besonder wanluidende) 
vyfklank met 'n leunnoot voor die terts en die verlaagde 
grondtoon bo-oor bygevoeg in 6; en die vierklanke met byge
voegde tgne~o.a. op 43 (Bes 7~3+4 ), 223 (Bes ?-3+4q), 
51 (Es 7 + 3 ) en 53 (Ges7+3 q), lg. twee dus met gelyktydige 

groot en klein tertse. Voorbeelde van meer gewone saamstel
lings, soms egter met opvallend dissonante non-akkoordtone, 
word gevind in die drieklanlce van 7-162 waarby die verhoogde 
kwart as leunnoot, soms tesame met die kwint gebruik, 'n 
belangrike rol speel; die vierklanke, bv. bes7 op-11- 3 

3 7 3 . 1 1 en 2 , F op 3 , ens.; en die vyflclanke op 2 , 3 , 17, ens. 

In albei die genoemde liedere hang die mate van indivi
dualiteit eerder saam met Du Plessis se behandeling van klank
saamstellings as met die saamstellings self. Hoofsaak hier
by is onvoorbereide en nie-oplossende insluiting van half
toonbotsende dissonante. - Dieselfde verskynsel word ook ~an
getref in die derde lied, waarin die indivi~uele saamstel
lings bestaan uit bygevoegde tone, bv. Td+6 Vin 6, 
Bes r7+4q,in 13, Td+2 en 4~rv in 17, ens.; en heeltoonkon

struksies, bv. in 7, 103 en 124- 6• Die vierde lied bevat 

dieselfde soort ••• 572/ 
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dieselfde soort byvoegingstegnieke en, vir die eerste keer 
in hierdie siklus, aansluiting by patroonkonstruksie, bv. 
in 31- 3 en 52-6 2 drieklanke wat kromaties in teenoorgestelde 
rigting beweeg, waarby klanksaamstelling dan in 'n sekere· 
mate toevallig word (bv. die onontleedbaarheid op 53 in 
vergelyking met die res van die harmoniek). 

In po. 5 is daar opmerklik verskillende grade van ryk

heid in die begeleidingsbesetting. Die voorspel van 39 pol
se, gemerk senza 'nuances', is uitsluitlik melodies sonder 
enige vertikale verbinding van klanke; in hierdie melodiese 
gestalte is die volgende harmoniee implisiet: Des I sonder 
terts en met vry behandeling van die septiem en verlaagde 
sext, polse 1-9 en 33-maat 21 (weer gevind in die oorgangs~ 
mate 203-25 na die piu mosso-afdeling van die lied); en 

parallelle kwarte, d.w.s. tweede omkerings, polse 10-19 
en 26-31, gepaard met 'n vergrote drieklankkonstruksie, 
polse 22-25 (weer by die woorde "want rein en sonder hartstog 
is die samesyn wanneer ons sprakeloos ('n fluistering in 
ons -gewaar)" in 104-161 ). Hierdie doelbewuste bleek voor

spel word opgevolg deur 'n pragtige soet, ryk reeks. sonori
teite: ])es-3 (2), n+6 (3), ])es7- 3 (4), Es-3 (51- 2), 
E+6 (5 3- 4), es (61 - 2 ), E+6& (6 3- 4), A v7 (7), As v7 (8), 
en 'n verminderde vierklank af gelei van g v9 (9), waarby 
strelende en verder verrykende non-akkoordtone gebruik word; 

in die sangstem deurgangsnote op 24 , 33½ en 52~ 1n leunnoot 
op 61 en 'n gekamoefleerde deurgangsnoot op 142 ; in die 
begeleiding bygevoegde sexte op 3~, 4? en 53 , 'n deurgangs
noot op 44, en leunnote op 71 , s1 ; 91 , ens. Al hierdie 
akkoorde staan in halftoon-grondverhoudings teenoor mekaar 
behalwe di~ in 4 en 5, en die algemene ryk effek word 
volgehou, selfs waar die tertse uitgelaat word, deur die 
lae ligging van die betrokke oop kwinte in die linkerhand. 
])ie passasie wat pas beskryf is, staan in verband met die 

woorde "Ek weet dat in die kalme samesyn, as die betekenis
volle skemering verdiep, 'n magiese deurhuiwering vir jou. 
en my (verborge 1~)"; m.a.w. daar is 'n meer aanvaarde 
soort simboliek as wat i.v.m. die eerste twee liedere 

vasgestel is. • .• 573/ 
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vasgestel is. 

sie van 203-36 
Soortgelyk is die meer prikkelende dissonan

by die beskrywing van die liefdesbelewenis 

ook weer uit aanvaarde tradisie verklaarbaar. In hierdieb 
mate is die tegniek van bygevoegde. tone, bv: die AsI~-3+6 

in 221- 2 , die Ges I+ 6~ in 24, ens., oorheersend, soms-met 

gelyktydige aanwesigheid van die groat en klein terts, en 

met in~eressante af'wykings soos die mengakkoordiek 

(cI~+5 oor Ges I~) op 28 2 . 

In no. 6 speel bygevoegde tone deurgaans 'n bepalende 

rol, dikwels in 'n opmerklik lae ligging wat 'n effek van 

verswaring meebring, gepas by die doodstemming. Parallelle 

beweging, soos in 42- 3, 5-7 2 , ens., speel 'n belangrike rol 

en dra by tot die algemene stemming van terneergedruktheid. 

Mate 52-61 sou ook wesenlik as tegniek van byvoeging ontleed 

kon word; die grommend-lae ligging veroorsaak egter dat dit 

as parallelle stomp dissonante gehoor word. 

No. 7 bevat geen harmoniese tegnieke wat nie alreeds 

genoem is nie. Die effek is oor die algemeen betreklik 

soet, veral-waar hooggelee parallelle sexte voorkom soos 

in 4-6, 8-9, ens. In hierdie selfde mate toon Du Plessis 
ook weer hoe hy 'n individuele effek kan verkry d.m.v. 
gewone akkoordiek: die dorrinant vyfklanke met kwint en 

none in die bas en die ander bestanddele ver verwyder bo

oor gee 'n sag-glinsterende effek wat uitmuntend gepas is 

by die woorde 11 Met skemering" ens. Ook no. 8 bevat in 

harmoniese opsig nie iets nuuts nie (tradisionele akkoorde, 

soms met bygevoegde tone, oorheers); maar die formule 

wat in die begeleiding gebruik word in 1-2 en 1.9 bring 'n 

effek mee wat vreemd aandoen in die siklus as geheel: 

eerstens val die ritmiese indeling op, soos op bl. 565 
genoem, en, van nog grater belang, is die kaal, vinnig

bewegende parallelle groot septieme (d.w.s. halftoonbot-. 

sings), gevul met 1n rustelose stuwing wat nie vantevore 

in Du Plessis se liedere aangetref is nie. Hierdie effek 

is natuurlik presies gepas by woorde soos 11Reeds voel ek 

hier die lewegewende krag wat nuwe vergesigte aan my gee" 

(aangetref in • • =. 57 4/ 
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(aangetref in 104-142 ); dit sou egter die musikale eenheid 

van die agt liedere as geheel ten goede gekom het as so~rt

gelyke materiaal ~rens vorentoe reeds voorgekom het (bv. in 

.£2.!-1., wat in musikale opsig in elk geval 'n mate van ver
wantskap met die genoemde mate uit no. 8 vertoon. Wat be
tekenisvolheid betref, sou dit moontlik-nie geregverdig kon 

word nie; of dan wel slegs met 'n ompad, soos dat die "nuwe 

vergesigte" van no. 8 betrekking het op 1n vars liefdesbe

lewenis, wat beloof om net so stimulerend te word as die 
verongelukte een). 

Onder die Vier Slampamperliedjies is no, 1 oor die al

gemeen verder verwyder van tradisionele aansluiting by tona

liteit as Vreemde liefde. In die ander drie slampamper
liedjiea blyk grondtoonsoorte duideliker (Fin no. 2, den 

Din no. 3, e en C in no, 4); maar sy behandeling van die 

materiaal is sodanig dat moontlike aanduidings van verwant

skap met 'n ander komponis skaars moontlik is. Hierby is 

die behandeling veral m.b.t. begeleidingsinkledingt waarby 

ryk-resonante effekte verplaas word deur 'n neiging tot 

opmerklike soberheid, opvallend. 

Laasgenoemde gegewens impliseer stilistiese wins. 

In hierdie verband moet dit egter in gedagte gehou word dat 

die inhoud en-belewenissfere van die twee groepe liedere wat 

vergelyk word, radikaal verskil: die siklus dek 'n liefdes
belewenis, waarby 'n sensuele instelling teenoor klank 

gepas is en dus die soort aansluiting by ryk kromatiek wat 

hy hier gebruik uitlok. Dit sou egter omtrent onmoontlik 

wees om hierdie idioom te gebruik sander om op een of ander 

wyse by erkende meesters aan te sluit. Die slampamperlied
jies word aan die ander kant gekenmerk deur (soms subtiele) 

sinismes wat vanselfsprekend 1n ander idioom as Vreemde 

liefde verlang. 

In Krulkopklonkie is die opvallendste bestanddeel van 

die harmoniese woordeskat drie- en vierklanke met gelyktydige 

groot en klein ~ertse; melodies aangewend soos in 1173 

(basies Es I 6+3 ) en gelyktydig gespeel soos in 54- 6 , wat 

ook no~ 'n bygevoegde/teruggehoue toon bevat (Es by 
D r6+3~); en ook in 24- 6 , wat ook nog 'n leunnoot (A) in

sluit. Hierdie ••• 575/ 
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Hierdie tegniek bestaan wesenlik uit bygevoegde tone, 
in ander gestaltes 'n belangrike rol speel in die 

94- 6 : vergrote drieklank plus rein kwart; 213- 4 : klein 
drieklank plus verhoogde kwart, ens~ 

Intervalle met bygevoegdes, soos 51- 3 : oormatige 
kwart plus klein none; en 27 4- 5 : rein kwint plus sekunde; 
asook meervoudige byvoegings sodat,trossies ("note clusters") 
ontstaan, soos 131- 12: As r+2~+4q, word,ook·gebruik. On
ontleedbare saamstellings word aangetref, bv. in 145- 6 

1-12 en 15 ; oak skynakkoorde gevorm uit leunnote, soos in 

5 7-9. 

Die eersgenoemde soort saamstelling, nl. betreklik 

skerp dissonante byvoegings, oorweeg, en bepaal die geheel
effek van die lied, nieteenstaande die enkele skoon drie
klanke (soos in 101- 9 en 26 5- 6 ) en vierklanke (soos in 
71- 6 ). Laasgenoemde akkoorde word ook soms in omkerings 
gebruik wat die geaardheid dermate verander dat dit indivi-

. 1-11 dueel voorkom, soos in 7 • 

Dieselfde tegniek van bygevoegde tone, ook baie dik

wels met gelyktydige groat en klein tertse, oorheers ook 
die tweede lied, soms in direkte vorm met al die tone van 
die betrokke akkoord en bygevoegde toon gelyktydig gespeel 
soos op 14 en 21 ens.; maar meesal in verspreide,dus ge
temperdejvorm met die afsonderlike tone na mekaar sodat die 
geaardheid van die·saamstelling eers na afioop van verskeie 
polse duidelik word soos in 4. Die algemeenste bygevoegde 
tone is die verlaagde sekunde en sext. Enkele onontleed
bare saamstellings word ook aangetref soos in 15, 22- 3 en 

25-26. 

Die derde slampamperliedjie ~evat die mildste soort 

harmoniese woordeskat van die vier, bv. die "Franse" ver
grote sextakkoord in 1-43; die tweede omkering sander terts 
in 44-5; en die vierklank in laaste omkering,in 114- 5• 
Halftoonbotsings speel egter ook weer 'n rol, veral-met, 
wrywing tussen groat en klein terts, soos in 21, 27, 31, ens. 
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No~ 4 beru.s weer hoofsaaklik op bygevoegde.tone, soms 

op 1n wys_e aangewend wat as nuut beskou kan word, bv. in 
573-592 en 66-692 , waarin 'n reeks bygevoegde septieme voorkom 
onder die tradisioneel-verklaarbare boonste melodielyn. 
])ie geheel bly stewig weens die dubbele pedaaltone in die 

linkerhand. ])it speel 'n-opmerklike rol in die lied as 

geheel, bv. in 4-7, 12-14, 15-18, 19-21, 24-29, ens., ens. 
In hierdie lied is hulpharmoniee wat 'n halftoon onder stel
lings van dieselfde hoofharmoniee 1~ van belang, bv: 13 
tussen 12 en 14; 31 tussen-30 en 32; ens. 'n Bitonale 
passasie kom voor in-16-18, bestaande uit E IV oor F v2 

(herhaal in 106-110), en-ook enkele onontleedbare prosedu
res, bv. in 26-29, 43-46, ens. 

])it is opmerklik.dat nos. 2 tot 4 se strukture baie 

minder dig is as no. 1, beide wat betref die dunner tek
atuur van die begeleiding en die harmonieritme. Opvallend 
is ook dat hulle 'n aansienlik kleiner hoeveelheid verskil
lende soorte klanksaamstellings bevat. In no. 4 kan dit as 
illustratief beskou word van die (gepaste en "oulike") ele
ment van temerigheid wat in die gedig gevind.word. ])it lei 
egter nie, soos moontlik verwag sou kan word, na 'n grater 
indrlil.k van spmntaneiteit nie,-en veral nie na wins aan li

riese impuls nie. ])ie meer "oop" strukture dui dus eerder 
op verlies aan interessantheid in musikale opsig as op 'n 
ontleedbare soort wins. 

BEGELEITIING 

])ie begeleidings in die eerste twee Herfsliedere ia 
akkoordies; no. 1 gepas ernstig-swaar en no. 2 met 
passionato vinnig-herhaalde dubbelnGte. In nos. 3 en 4 
is die inkleding aansienlik leniger, in e.g. geval (soos in 
die eerste twee liedere) ontleedbaar illustratief bedoel 
vir die begrip "koel" en deurgaans gegrond op die pendule
agtige motief wat in die sangstem in 6-7 voorkom. Die 
tussenspel in 22-29, wat op bl. 567bespreek is as stilis
ties vreemd, kan bedoel wees om aan te sluit by die 
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0nmiddellik voorafgaande woorde "Waar die geelrooi blare 

trillend huiwer voor hul val", veral wat die dalende reeks 

halftoonbotsings in 27-29 betref. 

Die klavierparty in no. 4 is oor die algemeen opmerk

lik beweeglik, met dieselfde soort passionato effek as wat 

in no. 2 opgemerk is by die woorde "En skarlaken die son 1n 

kern van vuur wat sy vlamme deur die gloeiende (skemerlug 

stuur)" (32-36). Die inkleding is nie in die res van die 

lied so realisties illustratief nie, maar betekenisvolle 

motiefverwerking speel 'n belangrike rol, soos sal blyk uit 

die vormbespreking. 

Behalwe in die eerste Herfslied, wat slegs. 'n eenmaat

inleiding en geen naspel het nie, neem voorspele, tussen

spele, korter tussenmate en naspele 'n belangrike plek in 

in die liedere, en is in alle gevalle verwant met die sa:ng

stemmateria~l. Dit is 00k die geval in al agt die liedere 

wat Vreemde liefde vorm. In hierdie siklus vervul die bege

leidings weer 'n wesenlike rol, met as belangrike fu.nksie 

deelname aan betekenisvolle motiefverwerking (soos sal blyk 

uit die vormbespreking).maar ook met realisties-illustratiewe 

inkleding waar moontlik, soos die rimpelende triole in 

7-14 van no. 2 by die woorde "fluistering van die wind"; 
die galopmotief in no~ wat omtrent dwarsdeur volgehou 

word. ( "het ons twee ingery"); die inleiding in no. 5 
(pp, senza 'nuances' by "die kalme samesyn"); die tipiese 

dodemars-akkoorde in no. 6 ("Nee, liewer die dood"); en die 

energiebelaaide passasies in !LO~ in 1, 2 en 19 ("nuwe 

vergesigte 11 ). 

In sommige gevalle dien tussenspele ook as draers van 

die wendings in die gedigte, bv. no. 1: 12-142 ('n wending 

vanaf uitdaging na hoop); no. 3: 134-19 (die gebeurtenis 

tussen beskrywing en gevolgtrekking); en no. 5: 20 3-25 
(vanaf "kalme samesyn" na 11hete vlae van my bloed"). 

Afgesien van die afwykende passasies wat reeds in die 
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bespreking van die harmoniek genoem is, is die inkleding oor 

die algemeen vol en ryk. Dieselfde effek is in no. 1 van die 

slampamperliedjies toe te skryf aan die basies kontrapun

tiese tekstuur waarby bewegende middelstemme 1n bepalende 

rol speel, hoewel oorwegend homofone passasies soos in 7-10, 

35-38, ens., ook voorkom. NG._g bestaan ook uit 'n kontra

puntiese tekstuur, nou egter, soos in nos. 3 en 4, opmerklik 

meer sober ingeklee, soos op bl. 574 genoem. Dieselfde ui
terlike kenmerke i.v.m. voorspele ens. word in hierdie laaste 

groep liedere aangetref; slegs Op my ou ramkietjie bevat 
geen naspel nie. 

Realisties-illustratiewe-aansluiting by gediginhoud 

kom voor op,gepaste plekke, bv. die enkelnootpassasies in 

1-10, 55-64, ens., van no. 3, wat suggestief is van die 

"nog net een snaar" van die ramkietjie; en die tremolo

formule in 124-18 en 28 ens., wat herhalende tokkelingop 

so 1n soort instrument suggereer. Hier moet ook i.v.m~ 
no. 2 genoem word die suggestie van langbeen-tree in die 

groot intervalle; die plastiese uitbeelding van 'n kort 

vluggie deur die lug gevolg deur 1n hoppende landing in 

145-15 2 ; en die aansluiting by die soort groteske bewegings 

wat so 'n voel met die kop sal maak in 1-3. In no. 4 sugge

reer die keuse van 'n wals-formule op subtiele wyse aanslui

ting by die laat-maar-loop en tog beklemde stemming van die 
gedig. 

VORM 

Sekere verskynsels wat moontlik negatiewe kritiek kon 

uitlok, soos 1n soms ongepaste ingetoenheid in melodiese 
en harmoniese opsig, moes in die voorafgaande besprekings 

vasgestel word. Wat vormbehandeling betref ,is die algemene 

indruk vanaf die eerste jeugliedere egter alreeds een van 
voThome beheer, met 1n neiging na die kompakte wat 'n teken 
van aangebore musikaal-organisatoriese aanleg is. In geen 

ander opsig blyk Du Plessis se keurige presiesheid en fyn 

kunstenaarskap so duidelik~as juis wat hierdie aspek van die 

liedere betref nie. Sy onbetwyfelbare hoogstaande posisie 

onder Suid- •• ~ 579/ 



- 579 -

onder Suid-Afrikaanse liedkomponiste, selfs 1n betreklik 

mindere mate van liriese trefkrag en gevoelstuwing ten spyt, 

is in 1n groot mate hieraan toe te skryf. 

No. 1 uit die vier Herfsliedere is reeds op bl; 553 
bespreek m.b.t. formele inkleding; no. 2 wek dieselfde in

druk,dat die musiek die gedig soos 'n handskoen pas terwyl 

dit as suiwer musiek ook bevredigend logies ontvou. No. 3 

word, soos op bl. 567 genoem, deur, 1 n stilisties ongepaste 

tussenspel antsier; no. 4 is weer, hoewel enigsins geneig 

tot wydlopendheid, pragtig eenheidlik. In albei lg. liedere 

is die genoemde klein letseltjies te wyte aan 1n jeugdige 

talent se opregte strewe na 'n eie idioom en hoegenaamd 

nie tekens van formele onsekerheid nie. 

Laasgenoemde feit is te meer merkwaardig as in ag ge

neem word dat in die vier herfsliedere vier verskillende ge

staltes voorkom (al vier uitmuntend gepas by die gedigte): 

no. 1 is eenledig 7 met die stemparty verdeelbaar in maat

groepe van 6 + 6 + 4 + 4 (wat almal 1n motief bestaande uit 

drie dalende trappe gevolg deur 1n opwaartse sprang bevat), 

en 'n inleidings- en slotmaat asook een begeleidingsmaat 

tussen elke stemgroep (waarby 20 en 25 as begeleidingsrnate 

gereken word)., No. 2 is tweeledig, as volg: 

VOOr$pel, 1-2; 

A : 3-10, met 7 as tussenmaat; 

tussenspel, 11-14; 

A1 : 15-22; 

No. 3 

A 

B : 

slotmate, 23~24. 

is ontvouend, as volg: 
1 voorspel, 1-4; 

2 4 -11, met 11-12 as tussenmate; 

122½-22; 

tussenspel, 22-29; 

30-37; 
38-41, wat uit 'n sterk gevarieerde herhaling van 

A bestaan; 

slotmate, 42-44. 
No. 4 is • • • 580/ 



No. 4 is drieledig: 

voorspel, 1-51 ; 
A : 52-13; 

tussenspel, 13-20; 
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B : 20-38, wat in twee onderafdelings val, nl~ 20-25 (b) 
en 26-38 (b1 ); 
tussenspel, 39-44; 
b3 : 45-53; 

A1 : 532-61, wat uit variasie van A bestaa.n; 

slotmate, 61-65. 

By no.__1 is die oorwig van 1n enkele motief genoem. 
In no. 2 word die opwaartse tertssprong gevolg deur 1n sty
gende halftoon uit 45-51 , weer gevind in 94-101 , 16 3½-171 en 
214-22. In albei die twee genoemde liedere is die motief
herhaling 'n formeel-eenheidlike faktor. In no. 3 het die 
veelvuldige aanwendings van die "pendule"-motief wat in mate 
1 en 2 aangetref word 'n soortgelyke funksie>maar is ook, soos 
op bl. 560 aangedui, betekenisvol. 

No~ 4 bevat doelbewuste ( en goed geslaagde) motiefver

werking: die drienoot aanvangsmotief (1-22) kom weer voor 
(met mindere of meerdere mates van vervorming) in 54-9 by 
die-woorde "Twee liefdes het saam om my lewe gevoun;·131 , 
141 , 151 , 161 en 3 , 171 en 3 en 181 en 3 as hoofbestanddeel 

van 'n beweeglike tussenspel; 37-38 by die woorde 11 gloei
ende skemerlug stuur11 ; op elke eerste pols van 39-42 as 
hoofbestanddeel van 'n fiori tura; 532-57 by die woorde 11E€m 
liefde is deel van my lewe nou"; 58 by die woorde "gloed 
van skarlaken" (wat die genoemde 11 6~n liefde" omskryf); en 
in 61 as eerste maat van die naspel. Hieruit is dit-duide
lik dat die motief as simbolies van die twee liefdes, en die 
sege van die ~6n, beskou kan word, Die struktuur as geheel 
is oortuigend opgebou, beide wat betekenisvolheid en suiwer 
musikale eenheidlikheid betref. Meer verwerking en uitbou
ing van die grondmotief in die slot sou egter uit simboliese 
oogpunt verkieslik wees. 

Du Plessis se •••• 581/ 
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Du Plessis se aangebore konstruksioneel-organisatoriese 

begaafdheid blyk weer duidelik uit Vreemde liefde, veral 

m.b.t. nos. 4 tot 8, wat 'n besonder hoe mate van,motiwiese 

verwerking bevat. Betreklik minder gekompliseerd, maar ewe 

geslaagd, is die vo:rmgevving in die eerste drie lie de re. 

A . . 
B 

C 

D 

No. 1 is deurgekomponeerd, as volg: 
2 1 -5 ; 

53-11; 
12 -18; 

19 -21; met klein melodiese ooreenkomste soos op 
bl. 554 genoem, en met elke musikale afdeling verteen
wncrdigend van 'n definitiewe stadium in die poetiese 

konstruksie, t.w. stelling, bespieeling n.a.v. stelling, 

wending na hoopvol~eid] en credo. 

No. 2 is drieledigj as volg: 

A : 1 - 6; 

B 7 -19, onderverdeelbaar in 7-14 (b) en 15-19 (b1 ); 
A1 : 20 -24; wat bestaan uit variasie van A~ 

In die kaartskets verteenwoordig B oorwegend gestileer

de en A en A1 meer direk~e liefdesverklarings. 

No. 3 is tweeledig, as volg: 

A : 1-13 (aanduiding van 'n liefdesbelewenis); 

A1 : 14-28 ( 1n gevolgtrekking n,a.v. die belewenis, wat 

besonder plasties uitgebeeld word: die pp -subito 
akkoord in 134- 5 ; die p-crescendo-voortsetting d.m.v. 

die galopmotief in 15-184 , wat opwerk na 1n klimaks in 

185-19; die kanoniese struktuur van hierdie klimaks -

dit maak van 133-19 1n besonder kostelike passasie wat 

ewe realisties is, in 'n ander verband, as die ge

boorteproses in Gerstm<;m se lied Ve~vulling). 

Soos op bl. 577 genoem, word hierdie lied as geheel 

oorheers deur die galopmotief; wat ook met die woord "kel

kiewyn11 verbind word in 113- 4• Die volgende vyf liedere 

bevat min van hierdie realistiese soort motiefaansluiting 
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omdat die gedigte minder geleentheid daartoe bied. Daarvoor 

kom vergeestelikte en pragtig-kunstige motiwiese betekenis
volheid egter ryklik voor. 

No. 4 is besonder dig gekonstrueer in motiwiese opsig. 

Die drienootmotief - word in die sangstem aange

tref in 43-5 ("vrou en kind"); 83-91 ("[agter] skerms 
staan"); 254-261 (" [leed met] ander deel"); en 284-291 

("[wat weet jy] van die rou [geween]"). ])ieselfde motief, 
maar met 'n halftoon i.p.v. die groot sekunde bo die op
waartse kwart, word gebruik by die woorde "as die bit(-ter 
wind)" in 104-111 • ])ie afleibare simboliek van die motief 
(as die "swakkeling" se "skerms" teen die lewe) en die vari
asie daarvan (vir 'n bykomende element van 11bitterheid11 

d.w.s. smartvolheid) word bevestig deur die gevalle waarin 
dit in die begeleiding onder woorde gebruik word: in die 

uskerms"- vorm by 11 (milde)-lik geseen" in 324-331 ; en by 
"(die ~reld) uit kan daag" in 334-341,albei kere met ak
senttekens gemerk. Verder kom dit ook voor in die 
"bi tterheidsvorm" by "rou geween" in 291- 3• 

Hierdie motief en sy variasie speel ook 1n belangrike 

rol in die voorspel. Maat 2 bestaan ui t navolgende beha:nde
ling en 1 uit 1n vervorming tot beweeglike figurasie daar
van en in die algemene verloop,van,die-begeleiding kom dit 

weer telkemale-voor, bv~ in 43, 8 3, 24-28, ens. (figurasie); 
en in 5, 9, 13, ens. (oorspronklike of min-gevarieerde noot
waardes ). 

Omkering van dieselfde twee intervalle word gevind, 

bv. in 1, 24, ens.; en omkering plus variasie daarvan bv. 

in 7, 14-17, ens. Inderdaad word die hele lied gedomineer 
deur hierdie motief, afgewissel met die kromatiese vier
nootmotief,wat i.v.m. patroonkonstruksie op bl. 572 genoem 
is; en wat, n~rens op ondubbelsinnige wyse met-woordbeteke
nis verbind nie, aangetref word in 3-41 , 52-62 , 22, en 274 • 

Hierdie konstant-herhalende aanwending van 'n hoofmo
tief bring mee dat aanduiding van formele afdelings nie sin 
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sou h~ nie. Volgens die sonnetvorm van die gedig, beslaan 

die oktaaf 4-19 en die sekstet 25-34, voorafgegaan en g~skei 
deur 'n betekenisvolle voorspel en tussenspel. Laasgenoem
de het 'n veelseggende voortwoekering na klimakteriese 
ff-behandeling van die kromatiese motief in 22, gevolg deur 
'n abrupte, gelaaide stilte van twee polse in 23, wat opge
volg word deur 'n kortaf tweemaatslot. 

Gepas volgens die enkele stemming in die teks van.no. 4, 
word ~ie lied deur 'n enkele motief oorheers. In no. 5, 
egter, is daar in die teks 'n oorgang vanaf kalmte na op
winding; hierdie lied is dus op meer as een hoofmotief 
gebou. Die motiewe word in die 39-pols, maatsoort- en 
maatstreeplose inleiding uiteengesit: 

1. Polse 1-5 vorm 'n motief (waarvan polse 6-9 'n aan
vullende deel is) wat in 261-273 gebruik word by die woorde 
"Maar as die hete vlae van my bloed", en in 35½_361 by 
"van di~ verblindende begeerlik-(hede) 11 • Hierdie motief 
kan beskou word as die simbool van liefdesopwinding omdat 
die gegewe die enigste woorde is wat ondubbelsinnig daarmee 
verbind word, sodat.die verskyning daarvan in die senza 
'nuances' inleiding, en in die eerste afdeling van die 
lied wat "kalme samesyn" beskryf (in 4-51 , 63-72 , 14-9 en 
172-is1 ) moontlik bedoel kan wees om sluimerende begeerte 
voor te stel. Dit word skynbaar bevestig deur die feit 
dat dit gebruik word om die wending na die tweede afdeling 
te vorm in 233-25 (in 242-25 met die aanduiding 11appassio
nato11), en ook as slot van die lied in 382-401 , gemerk 
11 fff sempre". 

2. Die mees subtiele aanwending van motief'bewerking in 
hierdie lied word gevind in die rol wat polse 10-11 uit die 
voorspel speel: dit kom verder voor, in die voorspel, by 
polse 14-15, 18-19, 28-29 en 31-32; in die sangstemparty 
by 14-s1 , 94-101 , 142-1, 152- 3,.154-161 en 272- 3;-en in die 
begeleiding ~y 104-111 , 114-121 , 124-131 , 144-151 , 153- 4 en 

4 1( 16 -17 m.a.w. met 'n enkele uitsondering in die eerste afde-
ling van die lied). Die alomteenwoordigheid van hierdie 
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motief in die eerste afdeling, en sy verplasing deur ander 
materiaal in die tweede afdeling, in verbinding met die 
feit dat die volgende lied van die siklus op 'n breuk iri 
die verhouding sinspeel, wek vermoede oor betekenisvolheid 
daarvan op meer as een vlak: veral as in ag geneem word dat 
die betrokke motief in die vierde lied vir die eerste keer 
voorgekom het, waar dit gebruik is as simbool van smartlike 
bitterheid. Dit dui op 'n mate van ongemaklikheid in die 
belewenis wat deur die siklus gedek word; 'n ongemaklikheid 
wat slegs deur oormeesterende hartstog verdoof kan word; 
m.a.w~ die belewenis is op 'n suiwer liggaamlike en nie 1n 
geestelike vlak nie. Hierin kan dan die genoemde oenskynlik 
ingetoe houding teenoor persoonlike stellings van gevoel 
gefundeer word, asook die verbinding van die "liefdesop
windingsmotief" (polse 1-5) met 'n vervorming (kwint-
i.p.v. kwartsprong opwaarts) van die "bitterheidsmotief" 
(polse 6-9). Nog ander interessante afleidingsreekse kan 
uit Du Plessis se motiefaanwending in hierdie lied gevorm 
word; die gegewe een is egter voldoende om 1n besef te 
laat ontstaan van sy diepgrypende sielkundige insig en deur
dringing tot die kern van die gedigte in hierdie siklus. 

3. Nog 1n derde motief, nl. polse 22-27 uit die voorspel, 
word in die lied aangetref. Dit speel egter geen wesenlike 
rol nie en kom slegs een keer weer voor, nl. in die bege
leiding van 132-144• Dit kan dus beskou word as behorende 
by die "bitterheidsmotief", wat aan weerskante daarvan 
staan in die voorspel sowel as waar dit later voorkom. 

Soos gemerk is aan die bostaande beskrywing van 
motiefverwerking val die lied as geheel in twee hoofafde-
lings volgens die sin van die woorde, nl. 1-202 en 203-41, 
waarby die voorspel, oorgang in 203-25, en naspel in 37-41 
ook belangrike formele betekenis kry. 

Die-sesde lied uit Vreemde liefde is eweneens deurge-

komponeer, as volg: 

A : 1-51 (dodemars, met opvallende aanwending van 1n'ge

punteerde voorslagri tme ~ fl••, met as 
"liewer die dood"); r:.,.J 

sleutelwoorde 

B : ••• 585/ 
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B : 52-102 (parallelle harmoniese dissonansies, sleutel--
woorde "eensaamheid"); 

A1 : 103-15 3 (terugkeer va~ die voorslagritme, en 'n herin
nering aa.n die sangstemmelodie in 3, sleutelwoorde 
"albei die ergste weet"); 

C : 154-182 (herinnering aa.n die opwindingsmotief uit no.5, 
subtiel gepas by "al wat bly is herinnering"); 

A 2 : 183-19 (terugkeer van die dodemarsritme en gepaard
gaa.nde melodiese motief, sleutelwoorde "vir jou en 
my" ) ; 

D : 20 -212 (herinnering aan die begeleiding in 20 uit 
no. 2, waar die woorde wa-s "En slegs in jou ••• "; 
hier sielkundig gepas as tussenspel; 

213-232 (terugkeer van dodemarsvoorslag terwyl die 
stemmelodie van 213-222 vaagweg herinner aan die aan
vangsmotief uit no. 3; hier goed gepas by "vreugde 
selfs vergeet 11 ); 

B1 : 233-27 (herhaling van 52-102 , weer by die woord 
11 eensaamheid"); 

A4 : 28 -31 ( "alleen moet verder gaan", en da.n 'n wegster
wende slot). 

Die letteraa.nduidings toon dat die musikale gestalte 
rondo-agtig is, met terselfdertyd pragtig geskikte aanslui
ting by die woorde, en sielkundig-juiste herinneringe aan 
vorige geluk tydens die oo~peinsing van die verlies. Hier
by moet die maatindelings slegs as analitiese hulpmiddel, 
beskou word; die musiek verdeel n~rens in afdelings nie, 
maar vloei ononderbroke voort. 

Dieselfde omstandigheid word in no. 7 aangetref, 
waarin die algemene musikale verloop m.b.t. die begeleiding 
verwant is aan variasie-tegniekjterwyl die stem ontplooi 
in aansluiting by die stemming van die woorde. Mate 1-9-
word met ingrypende variasie herhaal in 10-162 en 163-21, 
terwyl 28-39 nuwe materiaal bevat wat slegs in 304-321 
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weer 'n herinnering aan die arpeggio-passasie uit die vooraf
gaande variasies herinner. Al die materiaal is gepas 
droomverlore en stemmingsryk, terwyl 334-36 1n doelbewuste 
verwysing na De Bussy se Claire de Lune bevat by die woorde 
"Die koue sekel van die wintermaan". 

In no. 8 is die eerste verskynsel wat opval,-die sub
tiele ooreenkoms in 32½-4 en 95 (in die begeleiding) met die 
begeleidingsformule uit no. 4: hierin dus 'n vervorming van 
die 11bitterheidsmotief". Hierby is 1n halftooninterval van 
wesenlike belang. Dit bring gissing mee i.v.m. die halftoon
motief van die aanvangsmate. Sou Du Plessis in hierdie geval 
bedoel om te suggereer dat die troostende "lewegewende krag" 
van 11nuwe vergesigte 11 -op 1n subtiele wyse saamhang met 
voorheen gelede smart, m.a.w. dat iets positiefs uit die 
ongelukkigheid voorkom? So 1n interpretasie is enigsins 
vergesog, maar nie onmoontlik nie, in die .lig van die kom
ponis se voorheen genoemde motiwiese subtiliteite. Dit 
laat 1n indruk na dat selfs die nuwe hoopvolheid 'n element 
van skryning bevat. 

In ag geneem dat die musiek in hierdie lied n~rens 
werklik verdeel in afskeibare litte nie, kan die verloop 
in no. J}_ as volg beskryf word: 

1 -23: voorspel met opmerklike halftoonmotief; 

24-4 : uitbreiding op vervorming van die genoemde halftoon

moti~f; 

5 -8 : nuwe, minder dissonante materiaal; 

9 terugkeer van 3; 
10 -13: nuwe uitbreiding op die halftoonmotief uit 1-2, 

op 'n wyse wat aansluit by materiaal in 5-8; 

14: materiaal uit 3; 

15-161 : verwysing na materiaal uit 5-8; 

2 2 
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162-17 2 : terugverwysing in die stemparty na 3; 

173en 4 : materiaal uit 10-13; 

18 -19 : terugverwysi~g na 3; 

20 -21 : slotakkoorde, gebaseer op nuwe behandeling van die 
halftoonmotief in 1-2. 

Hierdie beskrywing het betrekking op die begeleiding 
behalwe in die een genoemde geval. Besonderheidsaansluiting 
tussen woordbetekenis en formele verloop kan nie aangetoon 
word nie. Die algemene betekenisvolheid van die inleidings
mate is reeds op bl. 586 bespreek. 

Onder die slampamperliedjies heri:n:ner Krulkopklonkie 
in konatruksionele opsig weens die oorheersing-van 'n enkele 
motief, aan die vierde lied uit Vreemde liefde. Die betrok-

ke motief", tlrf Tb• -c word in verskillende naverwante 

vervormings gebruik,.sowel as in spieelomkering (linkerhand 
van die klavierparty, 2). Dit word pertinent met sowel die 
oorheersend-swaartillende stemming van die gedig verbind 
(bv. in 5-9 en 33-37, waarby 5-61 'n voorbeeld is van die 
soort vervorming wat hy gebruik) as met die sonnige element 
(bv. 231- 3 by 11 lag 11 , 254 -26 1 by 11ui t die nag" en 2110 -283 

by 11 en di t skyn°); heel paslik in 'n gedig wat so 'n geinte
greerde mengsel van twee teenoorgestelde begrippe is. Spe
sifieke simboliek in die een rigting kan dus nie vasgestel 
word nie. 

Uit hierdie grondmotief weef hy,'n oorwegend kontra
puntiese tekstuur wat in alle opsigte, musikaal sowel as 
wat woordaansluiting betref, pragtig oortuigend is, en, uit 
die aard van die tegniek (eerder as uit ontleedbare opsig) 
iets van die gees van die Barok-komponiste se koraal
verwerkings met affektiewe implikasies inhou. 

Die alomteenwoordigheid van die gegewe motief met sy 
vervormings, veroorsaak dat slegs die mate waarin dit nii 
aangetref word nie, genoem hoef te word: -11-16 en 39-47, 

m.a.w. 15 : •• 588/ 
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m.a.w. 15 uit die totaal van 53, Hierdie mate het as gevolg 
dat 'n totaalindruk van sonatevorm by die luisteraar ont
staan: 

A : 1-91 ; 

oorgang: 91-10; 

B : 11-17; 
ontwikkeling: 18-30 (deurgaans gegrond op die 
hoofmotief); 

31-371 ; 
oorgang 371-38; 

B1 : 39-47; 
koda: 48-53 (met nuwe ontwikkeling van die hoof
motief. 

Die vermoe om 'n ontwerp te skep wat al die bogenGem

de eienskappe bevat (B.arok-agtige affektiese assosiasie, 
sonatevorm - waarby 'n element van klassiek-simmetriese 
formaliteit geimpliseer is - oor 'n kontrapuntiese weefsel); 
en wat daarby sowel as verklanking van 'n gedig ~n as sui
wer musiek oortuigend is, is 'n goeie aanduiding van 

Du Plessis se formaat as komponis. 

Die tweede slampamperliedjie sluit wat bou betref aan 
by die eerste: hier word die heersende motief egter ver
vang deur 'n voorafbepaalde toonry sodat-die struktuur 
serieel opgebou is. Die volgende toonry, waarin tone 13tot 
18 1n kreefomkering van tone 3 tot 8 is (die numeriese 
ooreenkoms is heelwaarskynlik toevallig!), en waarvan die 
groot intervalle bedoel kan wees om 'n sekretarisvoel se 
lang tree voor te stel, word vry aangewend om die hoofin
houd van die materiaal in die lied te vorm: 
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Die wyse waarop hierdie materiaal gebruik word, word 
duidelik uit 'n gedeeltelike detailontleding: 

15 

21-2 

23 

24 

25 

3 

4-7 

: akkoord gevorm uit 'n klein sext onder 'n groat 
sext, d.i. 15-18 uit die toonry in kreefvorm; 

: akkoord wat soortgelyk afgelei is uit nos 11-14; 
• _ 14-5 . . - ' 
: aanpassing van no~. 11-14 (d.w.s. vry behandeling); 

: nos. 15-18 in kreefvorm; 

: aanpassing van nos. 3-6 (d.w.s. vry behandeling); 

: = 24-5 

: gedek deur die bostaande ontleding. 

Op 75 tree die sangstem in. Mate 15-14 in 
die sangstem bestaan uit nos. 1-16, met daar
teen in die begeleiding: 

: nos. 2-7; 

nos. 3-9; 

11-12 : vry behandeling; 

133 : regterhandpassasie nos. 10-13 in kreefvorm; lin-
kerhand vry; 

akkoordvorming uit nos. 3-7; die res van maat 14 
bestaan uit 'n lopie wat gevorm is uit willekeurige 
rangskikking van nos. 3-8 wat oorvleuel met 
nos. 7-16 in kreefvorm; 

15-17 : stem en begeleiding vry; 

18-21 : = 3-4; verderaan dan nos. 1-16 in kreefvorm; 
ens. 

Die ontleding toon dat, terwyl die grootst'e gedeel te 
van die musiek wel op bepalende wyse van die serie afstam, 
die behandeling in so 'n mate vry is,dat enige gedwonge 
gebondenheid buite die kwessie is. Daarby is sommige van 
die ontledingsaanduidings, bv. di~ in 1 5 , 23 , en 25 , ook maar 

weens die ••• 590/ 
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weens die algemene omstandigheid van 'n aanwesige toonry 

op die betrokke toonry betrek; waar behandeling so vry is) 
kon dit net so wel sander aandag aan die ry gekonstrueer 
gewees het. Formeel gesproke is die totaalindruk een van 

4 . 5 
tweeledigheid: voorspel: 1-7 ; A: eerste strofe - 7 -17, 
tussenspel - 18-214 ; A1 : tweede strofe - 215-36 4, naspel
mate 365-40. 

Op my ou ramkietjie is deurgekomponeer, met die strafes 
geskei deur tussenspele. 'n Mate van herhaling kom voor: 
57 5-62 is herhaling van 45-9, d.w.s. die omramende strofe
herhaling in die gedig word in die musiek weergegee; en 
393-43 is herhaling van 114-15, in hierdie geval gepas 
musikaal-eenheidlik sander betrekking op woordbetekenis. 
Saamsnoerende formule-herhalings (die begeleidingsformule 
uit 124-18 in 28-333 en in 46 4-53), asook herhaling van il
lustratiewe materiaal (die tokkelmotief uit 1-2 volledig of 
verdeel in 5-6, 9-10, 11, 12, 19, 20, 21, 55, 57, 58-59, 
62,en 63) neem ook formele betekenis aan, sodat die betrek
like los rondo-agtige konstruksie heeltemal oortuigend is. 
So 'n soort konstruksie pas natuurlik ideaal aan by die 
ongebonde stemming van hierdie gedig. 

Formeel nie onbevredigend nie, rnaar, soos in ander op
sigte ook die minste oortuigend onder Du Plessis se•liedere 
na die jeugliedere, kan Boggom en Voertsek as volg ontleed 
word: 

voorspel: 1-7; 

A : 8-25; eerste strofe; 
tussenspel: 26-32; 

B : 33-48; tweede strofe; 
tussenspel: 49-62 (waarvan 50-53 'n herhaling van 
26-29 uit die vorige tussenspel is); 

C : 63-91; derde strofe; 
tussenspel: 92-96 (waarvan 93-96 'n herhaling van 
59--62 uit die vorige tussenspel is); 

A1 : ••• 5 91/ 
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A1 : 97-117; vierde strafe (waarvan 97-101 'n min

gQVarieerde herhaling van 8-11 is, en 102-117 'n 

min-gevarieerde herhaling van 12-25); 

naspel: 118-123 (waarvan 118-119 'n herhaling van 

54-55 uit die tweede tussenspel is). 

Die belangrikste formele kenmerk van hierdie lied, 

nl. seksionele aaneenskakeling van betreklik los periodes, 

kan moontlik as aansluitend by die opelug-stemming in die 

gedig beskou word. Ten spyte hiervan is die gedagtegang 

in die vier strofes nogtans logies geslote sodat, poeties 

gesproke, 'n indruk van 'n hegte eenheid ontstaan (die ver
andering na die eerste persoon in die slotkoeplet van die 
derde strofe berei voor vir die lakoniese slotreels van die 
laaste stro fe). Hierdie indruk is nie afwesig in die mu- , 
siek nie, maar dit is ook nie heeltemal oortuigend volgehou 

nie, hoofsaaklik weens die betreklik (doelbewus) ee~tonige 

ritmiek, wat omtrent net in 57-73 en die verwante 93-96 
innerlike stukrag bevat. 

'n Indruk ontstaan in hierdie lied dat Du Plessis horn

self kortwiek in sy keuse van, die betreklik ongekompliseer

de walsidioom: sy artistieke bates, besonder waardevol; 
maar in sommige opsigte enigsins beperk (soos in die vooraf
gaande besprekings veral i.v.m. melodiek aangedui) hang 
eng saam met deurdagte, stimulerende konstruksionele gekom

pliseerdheid. Dit verklaar waarom liedere soos nos. 4 en 5 
uit Vreemde liefde en nos. 1 e.!1..1, uit die slampamperlied
jies as hoogtepunte onder sy liedere - en onder die Afri

kaanse liedereskat as geheel - beskou kan word. 



N A S K R I F B Y A F D E L I N G B 

Soos dit blyk uit die analitiese besprekings van die liedere 
van Nepgen, Gerstman, Van Wyk en Du Plessis, het elkeen van hulle 

'n paar liedere van heel besonder hoe gehalte geskryf. 

Dit is opvallend dat hulle heeltemal uiteenlopende skeppende 

persoonlikhede openbaar; in hierdie opsig is daar raakpunte tussen 

hulle, maar die teenstellings is baie meer opmerklik. Die t~taal
indruk van hulle skeppende persoonlikhede, wat ontstaan n.a.v. die 
ontledings van hulle Afrikaanse liedere, kan gerieflikheidshalwe 
as volg in terme van kernaantekeninge skematies opgesom word: 

Nepgen Gerstman ... ____ _ 
geest~fIB_e
steldheid 

gebalanseerd, gebalanseerd, 
met 'n sterk roet bevrnste 

Van Wyk 
swaartillend 

godsdiens
tige en na
denklike 

element 

mentaliteit worstelend; 
skep pynlik 

moeilik 

instelling 1. suiwer in
tuitief; 

2. kieskeurig 
m.b.t. be
sonderhede; 
totalise
ringsvermoe 
daaraan 
ondergeskik 

trots in 
haar vrou
wees 

gemaklik; sensitief; 

skep vlot en skep pynlik 
maklik moeilik 

intuisie en oorwegend 

intellek 
funksioneer 
aanvullend; 

intuitief; 

dikwels nie toenemend 
kieskeurig kieskeurig 
m.b.t. be- m.b.t. be-
sonGerhede sonderhede; 
nie; totali- totalise
seringsver- ringsver~oe 
moe aansien- altyd aan-

lik sienlik 

Du Plessis 
eensaam 

organisato

ries; skep 
planmatig 

oorwegend 
verstande
lik; 

besonder 
kieskeurig 
m.b.t. be
sonderhede; 

besonder 
hoe tota
liserings
vermoe 

ontwikkelingslyn •••. 593( 
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ontwikke- altyd sty- 'n kurwe, altyd sty- stabiel 
lingsl;yn gend; groei wat bestaan gend; groei (staties) 

uit 'n aan-
vanklike 
hoogtepunt, 
gevolg deur 
insinking, 
gevolg deur 
'n oortref-

fende hoog-
tepunt 

stilistiese goties en romanties; romanties; klassiek 
herkoms; romanties; aangepas- hedendaags- en roman-
strewe hedendaags romanties romanties ties; 

hedendaags 

Hierby kan di t ten slotte genoem word, dat die oorheersende 
enkele indruk wat deur die Afrikaanse liedere van elkeen van hier

die vier komponiste gelaat word, as volg is: 

Nepgen bereik in enkele liedere wonderl.ike hoogtepunte a.g.v .. 
'n volgehoue integriteitsgevulde worsteling met haar materiaal. 

Denkbaar sou die worsteling kan verlig word en die artistieke peil 
meer konstant bly deur doelbewuste konsentrasie op die totalise

ringsfaktor. 

Gerstman gebruik haar gawe om vlot te komponeer soms on

nadenkend, sodat onbenullige musiek in sulke gevalle ontstaan. 
Denkbaar sou konsekwente kieskeurigheid in alle musikale opsigte 
verseker dat baar liedkuns geen waarde-insinkings vertoon nie, 

Van Wyk het met Van liefde en verlatenheid 'n oorstelpende 

hoogtepunt bereik. Dit sou besonder interessant wees om te 
ervaar wat hy met blymoedige, lewenslustige tekste kan bereik. 

Du~~ het 'n aangebore gawe vir ordening en organisa
sie wat gelei het tot pragliedere. Denkbaar sou meer volgehoue 
toetsing aan die diktaat van sy gevoelstroom daartoe kan lei dat 

hy nog grater hoogtes bereik. 



S A M E V A T T I N G 

Die beeld van die ontwikkelingsgang van die Afrikaanse 

kunslied, soos geskryf deur plaaslike komponiste, kan as volg 

oorsigtelik gestel word: 

TEMATIEK 

In die eerste periode oorheers patriotiese tekste, 

waarvan sommiges pertinent aktueel is. 

Onder die komponiste wat in die tweede periode as wel

kome "simptome" van bewuswording beskryf is, is die oorheer

sende temas die liefde en patriotisme, met 'n paar sedelesse 

daarby. By die bewusmakers speel patriotisme aanvanklik 
nog 'n belangrike rol, soos die gedigkeuses van M.L. de 

Villiers en Eyssen aantoon. Hierdie tema verdwyn nooit uit 

hulle liedere nie, maar om en by 1920-1921 verskuif die klem 

na stemmingsgedigte (meesal i.v.m. die natuur en die liefde). 

Verder is wiegeliedjies, kinderliedere oor die algemeen en 

godsdienstige liedere van belang, asook 'n paar sedelesse. 

In die derde periode skryf die huismusikante aorwegend 

patriatiese liedere, en ook 'n hele paar kinderliedere. 

Die ander kamponiste (hier afgesien van die vier wat afsander

lik behandel is in Afdeling B) se tematiek stem oar die al
gemeen ooreen met die van die bewusmakers uit die tweede 

periode. Die klem val by hulle baie sterk op stemmingsge

digte terwyl 1n voorkeur aan nadenklike (dikwels filasafiese) 

gedigte ook blyk. 

Rosa Nepgen se liedere sluit al die reedsgenaemde 

temas in; ten minste een van haar liedere is selfs uitge

sproke patriaties (Vryhei~sl_t_ed). By haar is 'n toenemen

de voorkeur aan nadenklike gedigte besander opvallend. 
Van Wyk en Gerstman kies oarwegend stemmingsgedigte, terwyl 

elkeen oak •••••••••••••• 595/ 
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elkeen ook een patriotiese lied voortbring (Nimmer of Nau! 

en Hoor jy my). H. du Plessis gee oak voorkeur aan stem

mingsgedigte, waarvan die siklus Vreemde liefde 'n indruk 
wek van tendensieusheid. 

AARD VAN DIE TEKSTE 

Die patriotiese tekste wat in die vorige afdeling ge

noem is, is meesal aansporend, en in daardie sin positief 
ingestel teenoor die lewe. 

Onder die bewusmakers is daar ook 'n opmerklike voor

keur aan blymoedige gedigte; selfs met die liedere van Nel 

bygetel, is goed sestig persent van die liedere oar blymoe

dige gedigte. Die twee uitsonderlike gevalle is Nel 

(1 blymoedige teenoor 10 swaarmoedige liedere) en G. Fagan 

(2 blymoedige teenoor 4 swaarmoedige liedere). 

By die kons-erwatiewe, stempel- en vernuwende komponiste 

oorheers 'n indruk van gebalanseerdheid wat die algene totaal 

in elke genoemde soort betref. Omer die individue is daar 

verskille wat genoem kan word, bv. Engela (2 blymoedig teen

oor 9 swaarmoedig); Hirschland (18 blymoedig teenoor 9 
swaarmoedig); Brent-Wessels (2 blymoedig teenoor 8 swaar

moedig); en '4egelin (1 blymoedig teenoor 3 swaarmoedig). 

J\!epgen en Geretman wek ook 'n oorwegenc.e indruk van 

gebalanseerdheid in ~ierdie opsig, alhoewel cit moet genoem 

word dat Nepgen algaande 'n grater voorkeur toon aan nadenk

like tekste wat ten minste 'n ondergrond van smart inhou. 

Van Wyk en Du Plessis verkies albei swaarmoedige temas. 

Dit is, ten slotte, opmerklik dat die spitsliedere 

van Nepgen, Van Wyk en Du Plessis amper sonder uitsondering 

nie-blymoedig is. 1 ) 

WOORDBEHANDELING 

In die eerste periode is die woordbehandeling in alle 

opsigte, en veral wat beklemtoning betref, betreklik wissel-

vallig. . .............. . 596/ 
-----------------------------------------------------------
1) Kyk bl. 11. 
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vallig. Dieselfde verskynsel word weer aangetref in die 

liedere van die komponiste wat slegs enkele liedere·geskryf 

het uit die tweede periode, die huismusikante uit die derde 

periode, en in Rosa Nepgen se liedere. 

Met min uitsonderinge (Richfield, Ellis, Bell en, dik

wels, Hirschland) is die woordbehandeling van die ander 

groepe komponiste oor die algemeen so noukeurig as wat in 

redelikheid onder die omstandighede l) verwag kan word. In 

hierdie opsig kan Ashworth, Gerstman (albei Engelssprekendl) 

en Van Wyk en Du Plessis uitgesonder word: al vier hierdie 
komponiste se woordbehandeling is besonder noukeurig. 

HELODIEK 

Soos dit i.v.m. liedere vir 'n solostem nEt begeleiding 

verwag kan word, is melodiek oor die algemeen die belangrik

ste enkele musikale komponent van die liedere uit al die 

periodes. Hierdie beeld word nie verander nie deur die 

volgende (enkele) uitsonderinge: M.L. de Villiers (slegs sy 

kontrapuntiese liedere); Eyssen (slegs Segelied, waarin 

harmoniek en ook die volgehoue sinkopes 'n ewe belmgrike rol 

as die melodiek speel); Beyers (in wie se liedere slegs die 

begeleiding van enige artistieke belang is); Rose_ (idioom 

en begeleidingsinkleding is belangriker as melodie); en 

H. du Plessis (al die verskillende komponente verkeer in 'n 

ewewig wat verhoed dat 'n spesifieke komponent oorheers). 

Die groot meerderheid van die komponiste uit al drie 

periodes toon die vermoe om aangename, toeganklike melodiee 

te maak. 

Met enkele uitsonderi:nge, wat aansluitend genoem word, 

wek die ritmiek in die liedere wat in hierdie proefskrif 

bespreek is, oorwegend 'n indruk van 'n ondergeskikte tot 

neutrale rol te speel. Alhoewel voldoende interne verskei

denheid oor die algemeen voorkom, styg ritmiek slegs in 

uitsonderlike gevalle uit tot 'n organisatoriese faktor wat 
ni~ ••••••••••••••••• 597/ 

-----------------------------------------------------------
1) Kyk Bylaag I, afd. A, laaste paragraaf; i.v.m. die abnor

male omstandighede waaronder die teks gehoor word in 
liedere. , 
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nie oorwegend motories (<Li. metrumgebonde) is nie. 

Die uitsonderi:nge onder die liedere van komponiste v66r 

die vernuwers is Na Dingaansdag (Ashworth; maar bierc1ie lied 

dateer uit 1951); en Staan, Poppie, staan van Johannes 

Joubert. 

Om ander redes kan ook Afscheidsgroet -~an dr. Jameson 

(z 1900) van H. Vissoher en Segelied (1914) van Eyss en genoem 

word: e.g. lied verander om 'n ontleedbaar betekenisvolle 

rede van maatsoort (kyk bl. 6), terwyl die volgehoue sinkopes 

in lg. 'n individuele stemming aan die lied gee. In §._egelied, 

egter, veroorsaak die volgehoue herhali:ngs dat die aanvanklik 

meesleurende effek in die verloop van die lied enigsins ge

demp word. 

Dit is opvallend dat Ashworth, Johannes Joubert en 

H. Visscher alrnal immigrante was. Hierdie verskynsel kan 

verbind word met die feit dat die vernuwers in wie se liedere 

vitale ritmiek 'n o~vallende en bepalende rol speel, die 

volgende komponiste insluit~ Hirschland, Wegelin, Rallis, 

Gerstman, Van Wyk en Du Plessis. Onder hierdie ses kompo

niste is e.g. twee weer immigrante. Ook is dit interessant 

om daarop te let dat die twee vrugbaarste plaaslike kompo

niste van Afrikaanse liedere, nl. Nepgen en S. le R. Marais, 

geeneen gekenmerk word deur vi tale ritmiek nie; dat ritmiek 

en die ten nouste daarmee verbonde woordbeklemtoni:ng, inder

daad in Nepgen se liedere heeltemal op die agtergrond tree. 

HARMONIEK 

Hierdie is die belangrikste idioombepalende faktor, 

d.w.s. die faktor wat die opmerklikste bydrae lewer tot be
grippe soos volksgebondenheid en hedendaagsheid. 1 ) 

Die eerste twee periodes is oorwegend volksgebonde, 
soos op bll. 144-145 genoem. In die derde periode toon die 

huis~usikante geen tekens van die invloed van hedendaagse 

idiomatiese •·••••••·•• 598/ 
---------------------------------------------------------
1) Kyk bll. 143-146. 
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idiomatiese ontwikkelinge nie, terwyl die stempelkomponiste 

uiteraard ook afgesluit is van hierdie invloed. (Kyk egter 
ook bl. 147 i.v.m. Bell.) 

Die negatie11Ve kenmerke wat in die besprekings i.v.m. 

die lied ere van die konserwatiewe komponiste genoem is, kan 

dikwels heel moontlik toegest:ryf word aan hulle (bewuste of 

onb e\•mste) verb ind ing aan die verlede, waarcteur hulle hulself 

afsny van die moontlikheid om werklik skeppend uiting te gee 

aan die drange wat hulle gedryf het tot die skryf van liedere. 
(Hier is die ti joerne.liste" waarskynlik ui t te slui t. ) 

Onder die vermaaklikheidskomponiste is daar soms tekens 

van hedendaagse invloed op 'n ligte vlak (bv. die dissonansie 

in Oktober van Harvey, soos op bl. 185 genoem). 

Die vcrnuwers is as sodanig ingedeel juis a.g.v. 

idiomatiese vernuwing. Laasgenoemde eienskap is in die 

oorgrote meerderheid gevalle toe te skryf aan proefnemings 
met dissonansie oor 'n herkenbare tonaliteitsgebonde basis; 

stelselmatige metodes word slegs enkele kere aangetref by 

Hirschland,, Wegelin en H. du Plessis. 

;sEGELEIDING 

Afgesien van die reeds genoemde musikale komponente 

wat e,.ve veel, of selfs meer, op die begeleiding as op die 

stem betrekking het, is die belangrikste oncerskeidende 

eienskappe die graad van komplikasie in die verhouding tussen 

begeleiding en sangstem, en die rol wat illustratiwe elemente 

speel. 

In die eerste periode is daar geen noemenswaardige 

illustratiewe elemente in die begeleidings teenwoordig nie, 
en is die verhouding tussen begeleiding en sangstem beperk 

tot ondersteunende akkoordiek onder, dikwels met verdubbeling 

van, 'n melodie. Dieselfde verskynsel oorheers in die 
lied ere van die II simptome" van bewuswording in die twee de 

periode, en van die huismusikante in die derde periode. 

In die liedere van die komponiste uit die ander 

groepe is daar dikwels verspreide voorbeelde van realisties

illustratiewe aansluiting op 'n betreklik naiewe vlak. Die 

komponiste • • • • • • • • • • • • • . 5 99/ 
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komponiste in wie se liedere aansluiting op 'n meer subtiele 

vlak plaasvind, is skaarser. In die liedere van komponiste 

soos Bon en Barton is daar dikwels tekens van doelbewuste aan
sluiting op 'n meer subtiele vlak, nie altyd besonder geslaagd 

nte; terwyl die volgende komponiste in sommige van hulle 

liedere 'n geslaagde effek van subtiele aarisluiting d.m.v. 

skoonheidsontroering bereik~ M.L. de Villiers (die kontra

puntiese liedere) en Ashworth ui t die tweede periode; en 

Kennedy, John Joubert, Rose, Engela, HirschJa nd, Wegelin en 
Rorke uit die derde periode. 

Onder die vier ~omponiste uit afdeling Bis die bege

leidings in die liedere van Gerstman, Van Wyk en Du Plessis 

deurgaans 'n in alle moontlike opsigte geintegreerde bestand
deel van die liedere en soms selfs die hoofmedium vir die 

gevoels- of betekenisstroom. In Nepgen se liedere is daar 

dikwels subtiele aansluiting d.m.v. skoonheidsontroering. 

Dit is treffend dat daar so min liedere voorkom waar-

in die vormkeuse as ongepas beskryf moet word. Dit moet 

hier egter beklemtoon word dat vormkeuse en vormbehandeling 

nie identies is nie; en dat, weens die feit dat vorm beskou 

kan word as die oorkoepelende musikale komponent waarin al 

die ander komponente saamvloei, gepaste vormkeuse soms onder

skei moet word van swak vormbehandeling. 

Daarvolgens sal vormbeharn· eling versterk of verswak 

word na gelang van die geslaagde of minder geslaagde be

handeling van die ander komponente. In hierdie verband is 

veral ritmiek, wat die belangrikste konstruksionele enkele 

element in musiek is., bepalend. Ve-rgelyking met die oor

sigtelike bespreking van ritmiek op bl. 596 bring dus reeds 

'n besef mee van die rede waarom soveel gepaste vorn::kettses 

onder die Afrikaanse kunsliedere soveel voorbeelde van on

bevredigende vormbehandeling insluit. 

In die •••••••••••••••• 600/ 
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In die liedere uit die eerste periode, die "simptome" 

van bewuswording uit die tweede periode, en die huismusi

kante ui t die d erde periode, kom vormbehandeling skaars 

ter sprake aangesien die musiek oor die algemeen nie van 'n 

besondere gehalte is nie. Onder die liedere van komponiste 

uit die ander groepe is daar 'n groat aantal wat in genoeg 

opsigte bevredigend genoeg is om die vormbehandeling as 

bevredigend te beskou. Die liedere met opvallende swakhede 

is. oral in die besprekings genoem; 'n opmerklike verhoging 

in standaard is merkbaar onder die liedere van die vernuwers 

uit die derde periode. 

SLOTSOM EN LYS SPITSLIEDERE 

Die ontwikkelingsgang van die Afrikaanse kunslied tot 

op die hede was terselfdertyd opwaarts en in die rigting 

van toenemende gekompliseerdheid. In lg. opsig weerspieel 

di t die afname in isola sie van die Afrikaanse kul tuur oor 

die algemeen. 

In die aansluitende lys spitsliedere is al die liedere 
I 

nie op dieselfde hoe standaard nie; elkeen kan egter in sy· 

eie soort as eersterangs beskou word, terwyl dit heeltemal 

moontlik is dat sommige deur die tyd as van blywende waarde 

uitgewys sal word. 

M.L. DE VILLIERS: 'n Doornekroon, Rusen stilte. 

ASHWORTH: Adoratio (1921), Na Dingaansdag, en 

Bruilof. 

BON: 'n Simpel liedjie. 

JOHANNES JOUBERT: Staan, poppie, staan, en Ou aia se 

wiegeliedjie. 

LEM11ER: Kokkewiet. 

GERSTI'lAN: Die Weich-siklus, Die lied van 'n vrou, 

Die eerste nag, en Die Haagen-si~lus (totaal: 12 liedere). 

NEPGEN ••••••• , •••••• 601/ 
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NEPGEN: Droom nou, Herdenking, Bestendige aanwesigheid 
(oorspronklike vorm); Van verlore vlei, Winterbome, Ek hoor, 
Verhaal, Twaalf klein metafisiese voorspele nos. 1, 2, 4, 
5, 7 en 8, Ignatius bid vir sy orde, Psalm 139, en H. Petrus 
(totaal: 16 liedere). 

RALLIS: Diep Rivier. 

WEGELIN: Die oue wilg, en Eensaamheid. 

HIRSCHLAND: Die boodskap aan Maria, Sagte aandreen, 

Renboot, Herfsskemering, en Eerste sneeu. 

H. DU PLESSIS: Vreemde liefde en Vier slampamperliedjies 

nos. 1 en 2 (totaal: 10 liedere). 

A. VANWYK: Vier weemoedige liedjies nos. 1 en 4, en 

Van liefde en verlatenheid (totaal: 7 liedere). 



B Y L A A G I 

A. 'N SOORTLIKE INDELING VAN DIE AFRIKAANSE KUNSLIEDLITERA-
TUUR ·- • 

Na analogie van die soortlike indeling van Duitse 

volksliedere wat Sydow1 ) maak, kan die Afrikaanse kunslie

dere in die volgende soorte ingedeel word: 2 ) 

1. Oorwegend musikantiese liedere: Afgesien van metriese 

ooreenstemming tussen woorde en melodie is daar so min 
ontleedbare aansluiting· tussen die woorde en die musiek 

dat dit geen rol speel in die geheeleffek nie. Hierby is 

aanvoelbare aansluiting beperk tot die waarneming dat die 
musiek nie ongepas is b;y die woorde nie. Die musiek as 

sodanig is nie onkunstig nie. 

2. Oorwegend stemmingsliedere: Ontleedbare besonderheids

aansluiting tussen woorde en musikale bestanddele speel geen 

opmerklike rol nie, of is moontlik selfs heeltemal afwesig, 

terwyl die algemene stemming van die poesie sterk aangevoel 

word in die musiek (wat as sodanig op verskillende kunswaar

devlakke kan beweeg). 

3. Oorwegend woordgebonde liedere: Ontleedbare besonderheids

aansluiting tussen woorde en musikale bestanddele bepaal die 

oorheersende effek van die lied as 'n geheel, terwyl die effek 

van die musiek as sodanig ondergeskik is daaraan. 

4. Gebalanseerde liedere: Die algemene stemming van die 

poesie word sterk aangevoel in die musiek; en/of 'n opmerklike 

mate van •••• BYLAAG I (ii)/ 

1) A. Sydow, Das Lied, Van Den Hoeck und Ruprecht, 
G'l:5ttingen, 1962, bll. 153-154. 

2) Die benamings van H. T-'fersmann wat Sydow aangee word oor
geneem, egter met toepaslike verskillende betekenisse, 
soos in die omskrywings gegee word. Een benaming, nl. 
die stemmingslied, word bygevoeg. 
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mate van ontleedbare besonderheidsaansluiting tussen 

woorde en musiek kom voor; in al drie die genoemde moont

like gevalle is die effek van die musiek as sodanig nie 

ondergeskik aan die effek van stemmings- en/of ontleedbare 

besonderheidsaansluiting nie. Met ander woorde die moont

like aansprake van 'n teks wat in liedvorm met musiek ver

bind word en die moontlike aansprake van die musiek verkeer 

in 'n gebalanseerde verhouding. Die betrokke musiek kan 

as sodanig op verskillende kunswaardevlakke beweeg. 

Die pasgegewe omskrywings impliseer 'n klaarblyklike 

element van waardebepaling wat die benaming "musikanties 11 

betref. Liedere wat oorwegend musikanties is, m.a.w. waarin 

die verhouding tussen woorde en musiek betreklik los is, sou 
in die liedliterature van ouer, tradisieryke kultuurvolke 

waarsk;ynlik nie as kunsliedere ingedeel word nie II maar as 
behorende tot een van die ander klasse (bv. volksliedere, 

j eugliedere ,_ ens. ) • Die onderskeid tussen 'n musikantiese 
en 'n stemmingslied moet egter soms op grond van aanvoelings

oorrleel {J'emaak word omdat stemmingsontvanklikheid wissel van 
persoon tot persoon; in 'n eer~te oorsig van 'n kunsliedlite

ratuur is dit dus wenslik dat ook die musikantiese lied.ere 

ingesluit word. 

In lg. verband moet verder daarop gewys word dat, hoe

wel "stemming" en "skoonheid" in hulle gewone aanvaarde be

tekenisse nie noodwendig verwant aan mekaar is nie en inder

daad teenoorgestelde begrippe kan aandui, die begrippe 
11 stemmingsontvanklikheid" en "'skoonheidsontvanklikheid" 

m.b.t. liedere in spesifieke gevalle sinoniem kan wees. Dit 

kan by geleentheid gebeur dat die besondere meloCTiese of 

harmoniese ens. skoonheid van liedmusiek die luisteraar kan 

oortuig dat die betrokke musiek die stemming van die teks 

weergee, selfs al kan so 'n indruk van stemmingsooreenkoms 
nie op enige ander wyse verklaar word nie. Die ontledings

nut van hierdie verskynsel is van toepassing slegs in die 

een, genoemde ••• BYLAJ\.G I (iii)/ 
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een, genoemae, rigting~ stemmingsmusiek hoef geen element 

van s.koonheid te beva t nie (bv. musiek in 'n hedendaagse 

realistiese idioom by 'n teks met afgryswekkende strekking); 
11 skone" musiek sal daarteenoor onvermydelik 'n element van 

stemmingseffek bevat. Die indeling in musikantiese en 

stemmingsliedere wat later volg neem hierdie lg. feit ook 

in ag. 

Die omskrywings van die stemmings-, woordgebonde en 

gebalanseerde liedsoorte dui daarop dat liedere uit al drie 
soorte ewe hoogstaande of ook minderwaardig kan wees. 1 ) In 

al drie soorte word die verskil tussen 'n hoogstaande en 

minderwaardige lied gemaak deur die gehalte van die musikale 

materiaal, wat uitdrukkingsvol maar minderwaardig kan wees. 

Dit is interessant dat minoerwaardige musiek die waarde 

van 'n lied as geheel nadelig kan beinvloed, terwyl 'n min

derwaardige teks dit nie kan doen nie (behalwe, teoreties ge
sproke, moontlik in gevalle ',mar die teks so onsinnig is dat 
dit belaglik word). Hierdie verskynsel is daaraan toe te 

skryf dat, terwyl die musiek van 'n lied onder dieselfde om
stanc1ighede gehoor wore} as enige ander musiek (weliswaar nie

ingrypend beinvloed rleur bv. klein tempo- en stemkleuraanpas

sings ter wille van woordinterpretasie), die poesie in om

standighede gehoor word wat die effek daarvan as poesie 
totaal verander van die effek wat dit het tydens spraakvoor

drag. Dit wil se die musiek behou sy normale musikale effek 

terwyl die teks onder abnormale omstandighede gehoor word. 

B. INDELING2 ) 

(i) Die immigrante periode 

Met die uitsondering van Afscheidsgroet en _Avondlied 

(albei oorwegend stemmingsliedere), en Liever dood (deklama-

-,----------------~--------tories_woordgebonde_ ••. BYLAAG_I_(iv)/ 
1 1 Sender dat geba~anseerde liedere noodwendig hoer kunswaar-

de het as woordgebonde of stemmingsliedere, vereis die 
komponeer van gebalanseerde liedere egter vanselfsprekend 
'n meer ingewi,kkelde mentaliteit van die komponis, wat 
daartoe in staat moet wees om 'n groter aantal verskillen
de komponente te sinkroniseer as by die komponeer van 
enige ander soort lied. 

2) Stawende gegewens vir hierc1-ie indeling vorm 'n groot deel 
van die inhoud van die analitiese oorsig, soos aangegee 
in die inhoudsopgaaf. 
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tories woordgebonde), is al die liedere uit hierdie periode 

oorwegend musikanties. Sommige bevat enkele woordgebonde 
en/of stemmingskeppende elemente, ·wat egter nie die hoofin
druk van musikantisiteit beinvloed nie. 

(ii) Die bewuswordingspe.1'.'iod~ 

(a) Die liedere van die kom~oniste van wie slegs enkele 
liedere bekend is, is sonder uitsondering oorwegend musi

kanties, en wel tot so 'n mate dat die musiek in baie ge
valle amper neutraal teenoor die tekste staan. Illustra
tiewe of evokatiewe elemente word slegs by uitsondering 

aangetref. 
(b) M.L. de Villiers: Met die uitsondering van Die Stem van 

Suid-Afrika, wat opmerklike woordgebonde eienskappe 
(m.b.t. die eerste strafe) sowel as stemmingsrykheid besit, 

is sy patriotiese liedere oorwegend musikanties. Onder 
sy ander liedere is daar verskeie wat oorwegend stemmings
ryk is ('n Doornekroon, Terugblik, Lig en donker, ens.). 

(c) S.H. Eyssen: Sy vier kunsliedere is stemmingsliedere. 
(d) W. Spiethoff: Pikanienie-wiegelied is 'n stemmingslied. 

( e) S. le R. Marais: Stemmingsliedere. ( Ook in 'n geval 
· waar hy die stemming van die teks verkeerd interpreteer, 

soos 11finternag en ;p!)!.ltnaal. Hierdie liedere is nie musi-
kanties nie, eerder swak stemmingsliedere.) 

(f) C. Nel: Stemmingsliedere. 

(g) F. Endler: Musikantiese liedere. 
(h) s. Richfield: Stemmir.gsliedere. 

(i) J. Pescod: Die wilde by is woordgebonde; al sy ander 

liedere is stemmingsliedere. 
(j) D. Beyers: Stemmingsliedere. 
(k) J. Bouws: Stemmingsliedere, soms met 'n mate van woord

gebondenheid. 
(1) G. Bon: Berusting en 'n Simpel liedjie is oorwegend woord

gebonde; Lied van Mali en Sneeu is stemmingsliedere; 
en Amoreuse liedeken en Verlange is oorwegend musikanties. 

(m) G. Fagan: Die bergblommetjie is deklamatories woordge

bonde; die ander almal stemmingsliedere. 

(n) Johannes •••• BYLAAG I (v)/ 
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(n) Johannes Joubert: Stemmingsliedere. 

(o) A. Ellis: Oorwegend musikantiese liedere. 

(p) E. Lowenherz: 'n Ou, ou liedjie en Japie is woordgebonde; 
cl.ie ander is almal stemmingsliedere. 

(iii) Die vermiwingsneriode 

(a) Die huismusikante se liedere is almal oorwegend musikan

ties. 
(b) Onder die konserwatiewe komponiste is die liedere van 

Lemmer, Barton, Norman, Matthews en Lea-l'forgan stemmings
liedere. By D.J. Roode en M.C. Roode is dit moeilik om 
vas te stel of die liedere oorwegend stemmingsryk of oor
wegend musikanties is; die gewig le waarskynlik aan lg. 
kant. D.I.C. de Villiers se liedere sluit beide uitge
sproke musikantiese liedere in (Vvinterbome, Grense, Winter
nag, Skoppensboer, ens.), asook enkele stemmingsliedere 
(Van 'n koningsdogter en Net maar gesien). Onder Brent
Wessels se liedere is Winternag en Krulkopklonkie musikan
ties; Ek sing van die wind 'n stemmingslied; en Sonnet 
en Die gebreklike oorwegend woordgebonde. 

(c) Onder die vermaaklikheidskomponiste is Swanson se liedere 
musikanties; Hartman, Barry en Harvey se liedere stem
mingsliedere; terv,yl uit P.J. de Villiers se Sewe lawwe 
liedjies party (soos nos. 1, 2 en 4) woordgebonde is, en 
die ander (soos nos. 3 en 7) stemmir:gsliedere is. Die 
geskenk is 'n (swak) stemmingslied. 

(d) Die twee stempelkomponiste se liedere is oorwegend stem
mingsliedere. 

(e) A.O. Lewald: Sternmingsliedere. 
(f) A. Rallis: Diep Rivier is 'n gebalanseerde lied; al die 

ander is sternmingsliedere. 

(g) John Joubert: Stemmingsliedere. 

(h) J. Rose: Stemmingslied. 
(i) C. Oxtoby: Stemmingsliedere. 
(j) D. Engela: Woordgebonde liedere. 
(k) H. Hirschland: Stemmingsliedere, soms met sterk woord

gebonde elemente. 

(1) A. Wegelin: •• BYLAAG I ·(vi)/ 



(1) A.W. Wegelin: 

de liedere; 
(m) A. Garson: 

(n) P. Rorke: 

(o) R. Nepgen: 

BYLAAG I (vi) 

Die oue wilg en Eensaamheid is gebalanseer

die antler twee is stemmingsliedere. 1 

Stemmingsliedere. 
s·temmingslied. 

Die groat meerderheid van haar liedere is 

stemmingsliedere. Enkeles neig na gebalanseerdheid, 
bv. Winterbome, Ignatius bid vir sy orde en Dood in die 

berge .. 
(p) B. Gerstman: Vaalv§lk, D~e branders en Hoor jy my "is 

stemmingsliedere; die Lybers- en Haagen-siklusse is ge
balanseerd; en die Weich-siklus en twee toonsettings 

van Maria is woordgebonde. 
(q) A. van Wyk: Die Vier weemoedige liedjies is stemmings

liedere en Van liefde en verlatenheid gebalanseerd. 

(r) H. du Plessis: Gebalanseerde liedere. Sommige van sy • 
liedere sou ook moontlik as woordgebonde ingedeel kan 

word. 

Ui t die voo·rafgaande indeling blyk di t dat daar onder 

die liedere uit die eerste periode slegs enkeles aangetref 

word wat nie musikanties is nie. In die tweede en derde 

periodes oorheers stemmingsliedere; woordgebonde en musikan

tiese liedere vorm 'n klein persentasie van die totaal. 
Onder die liedere van die vernuwers in die derde periode word 

gebalanseerde liedere vir die eerste keer aangetref. 
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TERMINOLOGIE 

Daar is tot dusver nog geen gesaghebbende Afrikaanse 
musiekterminologie gepubliseer nie. Die terminologie wat 
in hierdie proefskrif gebruik word sluit aan by die termino
logie wat oor die algemeen gebruiklik is aan Afrikaanse op
voedkundige inrigtings, en is aangevul uit die volgende 
drie woordeboeke: 

1. D.B. Bosman, I.W. van der :Merwe en L.W. Hiemstra: 
Die Tweetalige Woordeboek, Engels-Afrikaans, Nasionale 
Boekhandel Bpk., Kaapstad, 1962. 

2. M.S.B. Kritzinger, F.J. Labuschagne en P. de V. 
Pienaar: Verklarende Afrikaanse Woordeboek, J.L. van Schaik, 

Bpk., Pretoria, 1963. 

3. P.C. Schoonees, C.J. Swanepoel, S.J. du Toit en 
c.M. Booysen: Verklarende Handwoordeboek Van Die Afrikaan
~al, Voortrekkerpers, Johannesburg, 1965. 

Afkortings, en enl::ele t erme, waarvan sommiges as nuut 
bes~ou kan word, word aansluitend in alfabetiese volgorde 

omskryf: 

a en A 

Gebruik i.v.m. harmoniek, om toonsoorte aan te dui. 
Klein letters dui mineur-toonsoorte en hoofletters majeur

toonsoorte aan. 

AFSNIT 

Duits: Abschnitt. Gebruik om melodiese onderafdelings 

aan te dui, aangesien die terme "frase", "halffrase" en "sin" 
of "musikale sin" oor die algemeen 'n bepaalde getal mate 
impliseer. Veral in besprekings van liedere, waarin die 
lengte van melodiese onderafdelings baie dikwels grootliks 

verskil •••• Bylaag II, (ii)/ 
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verskil weens die invloed van die woorde, is die gebruik 

van afsnit verkieslik bo die gebruik van .fr_a~~ 

BAKENKONSTRUKSIE 

Omskryf op bl. 250 in die teks. 

BEKLEMTONING 

Kyk WOORDBEKLEMTONING in hierdie lys. 

BESYFERING 

Kyk HARMONIESE KAARTSKETS in hierdie lys. 

BYGEVOEGDE TONE 

Engels: added notes. 
in hierdie lys. 

Kyk ook HARMONIESE KAARTSKETS 

Gebruik in harmoniese kaartsketse; afkorting vir 

VERGROTE ( 11 DUITSE11
) SEXTAKKOORD. Kyk VER.GROTE SEXTAKKOOR

DE in hierdie lys. 

DEURJ30RING(S) 

Gebruik i.v.m. die begeleiding, in gevalle waar die 
begeleiding deur die sangstemparty boor om vir 'n oomblik 
op die voorgrond te tree, rnaar nie lank genoeg om as 'n 
tussenspel aangevoel te word nie. 

DRIELEDIGE VORM 

Duits: dreiteilige Liedvorm. 

"DUITSE" SEXTAKKOORD 

Kyk VERGROTE SEXTAKKOORDE in hierdie lys. 

d.v •••••••••••• Bylaag II, (iii)/ 
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Afkorting vir dubbelverminderd; Duits: doppeltver-
mindert. (Inc: die drieklank Fis-As-C of die vierklank 
Fis-As-C-Es; d.w.s. die grondposisies van die akkoorde waar
van die vergrote "Italiaanse 11 en "Dui tse" sextakkoorde die 
eerste omkerings is.) 

EENHEIDLIK, EENHEIDLIKHEID 
Duits: einheitlich, einheitlichkeit. Die bestaande 

woorde soos uniform, uniformiteit kom ongepas voor. 

EENLEDIGE VORM 
Duits: Liedvorm. 

Gebruik in harmoniese kaartsketse; afkorting vir 

VERGROTE ("FRANSE") SEXTAKKOORD). Kyk VERGROTE SEXTAKKOOR,.. 

DE in hierdie lys. 

HARMONIESE BESYFERING 
Kyk HARMONIESE KAARTSKETS in hierdie lys. 

HARMOHIESE KAARTSKETS 
Dit stel die akkoordiek van 'n stuk musiek voor, bv.: 

d 1. I+6 v~I 2. r-3 7 3. bV h.v. 4. gI 

i 5 i 5 3 ½ 

Verklaring: 
1. Died vooraan beteken dat al die opvolgende mate in die 

toonsoort van d (Engels: D minor) besyfer word, totdat 
'n soortgelyke letter v66r 'n maatnommer of 'n letter soos 
die bin maat 3 (2.) 1n·ander toonsoortverband aandui. 

2. Die Arabiese syfers met punt-leestekens (1., 2., ens •. ) 

dui op maatnommers. 
3. Die Romeinse syfers dui op die akkoorde in die vooraf ge

gewe toonsoorte, bv. die I+6 in maat 1 dui op die tonika
drieklank met 'n bygevoegde sex~. (vanaf die grondtoon ge
tel) in die toonsoort van d • .Y21\. dui op die dominant 
vierklank met verhoogde kwint. I-3 dui op die tonika 

drieklank sonder 'n terts. 
4. Die ••••• Bylaag II, (iv)/ 
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4. Die£ na .1:.. dui daarop dat die musiek hier in die toon

soort van b besyfer word; bV7 is dus die dominant vier
klank in b. 

5. Enige noottekens dui op die duur van die akkoord waar
onder di t staan. 

6. Die Arabiese syfers sonder punt-leestekens dui op 
harmoniese grondtoonverhoudings. 

Afkorting vir hardverminderd; Duits: hartvermin-

dert. ('n Majeur drie- of meerklank met verlaagde kwint.) 

INLEIDING 

Gebruik i.v.m. die begeleiding, om 'n baie kort of 

formule-agtige inleiding te onderskei van 'n meer self
standige of langer voorspel. 

INTERNE 

Gebruik i.v.m. ritmiek, om te dui op ritmiese be
sonderhede binne die bestek van 'n melodiese afsnit. 

INTERVALNAME 

Die Duitse terminologie is oorgeneem - sekunde: 2; 
terts~ 3; kwart: 4; kwint~ 5; sext: 6; septiern: 7; oktaaf: 
8; none: 9. Intervalle wat grater as die none is, is as 
saamgestelde intervalle beskryf, bv. 10: oktaaf plus terts; 
11: oktaaf plus kwart; ens~ 

Gebruik in harmoniese kaartsketse; afkorting vir 

Y.JRGROTE ("ITALIAANSE") SEXTAKKOORD. Kyk VERGROTE SEXT
AKKOORDE in hierdie lys. 

KLANKSAAMSTELLING 

Gebruik i.v.m. harmonie, om wanluidende willekeurige 

klanksaamstellings aan te dui. Kyk ook SONORITEIT in hier

die lys. 

KLANKSTELSEL ••• Bylaag II, (v)/ 
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KLAlTKS TELSEL 

Gebruik i.v.m. harmoniek, om te dui op planmatige, 
vooruit vasgestelde metodes van klankverbinding wat nie 
tonaal is nie. 

KW.ART 

Kyk INTERVALN.AME in hierdie lys. 

KWINT 

Kyk INTERV.ALN.AME in hierdie lys. 

MAATSOORT 

Metriese indeling van mate, aangedui deur maatsoort
tekens. 

J:iJAATSOOR TTEKEN 

Engels: time signature. 

MELODIERITME 

Ritmiese dryfkrag in die melodie, gevorm deur 
melodiese swaartepunte. 

MELODIESE SWAARTEPUNT 

Die toon of tone in 'n melodiese afsnit of in 'n groep 

melodiese afsnitte wat om musikale redes sterker klem dra 
'as die antler tone. 

METRUM 

Die relatiewe klemwaardes van polse in 'n maat, waar
van die eerste pols outomaties die sterkste klem dra. In 
!-metrum is polse 1 en 3 metries sterker as polse 2 en 4; 
in l-metrum is pols 1 die sterkste en pols 2 die swakste; 
ens. Hierdie begrip geld nie noodwendig vir alle musiek 
nie, maar is konsekwent aangetref in Afrikaanse kunsliedere. 
Dit stem ooreen met die begrip versvoete in poesie. 

MINUS-TEKENS ~ .• Bylaag II, (vi)/ 
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MINUS-TEKENS 

Kyk HARHONIESE KAARTSKETS in hierdie lys. 

MOTORIES 

Gebruik i.v.m. ritmiek, om op die outomatiese be
weging van metrum te dui. 

NON-AKKOORDTONE 

Engels: unessential notes. 

Kyk INTERVALNAME in hierdie lys. 

ONTVOUEND 

Hierdie begrip is meesal i.v.m. formele verloop ge
bruik., as plaasvervanger vir ~eurgekomponeerd waar lg. 
begrip nie van pas sou wees nie. Dit is ook m.b.t. die 

verloop van of die sangstem of die begeleiding alleen 
gebruik. 

Helder omskrywings van die begrip deurg_ekomuoneerd 
word aangetref in o.a. die volgende twee handleidings: 

1. H.J. Moser, Musik Lexikon, Musikverlag Hans Sikorsky, 

Hamburg, 1955. 1 ) Durchkomponiert heisst ein Lied, wenn 

es nicht flir jede Textstrophe die Melodie wiederholt, sondern 
mit i-mmer neue Musik bis zum Schluss de.s Gedichtes versehen 

wird. Dadurch kann ••·••• den Einzelwendungen des Gedichts 
deklamatorisch und schildernd genauer nachgegangen werden ••• 

2. W. Apel, ·Harvard Dictionary Of Music, Harvard 

University Press, Cambridge, 1960. 1 ) Through-composed . . . . 
denotes a song in which new music is provided for each stanza. 
Its opposite is "strophic song", i.e .. , a song every stanza 
of which is sung to the same melody. The latter method is 
frequently used for simple l;yrics, while the former is 
preferred for texts of a dramatic or narrative character in, 

which••·•• Bylaag II, (vii)/ 

1) Die inhoud is alfabeties ingedeel. 
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which the situation changes with every stanza •••• the 

tb.rough-:-composed style .•• has been universally accepted by 

recent composers (Debnssy) for their lyrical songs. 

Dit blyk duidelik uit ~ie twee gegewe aanhalings dat 
die term deurgekomponeerd deurlonende (d. i. aanhoudende, 

voortdurende) aktiewe aanslvi ting van die musiek by die teks 

beteken, sodat die formele verloo~ van die musiek voortdurend 
deur die aktiewe aansluiting bepaal word. Hierdie aan

sluiting kan aanvoelbaar, ontleedbaar, of langs die ompad 
van skoonheidsontroering wees1 ); of dit kan bestaan uit 

verskillende verbinding-s van die drie genoemde soorte. 

Die rol wat aanvoelbare (d. i. stemmingsweergewende) en skoon

heidsontroerende aansluiting speel kan nie misken word nie; 

m.b.t. deurgekomponeerdheid is die geslaagdheid en oortui

gingskrag daarvan egter in 'n groot mate afhanklik van die 
aanwesigheid van oortreffende kunswaarde. 2 ) 

Die antler vormsoorte wat onder Afrikaanse kunsliedere 
aangetref word (strofies, eenledig, ens.) sluit natuurlik 
nie hierdie element van deurlopende aansluiting noodwendig 

uit nie: selfs 'n stroiiese lied sou onder sekere omstan
dighede (teksgesteldheic1 en/of 'n oortreffende mate van 

skoonheidsontroeri!¥!) 'n opmerklike element van "deurge

komponeerdheid" kan bevat, solank die begrip deurgekomponeerd 
in sy eksakte betekenis van deurlopende aktiewe aansluiting 
van musiek by teks, soos dit hierbo in die aanhalings uit 
Mo~er en Apel se boeke gegee is, verstaan word. 

Dit is egter ewe onmiskenbaar dat 'n lied wat 
nie in een van die ander vormsoorte (strofies, een-
ledig, ens.) val nie, en daarby ook nie deurlopende aanslui-
ting van musiek by teks-verloop bevat nie, nie deurge
komponeerd is nie: soos dit hierbo genoem is, is die be
palende kenmerk van deurgekomponeerde vorm juis dat dit 
deurlopende aansluiting bevat. So 'n lied is nie strofies, 
of eenledig, of tweeledig, ens., nie, en oak nie deurgekompo
neerd nie. Dit is ook nie noodwendig 'n swak of onbevre- -
digende deurgekomponeerde lied nie, maar 'n lied waarin die 
musiek ontvou volgens oorwegend musikale bepalings en as 

algemene stemmingsweergawe van die sentrale stemming in die 

teks. 
Ontvouende •••• Bylaag II, (viii)/ 

1) Kyk die Inleiding, bl. ii; en Bvlaag I, bl. ii. 
2) Kyk ook die slotnaragra.af van hi era ie woordverklaring. 
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Ontvouende vorm is dus 'n verbinding van die uiter

like kenmerke van deurgekomponeerdheid met die soort alge

mene stemmingsweergewende aansluiting van musiek by teks wat 

dilnrnls in liedere in and.er vormsoorte ( strofies, een
ledig, ens.) aangetref word. Kenmerke van 'n hoogstaande 

ontvouende lied is dat die algemene stemming van die teks 
oortuigend weergegee word in die musiek, fn dat die musiek 

as sodanig oortuigend eenheidlik is. 'n Swak deurgekompo-
neerde lied sal tekortskiet in een of albei van dieselfde 

twee opsigte: die musiek sal in 'n oorwege~d musikantiese1 ) 
verhouding tot die teks stean, en/of as musiek nie bevredi

gend wees nie. In lg. geval sal die lied nie ontvouend 

wees nie, maar onsamehangend. 

Ten slotte moet dit weer met klem genoem word dat 

veral die derde soort moontlike aansluiting tussen musiek 

en teks, nl. langs die ompad van skoonheidsontroering soos 
dit beskryf is in Bylaag I, bl. ii, afhanklik is van 'n 
oortreffende graad van kunswaarde voor'dat di t as formeel 
begripsbepalend (m.a.w. as aanleiding tot die vasstelling 
van deurgekomponeerdheid) kan geld. Hierdie voorvereiste 

blyk daaruit dat Apel, by sy verwysing na deurgekomponeerde 
liriese liedere in die Harvard Dictionary Of Music, 2 ) 1n 

internasionaal-erkende meesterkomponis soos Debussy as 
voorbeeld gebruik. 

PATROON-

Gebr'uik i. v. m. harmoniek en ri tmiek. In e.g. geval 

dui dit op dissonante saamstellings wat a.g.v. 'n volgehoue 

vooropgesette metode van bv. stembeweging ontstaan; in lg. 
geval .op veelvuldige herhaling van dieselfde interne afsnit

ritmiek. 

PLUS-TEKENS 

Gebruik in harmoniese kaartsketse, om bygevoegde tone 

aan te dui. 

REGISTER •••• Bylaag II, (ix)/ 
-------------------------------------------------------
1) Kyk Bylaag I, bl. (i). 
2) Kyk hierdie Bylaag, bl. (vi). 
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REGISTER 

'n Deel van die toonomvang van die sangstem of die 
klavier. 

RITME 

Die swaartepunte in die bewegingsverloop van 'n lied 
afgesien van metriese waardes. 

SEKUNDE 

Kyk INTERVALNANE in hierdie lys. 

SEPTIEM 

Kyk INTERVALNAME in hierdie lys. 

Kyk INTERVALNMIB in hierdie lys. 

SEXTAKKOORD 

Kyk VERGROTE SEXTAKKOORDE in hierdie lys. 

SONORITEIT 

Gebruik as s.nw. i.v.m. harmoniek, om welluid~nde 
willekeurige klanksaamstellings aan te dui, d.w.s. "akkoor
de11 vmt nie in 'n tonale of stelselmatige verband verklaar 
kan word nie. Sonori tei te ( sow el as wanluiclende klanksaam
stellings) word in harmoniese kaartsketse d.~1.v. vraagtekens 
aangedui. 

SYFERS 

. Syfers in die teks dui op maatnommers. Byvoorbeeld 

"In 2-4 van die lied" beteken "In mate twee tot vier van die 
lied"; 11 24-4111 beteken "maat twee, pols vier, tot maat vier, 

pols een". 

Die syfers in harmoniese kaartsketse word verkl2.ar onder 
HARMOlHESE KAARTSKETS in hierdie lys. 

TERTS •••• Bylaag II, (x)/ 
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TERTS 

Kyk INTERVALNAME in hierdie lys. 

Afkorting vir. tv.ssendorninant. Duits~ Zwischen
dominant. 

VER.GROTE SEXTAKKOORDE 

Engels: Chords of the augmented sixth. Vergrote 
("Dui tse") sextakkoord: German augmented sixth; vergrote 
( 11 Franse") sextakkoord: French augmented sixth; vergrote 
( 11 Italiaanse") sextakkoord: Italian augmented sixth. 

VRllAG TEKENS 

Gebruik in harmoniese kaartsketse. 

in hierdie lys. 

WOORDBEKLEMTONING 

Kyk SONORITEIT 

Die wyse waarop die woorde a.g.v. metriese en ritmie
se verskynsels deur die sangstem beklemtoon word. 
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1. Die belangrike afdeling van die bibliografie is gevorm 

deur die parti ture van die kunsliedere, wat in die vorm 

van werklyste in die teks aangegee is. (Kyk die ge
detaileerde inhoudsopgaaf.) Die gesamentlike werklyste 
beloop 674 liedere waarvan 28 nie bekombaar was nie, soos 

genoem in die teks by die besprekings ~an Bouws, Bon en 
Oxtoby. 

2. Wat boeke en artikels i. v .m. die Afrikaanse kunslied betref, 

het slegs die volgende boek betrekking op die soort anali

tiese bespreking waaruit hierdie proefskrif bestaan: 

JAN BOUWS: WOORD EN WYS VAN DIE AFRIKAANSE LIED, 

H.A.U.N., KAAPSTAD, geen datum. 

Ook moet die volgende boek genoem "M:>rd, wat besonder waar

devolle chronologiserende leidrade bevat: 

F. Z • VAN DER ME RWE: SUID-AFRIKAAN SE MUSIEKBIBLIO GRAFIE 

1787-1952, J.L. van Schaik, Bpk., Pretoria, 1958. 

3. Die vakliteratuur i.v.m. liedere in ander tale is oneindig 

uitgebreid. Dit sluit boeke in wat spesifiek oor liedere 

gaan, sowel as hoofstuk- of afdelingsbesprekings van liedere 
as onderafdelings van die werke van erkende komponiste in 

vakkundige boeke oor die komponiste. Die volgende boeke 

en artikel ·· is spesifiek i. v. m. hierdie anali tiese studie 

geraadpleeg: 

H.J. MOSER: 

1937. 

DAS DEUTSCHE LIED, Atlantis Verlag, Berlin, 

In twee bande, waarvan die tweede die subtitel 

het: SANGERSTUDIO~ 

A. SYDOW: DAS LIED. URSPRUNG, WESEN UND WANDEL, Van den 

Hoeck und Ruprecht, Gottingen, 1962. 

MUSIK •••.•••••• .- •••• / 



MUSIK IN GLSCHICHTE UND GEGENWART, Barenreiter, Kassel, 
1960, band VIII. Artikel: "Das Lied", deur 
K. Gudewill. 
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