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OPSOMMING 

Die jeugroman (VaNen) en die film (Falling) behoort tot verskillende genres wat elk h 

eiesoortige tekensisteem het, en wat geintegreerd met die kommunikasieproses en die 

sosiale konteks ondersoek en besklyf kan word. Die verwerking of 'vertaling" van die roman 

na die film is h transformasionele proses waarin die leserlkyker, na aanleiding van h analise 

en interpretasie van die tekste, bepaalde betekenis aan die tekste toeken. Die roman en die 

film het elk dus ook h bepaalde effek op die leser en-/of die kyker. 

Die probleemstelling van die studie is gesentreerd rondom verskeie vrae wat uit die 

transfonasie ontstaan. Eerstens vereis transformasiestudie h raamwerk Vir die 

gestruktureede en sistematiese analise van die tekste. Verder ontstaan die vrae: Walter 

variante en konstantes ten opsigte van die proddes blyk uit die analise van die verskillende 

tekste en waiier moonthke effek het die herkenning van hierdie representasieproc6des op 

interpretasie en betekenistoekenning? 

h lnterdissiplinere benadering is tydens die analise gevolg, omdat ander dissiplines soos die 

komrnunikasiekunde, die sosiologie, die psigologie en die filosofie betrek word om 

interpretasies te maak aangaande die betekenis van die representasieproddes in die roman 

en die film. Die analise is dus deurgaans gegrond op die wisselwerking van semiotiese 

komponente, naarnlik die sintaktiese komponent. die semantiese komponent en die 

pragmatiese komponent. 

Die resultate van die studie toon die variante en konstantes wat uit die translorrnasie van die 

roman na die film geidentifiseer kan word. Die verskillende interpretasiemoontlikhede van die 

variante en konstantes word omsklyf en beredeneer. 

Uiteindelik word daar, na aanleiding van die analise en interpretasie van die tekste. h parallel 

getrek tussen die Suid-Arikaanse en Europese kontekste, sodat die tematiese relevansie van 

die studie ook duidelik word. 



SUMMARY 

Vallen and Falling belong to two distinctive genres - youth novel and film - which are in 

interaction with different semiotic systems, and which can be investigated and described 

integrated with the social context and its processes of communication. The rewriting or 

'translaiion' of the novel to the film is a transformational process in which the readerlviewer 

asslgns a Certain significance to the texts in terms of an analysis and interpretation. The 

novel and the film, then. each has a distinct effect on the reader or viewer. 

This study is focused on a number of questions arising from the process of transformation. 

Firstly, a transformation-study requireshecessitates the delineation of a theoretical 

framework for the structured and systematic analysls of the texts under consideration. 

Secondly, the question arises: which pmc.4d.4~ (variants and constants) are activated in the 

different texts when analysed, and what might the effect be, of these pm6des, on 

interpretation? 

The analysis is characterised by an interdisciplinary approach, which engages such 

disciplines as film studies, sociology, psychology and philosophy, in order to interpret the 

representation procddes in the novel and the film. Throughout, the analysis is based on the 

reciprocal interaction of semiotic to \mt, the syntactical, semantic, and pragmatic 

components. 

The variants and constants that can be identified in a comparison between the novel and the 

film through the exploration of the transformation procbdbs, are reflected in the results of this 

study. The various possibilities of interpretation of the variants and constants are 

circumscribed and argued. Ultimately, the thematic relevance of this study emerges in terms 

of the analysis and interpretation of the texts, and a consequent parallel drawn between the 

South African and European contexts. 
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HOOFSTUK I: Konteks en navorsingsontwerp van die studie 

1.1 Inleiding 

Vallen van die Vlaamse outeur Anne Provoost is in 1994 gepubliseer en word in dieselfde 

jaar met tale Belgiese en Nederlandse toekennings bekmon Valkn word in meer as tien 

ander tale vertaal, en resensies en artikels oor die roman en die outeur verskyn in byna elke 

Belgiese lydskrif en koerant. Provoost word deur Linders (1994) beskryf as -een meester in 

het ahvisseien van spanning, sfeer, beschrijving en actie". Die Vlaarnse regisseur Hans 

Herbots, wat, soos Provoost. KI Antwerpen w o n ,  besluit om die jeugroman te verfilm 

vanwed die betekenisryke beelding en boeiendheid van tie verhaal. Volgens Herbots 

(aangehaal deur Platevoet, 2001) is die akiualiteit van die onderwarpe in Vallen oak h 

dryfveer vir die transformasie van die jeugroman na film. Falling. Herbots beskry( Vallen as 

'een sleutelvehaal over een jongen die zonder dat goed te beseffen in een 

stmomversnelling geraaki" en hy is gefassineer dew die verleiding van ekshemisme 

(Butstraen. 2001). Uiieindeiik is daar ook saam met die Engelse klankbaan van Falling 

Klankbane en onderskrifte in verskillende ander tale. Die roman en die film bereik dus 

menige leser en kyker deur die medium van w o r d  en beeld. 

Omdat film oor die algemeen populer is, bereik dit dikwels h groter aantal kykers as die 

roman, en is dus een van die belangrikste en magtigsle mediums van ons tyd. Dis h 

algemene verskynsel dat die geld lesers van h bepaalde boek toeneem nadat h film van so 

h boek verskyn het. Op hierdie wyse het die gewildheid van die Hany Potter-reeks van J K. 

Rowllng aanleiding gegee tot die vemlming daarvan. Die films het weer h terugwerkende 

gevolg dat die verkoop van Hany Poffer-boeke toeneem, met ander w r d e  kinders se 

belangstelling in die variante en konstantes tussen die !wee genres word ook geprikkel. 

h Groot aantal romans word dus uiteindelik vefilm. Die groot invloed wat films het, word deur 

Foster (199414) toegeskM aan die emosionele direktheid daarvan: flims. soos romans. 

vertel ook stories, maar onder andere in die taal van drome (beelde. kleur, beweging, kiank, 

lig), wat h dlrekte invloed op die onbewuste van die kyker het. Filmbeelde getuig van die 

direkte teenwoordigheid van objekte, wat nie workom by die gebruik van woorde nie 

(Whiiock, 1990:22). Film is dus h representasie van die relle werklikhe~d. en is 500s h 

venster op die lewe - alhoewel nooit h spieelbeeld van die lewe nie. 

In hierdie studie word daar gefokus op tekstransformasie, en w6i vanaf roman na Rim. 

spesSek aan die hand van Vallen van Anne Provoost. Hlerdie jeugroman word as teks 



gebruik weens die relevansie daaNan vir die leser enlof kyker as lndividu in sylhaar 

spesifieke konteks binne h mukikulturele samelewing. h Drieledige kiuster onderwerpe, 

naamlik die skuld van die verlede, liefde en multikulturaliteit vorm die hooffokus in die 

bestudering van Vallen. Hieruit ontstaan vraagstukke rondom identilet en botsende 

ideologiese standpunte. 

1.2 Kontekstuallsering 

In hierdie studie is transfomasie en vergelyking die hoofterme van die teoreties- 

wetenskaplike ondersoek. Transformasie is die omskakeling van die woorde op papier na die 

beelde op die skerm en klanke in die klankbaan. Die tekste word vergelyk en die variante en 

konstantes tussen die verskillende mediums word bepaal. 

In die bestudering van die tekstransformasie word ondersoek ingestel na die wyses waarop 

betekenis gegenereer word. Om betekenismoontlikhede optimaal te kan aandui het die kyker 

die vaardigheid nodig om visueie beelde te interpreteer. In die film word gekommunikeer 

deur estetiese vamtaal, wat bestaan uit Wee komponente: een wat op die konseptueie 

aspekte gerig is (konseptuele vormtaai)', die ander op tegniek (tegniese vormtaal). (Kuilers, 

1986:23). Konseptuele vormtaai is die verbeeldingryke insigte soos onderllggende konsepte, 

motiewe en temas wat in die iees- of kykproses na vore kom. Die tegniese vormtaal is die 

fisiese, komposisionde aspekle van die roman en die film. Hierdie b e e  komponente is 

uiteindelik die integrale bestanddele van die estetiese werklikheid. Metz (1974:47) sB in 

hierdle verband: "It is not because the cinema is language that it can tell such fine stories, 

but rather it has become language because it has told such fine stories. 'Kuijers (1986:23) 

beskou die vormtaaielemente as integraie bestanddele van die estetiese werklikheid, dus: 

hoe beter die beeld "gelees" kan word. hoe beter is die interpretasle en begrip. Die interaksie 

tussen tekste en ontvangers word dus deurgaans as van deurslaggewende belang beskou. 

In die leesproses as dekodering is die mens voortdurend besig om te soek na sinlbetekenis. 

Op sooltgelyke wyse word dle film ook 'gelees' en dus gedekodeer, aangesien tekens en 

kodes in h film funksioneer om bepaalde betekenisse en effekte te genereer. Die leser en die 

kyker word deur h boek en h film soos Vallen en FaNing respektiewelik gestimuleer tot h 

kriliese wyse van lees en kyk. Die roman en die film is dus twee verskillende genres wat 

gekenmerk word deur verskillende semiotiese sisteme, naamlik tekens (woorde) op papier 

en tekens (beelde en klank) op en van die skerm. 



In Vallen word die betekenisse en die effekte geinterpreteer om h beeld te gee van die 

sameiewingskonteks waarin dit as roman en (later) ook as film funksioneer. Kennis van die 

tegniese aspekte (byvoorbeeld die gebruik van tegniese elemente soos beligting, kleur, 

beweging en klank) is essensieel sodat ingeligte interpretasies gemaak kan word aangaande 

die tekste en die kontekste waarin dit funksioneer. Die roman en die film word dus 

respektiewelik beskryf vanuit die posisie van die implisiete leser en implisiete kyker. Die 

interpretasies is egter ook h aanduiding van die moontlike effek van die roman en die film op 

die reele leser en kyker. 

Die vernaamste wyse om beter te verstaan watter betekenis en effek h film het, is om te 

weet hb6 betekenis en effek geskep word (Gianetti, 1999:7). Hierdie semiotiese benadering 

veronderstel drie komponente waa~olgens tekste geanaliseer kan word, naamlik sintakties 

(onlwikkelende patrone in die roman en beelde in die film), semanties (betekenisse wat aan 

sintaktiese aspekte geheg word), en pragmaties (die gebruike en effek van die boodskap 

word bestudeer) (Van der Westhuizen. 1997:79-104). Die outeur/regisseur gebruik h 

bepaalde vorm waarin sylhaar idee vergestalting vind. Die vormgegewe idee genereer 

bepaalde betekenis(-se). 

Die transformasie van die tekste sluit dus in teken en betekenis in die semioliese sisterne 

van die roman en die film. Die roman funksioneer in die semiotiese sisteem as h 

makroteken, waarmee die outeur h bepaalde idee wil oordra. Op dieselfde wyse funksioneer 

die film a s h  makroteken wat deur die vormende invloed van die regisseur betekenisnuanses 

op lilmiese wyse oordra. 

Deur die analise van die transformasie van die tekste word die representasieprodd6s wat 

die tematiek rondom multikulturaiiteit uitbeeld, bepaal. 

1.3 Aktualiteit 

Vallen en Falling is 'n aktuele jeugroman en film. omdat die onderwerpe en temas in die 

tekste binne die ervaringsraamwerk van die hedendaagse adolessenl is. Hedendaagse 

multikulturele kwessies word in Vallen en Falling uitgebeeld, en sodoende verkry die tekste 

besondere universele waarde. In die tekste word uitgebeeld hoe multikulturaliteit, wat h 

w&eidwye verskynsei is (Segers. 1997:277), aanleiding gee tot h groeiende bewustheid van 

die positiewe en negatiewe impllkasies van globalisering. Vallen en Falling representeer die 

ervaringe van adolessente wat in h 'global village', waar almal bure is, leef. Binne hierdie 

wereld ontstaan nuwe ervaringe en geleenthede, maar terseifderlyd ook gepaardgaande 



onsekerhede en konflikie. Die konflikte word in die tekste uitgebedd deur die wyse waarop 

sekere groepe ander rasse, nasionaliteite en kulture as h bedreiging ervaar. 

Aktuele kwessies soos armoede. klasseverskille, rassedisknminasie en die proses van 

giobalisering wora in die roman en die film uitgebeeld. Aanhalings wat spesiflek hiermee in 

verband gebring word is byvoorbeeid: 'Waar rijke vakantiegangers zip komen goedkope 

werkers. zei hij, en omgekeerd" en "Heel Arable eel uit onre pannen." (82.P Hierdie 

verskynsel van immigrante wal van armoede en onderdwkking vlug, word nie net in Europa 

aangetref nie, maar ook in Suid-Afrika en in talle ander w6relddele. Soos immigrante van 

verskeie lande uit Afrika en die Midde-Ooste na Europa gaan, so word Suid-Afrika d ~ e  

toevlugsoord vir immigrante van veral Afrika-lande. In hierdie konteks gesien, word dle 

relevansie van die jeugroman Vallen en die film Falling vir Suid-Afrika baie duidelik. Die 

muitikuitureie en multirassige omgewing wat hierdeur geskep word, maak die kwessie van 

identiteit egter nog meer gekompliseerd as ooit tevore. 

In Vallen en FaIiing word die kwessie van identiten op h besondere wyse uitgebeeld in die 

wyse waarop Lucas, h adolessent, in sy identiteitsvormingsproses worstel met verskeie 

dilemmas. Die grootste dilemma waarin Lucas verkeer, is sy betrokkenheid by h regse 

ekstremistiese groep. Hy word by die aktiwitelte van die groep betrek en word die sondebok 

van h aantal misdrywe, maar terselfdeltyd is hy ook dle slagoffer deurdat hy deur die retoriek 

van die groep mislei word. Die gevaar van ekstremisme korn dus duldelik in die verhaal na 

vore. Lucas besef eers die erns van sy dilemma as sy meisie, h Jodin, deur die ekstremiste 

bedreig word. Hy m e t  dan die bepalende keuse maak van wie hy werklik is en wie hy 

werklik wil wees. 

Tydens hierdie studie word daar dus aangesluit by die universele diskoerse w r  

multikulturaliteit, globalisering en kunurele identiteit, ten einde de uitwerking daarvan op die 

hede en die toekoms te kan vasstel. Daar kan dus ook h parallel getrek word tussen die 

situasie in Europa en di6 van ander lande in die &reld, onder andere ook Suid-Afrika 

1.4 Prableernstelling en probleernvrae 

Die roman en die film het elk sy eie moontlikhede en bepehlnge. Tydens transformesie van 

die roman na die 61m rnoet die produksiespan in ag neem dat die film h beperkte veneltyd 

het. Aan die ander kant is daar h hele aantai moontlikhede by die film, soos die spesiale 



klank- en visuele effekte wat emosionele reaksies by kykers skep. Die transformasie van die 

roman na die film gee aanleiding lot sekere probleemvrae. 

In die eersle plek kan die analise en interpretasie van die tekste nie gedoen word sonder h 

struktuur nie. Omdat interpretasies gemaak word, is dit w k  nodig om ander relevante 

dissiplines te betrek. Spesifieke uitgangspunte, soos die narratologie, die 

ontwikkelingpsigologie en die kommunikasieteorie word gebruik om die jeugroman en 

filmteks Vallen van Anne Provoost te analiseer en interpreteer. 

Transformasie impliseer verandering, en in hierdie studie word bepaal watter veranderinge 

plaasvind. Tydens die transformasieproses gaan sekere gedeeltes van die roman 'verlore". 

maar terselfdertyd word ook sekere gedeeltes bygevoeg. Dit wil ook voorkom of die film h 

meer gekommersialiseerde medium is. Tydens die filmverwerking word die m a k e  van die 

leikenmark in ag geneem sodat die film nie h finansiele verlies is nie. 

Die transformasieproc4dbs behoolt ook bepaalde implikasies vir die moontlike interpretasies 

van die film te h& Uiteindelik kan die tematiese relevansie van Vallen en Falling vir h 

rnultirassige en multikulturele land soos Suid-Afnka ook bevraagteken word. Die moontlike 

tematiese parallelle wat tussen Europa (speslfiek BelgiLi en Nederland) en Suid-Afrika getrek 

kan word. word in oenskou geneem. 

Die navorsing sentreer dus rondom die volgende vrae: 

Hoe kan die narratologie, die ontwikkelingpsigologie en die kommunikasieteorie gebruik 

word om die jeugroman Vallen en die filmteks Falling van Anne Provoost te analiseer en 

interpreteer? 

Walter veranderinge vind plaas in die transformasie van die jeugroman na die film? . Watter implikasies het die transformasieproc4des vir die potensiele interpretasies van 

die film? 

Watter relevansie het die tematiek van Vallen/Falling vir h multikulturele land soos Suid- 

Afnka? 

1.5 Sentrale teoretiese argument 

Teksverwerkings impliseer altyd transformasie. Die roman word tot draaiboek verwerk en die 

velwerking berus op h interpretasie van die roman. Dieselfde gebeur wanneer die regisseur 

en die akteurs die draaiboek vertolk. Tydens die produksieproses verander die draaiboek 



egter op h konstante basis. Selk wanneer die akteurs uiteindelik die draaiboek deur hul spel 

vertolk, verander die draaiboek weer eens, omdat akteurs dikwels gegewens in die 

draaiboek spontaan verander. Die draaiboek is dus baie veranderlik en word nie in hierdie 

studie by die transforrnasie betrek nie. 

Die film as eindproduk behou bepaaide elemente en aspekte van die roman, maar ander 

elemente en aspekte wwd in die transformasie- en visualiseringsprosesse aangepas. Die 

konstantes en variante in hierdie prosesse word in die studie beskryf en die invioed daawan 

op interpretasie word beredeneer. 

Op grand van die anaiise en interpretasie van Vallen (die roman en die film) word die 

moontlike affektewe effek, die tegniese aspekte en die tematiek duidelik. Deur die anaiise 

word die ontwikkelende patrone en die beelde geinterpreteer. Die interpretasies is die 

implikasies vir die implisiete leserlkyker. 

1.6 Doelstellings 

Die hooidoelstelllng van hierdie navorsing is om die transformasie van Vallen as roman na 

die filmweergawe daawan, Falling, te ondenoek. Hierdie hoofdoeistelling kan soos volg 

verfyn word: 

. Die eerste doelstelling van hierdie verhandeling is om h analise en interpretasie van die 

romanleks en filmteks te rnaak met behuip van die narratologie, die fiimteorie, die 

resepsieteorie en die ontm'kkelingpsigologie. - Die tweede doeistelling is om uit die analise die veranderinge wat plaasvind in die 

transformasie van mman na film uil te wys en te beskryf, en sodoende die variante en 

konstantes tussen die roman en die film aan te dui. 

Uiteindeiik word die relevansie vir Suid-Afnka van die leks kursories ondersoek deur h 

parallel te trek tussen die multikuiturele Europese konteks (wat in Vallen aan die iig 

gebring word) en die rnultikutureie Suid-Afrikaanse konteks. 

1.7 Terreinafbakening 

Tydens die navorsing is daar op die volgende tekste gekonsentreer: 

Vallen as jeugroman (Anne Provoost) 

Falling as film (Pr0dusent:Tharsi Vanhuysse, ERA-films) 



Die roman en die film is geanaiiseer en ge'interpreteer deur gebruik te maak van h seleksie 

van teoriee en terme wat van toepassing op die tekste is. Die narratologie word as 

uitgangspunt vir die analise van die roman en die film gebruik. Tydens die analise van die 

film word die filmteorie ook gebruik. h lntertekstuele vergelyking tussen die tekste word 

gemaak en daarom word teoriee soos die resepsieestetika en die semiotiek betrek. Die 

tematiek in die tekste word ge'interpreteer deur h interdissiplinere benadering, waarby 

dissiplines soos die ontwikkelingpsigologie. sosiologie en die filosofie betrek word. Die mees 

relevante terme binne elke dissipline is geselekteer om h raamwerk te skep vir die analise en 

interpretasie van die tekste. 

1.8 Navorsingsmetodes 

Die navorsingsmetodes is gegrond op drie hoofstappe. naamiik: 

die teksanalise, interpretasie en evaluering van die jeugroman 

die teksanalise, interpretasie en evaluenng van die filmaspekte . die intertekstvele vergelyking van die roman en die film. 

Die tekste (roman en film) is eers afsonderlik bestudeer en daarna intertekstueel vergelyk 

sodat variante en konstantes bepaal kon word. Die tekste is vergelyk deur gebruik te maak 

van die narratiewe elemente (gebeure, karakters, tyd en ruimte) (Brink. 1989:47). Ter 

ontleding van die filmiese leks is die distinktiewe filmiese elemenle ook verreken, naamlik 

( I )  lig en kleur, (2) twee-dimensionele ruimte. (3) drie-dimensionele Nimte, (4) tydlbeweging. 

en (5) klank (Zenl. 1998:ll). 

Die tekstransformasie word geanaliseer en bestudeer deur gebruik te maak van die 

narratologie. Die klem 18 egter op begrip en insig in die verskillende tekste: dl kom daarop 

neer dat daar h analise en interpretasie gedoen word oor die wyses waarop verhalende 

inligting in die verskillende tekste getransformeer, gerepresenteer en geinterpreteer word. 

Die breB benadering van die ondersoek is gevolglik intertekstueel, en relevante intertekste 

wat in h bepaalde iees- of kykerservaring oormekaarskuif sodat h bepaalde interpretasie 

gemaak kan word, word geidentifiseer en betrek. Die vergelyking tussen die roman en die 

film is ook inlertekstueel omdat die Wee teksle, wat tot verskillende genres behoort, as 

intertekste by mekaar aansluit deur die komplekse wisselwerking tussen die roman en die 

film. 

Insigte wat lydens die navorsing in onderhoude en kursusse in Europa verkry is ten opsigte 



van die produksie en resepsie van die roman en die film, word in die interpretasies 

gelntegreer. Tydens hierdie navorsing in Europa is die kundigheid en sieninge van lede van 

die produksiespan betrek, soos die reBle sktywer van die roman, Anne Provoost, en die 

regisseur, Hans Herbds. Lesings van vakkundiges soos dr. Hans van Driel, dosent aan die 

Universiteit van Tilburg en Marc Bekaert, dosent aan die Universiteit van Antwerpen, is 

bygewoon. Deur middei van die onderhoude en kursusse is tegniese en teoretiese inligting 

ve~Samel Vir die analise en interpretasie van die jeugroman en die film. Waarnemings van. 

en onderhoude aangaande die Europese konteks maak dit moontlik om die tekste in h 

kontempor6r-relevant kader te plaas en h parallel tussen die Europese en Suid-Afrikaanse 

konteks te trek. 

1.9 Terminologieverklaring 

Enkele terme in die titei van die verhandeling word vervolgens kortliks omskM. 

Transformade Volgens die beginseis van transformasie sluit die roman en die film 

intertekstueel by mekaar aan, maar die een kan ook veranderend op die ander voorlbou 

(Malan, 1992:188). Tydens transformasie word nagegaan hoe bepaalde verhalende inligting 

in verskillende genres weergegee en ge'interpreteer word. Transformasie behels nie h 

evaluerend-vergelykende werkswyse nie, omdat films nie substitute is vir romans nie, en 

andersom. Die roman en die film word as tekste op sigseif beskou en in hulle eie reg binne 

hulle eie kommunikatiewe raamwerke van tegnieke en strategied ondersoek. 

ldentiteit Die term identiteit vetwys na die psigolqiese identiteit van die individu en spesifiek 

die adolessent (Louw. 1992:394: Kmger, 1989:lS). ldentiteit is egter h komplekse begrip wat 

ult verskillende kornponente bestaan. byvoorbeeld histories-gefundeerde identiteit, 

persoonlike identiteit, asook kulturele identiteit wat deur die interaksie met die samelewing 

gevorm word -die mens m relasie met ander (Wielemans, 1993:81). Die implikasies wat die 

veranderende wereld (globalisasie) vir al die aspekte van die identiteit van die jong mens 

inhou, word in die tekste beiig. 

1 .I0 Hoofstukbeskrywing 

Hoofstuk 1 is die argitektoniese ontwerp wat die raamwerk van die studie skets. 

D k  hneede hoofstuk van die verhandeling 16 h teoretiese begronding vir die analise en 

interpretasle van die tekste. Relevante terme en teorieB word geidentifiseer wat h strukturele 

en sistematiese analise moontlik maak, naamlik die narratologie en die filmteorie. Verder 



word identiteitsteoriee van venkillende dissiplines, soos die onlwikkelingpsigoiogie en 

kultuurstudies, bespreek. 

in die derde hoofstuk word die roman - Vallen - geanaliseer en ge'interpreteer aan die hand 

van hoofsaakiik die narratologie. 

Die vierde hoofstuk konsentreer op die analise en interpretasie van die film - Falling - binne 

die raamwerk van veral die filmleone. 

in die laaste hoofstuk word variante en konstantes, soos dit blyk uit h vergelyking van die 

twee gekose tekste van die Wee genres, aangedui en ge.interpreteer. Die gevolgtrekking met 

betrekking tot die verbande tussen die teksinterpretasie, die legniese filmaspekte en die 

metodologie; asook die relevansie van die tematiek word in hierdie hoofstuk aangebied. 

1.1 1 Samevatting 

In hierdie hoofstuk is die rasionaal vir die studie aangetoon, naamlik h ondersoek na die 

transformasie van roman na film. Verder is die studie binne h spesifieke konteks geplaas. 

wat aandui van waner invalshoeke die transformasie benader word (metodologie). Die 

akiualileit van die studie is aangedui binne die konteks van die studie. Die probleemstelling 

en die doelsteiling is ook in die navorsingsontwerp vervat. 

Die kompieksiteit van die invalshoek, naamlik 'identiteit" en die moontlike fasene, 

interpretasies en problematiek wat daarmee in verband gebring word, is aangedui. 

Vervoigens word in Hoofstuk 2 die teoretiese begronding vir die analise en interpretasie van 

die roman en die film vervat, waarin relevante terme en teoriee betrek en bespreek word. 



HOOFSTUK 2: Teoretiese begronding 

2.1 Inleiding 

In hierdie verhandeling word aangetoon hoe bepaalde konstantes en variante in h analise. 

interpretasie en vergelyking van Vallen Oeugroman) en Falling mlm) na vore kom. Die 

vergelyking van die twee mediums word voorafgegaan deur h analise van die roman en die 

film met die narratalogie as vertrekpunt. Die narratologiese benadering word aangevul met 

insigte uit die resepsieteorie, die psigologie, die ideologiekritiek en die filmtegniek. Die 

bepaalde tegnieke in die afsonderlike tekste genereer bepaalde betekenisse, wat lei tot 

veelvoudige interpretasiemoontlikhede. ldeologiese kwessies en vraagstukke kom sodoende 

na vore wat aok die verhouding tussen die binnetekstueie en buitetekstueie werklikheid 

aandui 

Hierdie hoafsluk dien as die teoretiese begronding sodat analise en interpretasle ten opsigte 

van die roman en die film. asook in die vergelyking van hierdie twee tekste. gemaak word. 

Die doe1 van hierdie hoofstuk is om h raamwerk te ontwerp waalvolgens die roman en die 

film op h liter&-wetenskaplike wyse afsonderlik geanaliseer kan word, om uiteindelik h 

vergelyking tussen die gekose tekste uit die verskillende genres te tref. 

Die volgende sub-doelwine word in hierdie hoofstuk voor G+ gehou: 

Die teoretiese vertrekpunte word gespesifiseer en die relevansle daarvan vir die studie 

word gemotiveer. 

Die invalshoeke of benaderings van die studie word uitgelig, soos bepaal deur die 

onlvanger (adolessent as veronderstelde leser en kyker) van die tekste. 

Die temas wat uit die roman en die 61m ter sprake kom, word bespreek om die tematiese 

relevansle van die tekste bekend te maak. 

2.3 Metode 

Eerstens word h uiteensetting gegee van die hoofkonsepte van die Ilter6re teorie6, wat as 

vertrekpunte van hierdie studie gebruik word. Tweedens word die narratologie as iiterer- 

teoretiese basis bespreek, waann verskeie relevante lerme vir die vergeiyking van die roman 



en die film ter sprake sai kom. Hierdie terme is verteenwoordigend van verskeie literere 

teorie8, byvoorbeeld die resepsie-estetika wat as uitgangspunt vir die studie bespreek word. 

omdat die ontvanger van die teks h belangrike rol speel in die interpretasie van die teks. 

Verder word die semiotiek betrek, omdat dit die verhaal as tekensisteem beskryf Vervolgens 

word die elemente en aspekte van die verhaal gebruik met die oog op teoretiese besinning 

oor die verhaal Vallen. Die filmnarratologie word daarna bespreek sodat die filmiese 

elemente uitgestippel kan word. Verder word die ontwikkelingspsigoiogie as die 

vemysingsraamwerk vir die sludie gebruik, omdal die lekste veral op die adolessent gerig is. 

Laastens word die twee sentrale ondelwerpe van die studie, naamlik multikulturalteit en 

ldentiteit, bespreek. 

2.4 Relevante litersre teoriee 

Die vergelyking van die variante en konstantes in die transformasie van roman na film 

behooll voorafgegaan te word deur h deeglike analise van die teoretiese uitgangspunte van 

die verskillende mediums. Die literere teoriee In die eerste piek word as invalshoeke vir die 

analise van die tekste gebruik. Die narratologie word aangevul met insigte van ander 

relevante dissiplines, wat in die voigende afdeilng in hierdie hoofstuk bespreek word. Die 

terme wat by die verhaalteorie ter sprake kom, word bespreek om die raamwerk waarin die 

tekste geanaliseer word, aan te dul. 

2.5 Verhaalteorie: narratologie 

Die bestudering van die transformasieproses van die roman na die film is die hoofdoel wat 

hierdie studie voor oe het. Vallen as roman (woordteks) en Falling as film (beeldteks) is albei 

verhalende, fiktiewe tekste en daarom word die verhaalteorie gebruik by die analise van die 

tekste. Die terrein van die verhaalteorie is geweldig omvanglyk en daarom word h eklektiese 

werkwyse gevolg - spesifieke gedeeites van verskillende teoriee word gebruik met die oog 

op h vergelyking tussen die roman en die film. 

Die verhaalteorie is met alle soolle verhalende tekste gemoeid, maar nie alle aspekte van 

die verhaalteorie is op alle verhalende tekste van toepassing nie. Daar word dus primer 

aandag gegee aan die twrie& wal die vorm of die strukluur van die leks(-te) as uitgangspunt 

neem, naamlik die narratologie, waarby die semiotiek betrek word. 

Tydens die anaiise en vergelyking van die roman en die film word die narratologie dus as 

teoretiese venrekpunt gebruik. Verhaalelemente en -aspekte, soos uiteengesit deur Mieke 

Bal in haar werk. De theorie van verfellen en vertralen (1990), word uiteengesit met die oog 



op die teksanalises en interpretasie. 

Die verskillende verhaaleiemente en -aspekte word bespreek vanuit die resepsieteorie 

interlekstueel tussen roman en film, bespreek. Die variante en konstantes tussen die Wee 

mediums word dan uileindelik binne die raamwerk van die narratologie bepaal. Die wyse 

waarop betekenis uit die teks gegenereer word, word ondersoek, ten einde ook die moontlike 

effek wat dit op die werklike leser en die kyker (veral die adolessent) kan he, vas te stel. 

2.6 Resepsieteorie en semiotiek 

Die resepsieteorie word as 'n invaishoek vir die analise van die roman en die film gebruik, 

omdat die resepsieteorie in die eerste plek de  ontvangs van die leks dew die leser 

ondersoek. Die resepsieteorie is van toepassing op die jeugroman (Vallen) en die film 

(Fafling), wat kontemporere lteratuur is en spesifiek op adolessente gemik is. Die 

resepsieteorie sluit gevolglik ook in die besonder by die onhvikkelingpsigologie aan, wat 

interdissipliner by die anaiise van die tekste belrek word. 

Vallen as jeugroman en die film Falling is onderskeidelik gerig op die leser en die kyker. Die 

SklyWer en die regisseur skep h kommunikasieproses waardeur h boodskap aan die 

ontvanger oogedra word (Segers, 1972:20). Alhoewel dle resepsie-estetika die liter?,re teks 

vanuit die beiewing van die leser ondersoek, word die totale proses van produksie, oorbring 

en resepsie van teksle dus in ag geneem by die literere kommunikasie (Segers, 1972:25). 

Die begrip resspsie moel dus in die ruimde sin van die woord gesien word, en we1 metal die 

aMiewe elemenle daarin, dit wil sB dit gaan nie bioot oor de passiewe ontvangs van h teks 

nie, maar veral ook oor die reproduksie, verwerking, aanpassing en die gestaltegewing of 

konkrelisering daarvan deur die ieser (Rossouw, 1992:427). Die benadering tot die 

jeugroman Vallen en die film Falling is dus gefokus op die wisselwerking lussen die teks en 

die leser, of die verhouding teks-leser, en meer speslflek op die effek van die teks op die 

ontvanger. 

lser (soos betrek deur Rossouw, 1992:428) meen dat fiksie h kornmunikasiestrukluur is 

waarin die teks h bepaalde werking of effek het, terwyl die betekenis deur d'e leser tot stand 

gebring moet word. Betekenis kom dus op h subjektiewe wyse tot stand en daarom is 

betekenis nie absoluut nie. Die leserlkyker is h aMiewe deelnemer aan die proses van 
betekenisvorming in verhouding met die teks. Die wyse waarop betekenis gevorm word, 

word be'invloed deur die kulturele repertoire en die kennis van sosiaie kodes by die leser en 

kyker. As die ieserlkyker met die kuitureie agtergrond van die skrywer of vervaardiger 

identifiseer, sal die enkcdering van lekste in h grwt mate ooreenstem met die dekodering 



van die leserlkyker. Barker (2000:33) beskryf die resepsie van die teks soos volg: 'The text 

may structure aspects of meaning by guiding the reader, but it cannot fix the meaning, which 

is the outcome of the oscillations between the ted  and the imagination of the reader.' 

Die resepsie van die teks berm op die rol van die impiisiete leser, die werkiike leser en die 

ge'intendeerde leser (Segers, 1972:15). Die analise van Vallen as jeugroman en film is 

toegespits op die resepsie van die tekste deur die implisiete leser, en is nie empiries of 

eksperimenteel van aard nie. Die term resepsie vetwys volgens Bal (1988:llZ) na die direkte 

of indirekle reaksie van die leserlkyker op die teks. Met die gebruik van resepsie-analise 

word interpretasies van die tekste (jeugroman en film) gemaak, en sodoende word betekenis 

uit die teks gegenereer. Onder "interpretasie' word verstaan: sistematiese teksverklaring 

waardeur gestreef word na bevredigende betekenis-toekenning (Bal. 1988:llZ). Die 

leserlkyker word in die betekenisvormingsproses gelei of beinvloed deur sy kennis van die 

taal, sy kennis van die Greld, sy persoonlike ervaringe en vooroordele, en sy verwagtinge 

ten aansien van literbre tekste en genres (Bal, 1988:l 13). 

Die rnanier waarop betekenis in die jeugroman en film tot stand kom, is dus van besondere 

belang, soos die gebruik van besondere narratiewe en kinematografiese tegnieke 

onderskeidelik. Die sernlotlek bied h instrument om te analiseer hoe betekenis tot stand 

kom. Een van die onderdele van die semiotiek word die teken genoem. Die teken is die 

waarneembare element van die werklikheid wat bemiddelend optree lussen die mens en die 

w6reld om horn heen. Betekenis ontstaan via die bemiddeling van die teken (Eco. 1984:45). 

Betekenis kom tot stand deurdat die leserlkyker betekenis aan h teken toeken. Die teken 

bestaan uit h betekenaar en h betekende. Die betekenaar is die medium van tekens 

byvoorbeeld h klank, h beeld, die 'merke' op papier wat woorde vorm. Die betekende word 

verstaan in terme van die konsepte en betekenisse wat daar rondom gevon  word (Barker. 

2000:67). Monaco (1981:132) gebruik die terme paradigrnatles (inhoud) en sintagmaties 

(vorm) om konnotatiewe betekenis (interpretasie) te beskryf. Volgens Monaco (1981:132) is 

dit juis hierdie sintagmatiese aspek wat film verskillend maak van ander kunsvorme, omdat 

redigering en montage die vorm van die film kan verander. 

Tydens die vergelykende studie van die roman en die film w r d  die handelinge en materiele 

voorwerpe (tekens) ge.interpreteer deur die konvensionele betekenisse wat aan bepaalde 

tekens geheg word. So word die verhouding tussen die tekens in die verskillende 

tekensisteme van die roman en die film beskryf. 

Semiotiek is h vorm van strukturalisme, maar strek oor h wyer gebied. Waar die strukluraliste 



die teks self bestudeer, is die semiotiek gerig op die hele kommunikasieproses. Semiotiese 

en resepsieestetiese ondersoeke vul mekaar aan: die semiotiek behels die teoretiese 

fundering van die kommunikatiewe relasie outeur~leser-teks, terwyl die resepsie-estetika 

voortbou op die fundering deur pragmatiese ondersoek (in die geval van hierdie studie - h 

teoreties-pragmatiese ondersoek). 

2.7 Terme 

Die geselekteerde terme wat in hierdie afdeling bespreek is, is terme wat sentreer random 

die betekenisvormingsprosesse in sowel in die roman as die film: asook op die 

transformasieproses van een genre na h ander, lnterlekstualiteit is h belangrike term vir 

hierdie studie, omdat die tekste met mekaar in wisselwerking is en die betekenis van die 

tekste respektiewelik iuis opgesluit I€ in dte ooreenkomste en verskille wat dit ten opsigte van 

mekaar vertoon. Transformasie behels egter nie slegs die beskrywing van ooreenkomste en 

verskille nie, maar ook die inlerpretasie van die ooreenkomste en verskille. Die temas, wat 

uit die onderwerpe in die teks vloei, word deur die leser of kyker ge.interpreteer. Die 

verskillende tekensisteme van die roman en die film lei tot verskillende 

interpretasiemoontlikhede. 

Die geselekleerde terme wat aangewend word vir die analise van die roman Valien word 

vewolgens bespreek. 

. Intertekstualiteit en interpretasie 

lnterlekstualiteit is soms h problematiese term, omdat die konsep toenemend meer 

betekenisse kry (Agger, 2002:Z). Sedert die laat negentiende eeu het film a s h  nuwe medium 

verskyn en later is dit opgevolg deur televisie en die Internet. In hierdie studie word die 

benutting van die omvang van die term interfekstualiteit egter beperk tot die intertekstuele 

verhouding tussen die roman, Vailen en die film, Falling. Alhoewel die intertekstuele studie 

beperk is tot die vergelyking tussen die roman en die film, is die interpretasie van die tekste 

gegrond op die ervaringsraamwerk van die leser enlof kyker. Hiermee word dus aangesluit 

by die sieninge van Julia Kristeva (soos betrek deur Malan. 1992:188) dat 

betekenisgenerering intra- en ekstratekstuele verhoudinge van die teks insluit. Hierdie 

opvatbng is veral van toepassing op h analitiese benadering, omdat die verhoudinge van die 

elemente met mekaar in die teks beskryf word (intertekstueel) en die betekenisse wat die 

leser enlof die kyker daarun genereer, ge'interpreteer word met behuip van die 

ervaringsraamwerk van die leser enlof kyker (ekstratekstueel). 



h lntertekstuele vergeiyking tussen die M e  verskillende mediums maak dit moontlik om 

verskille en ooreenkomste tussen die tekste uit te wys. Die spesifieke kenmerke van sekere 

genres, in hierdie geval die roman en die film, is 'n interessante element wat in die 

intertekstuele vergelyking duidelik gemaak word. h Roman word dikwels aangepas in die 

transformasie na film, omdat sekere kenmerke van die filmgenre op h bepaalde historiese 

moment populer is. Verskillende genres word dus gekenmerk deur verskillende kodes 

("re8is") en style. Agger (2002:9) maak in hierdie verband die volgende opmerking: 'Genres 

talk to each other, they negotiate all levels.' 

Die film is die getransformeerde vorm van die roman en is h interpretasie van die regisseur. 

Die kyker maak interpretasies van die film, en hierdie inlerpretasies is dikwels verskillend en 

onbeperk. Die interpretasies wat in hierdie intertekstuele vergeiyking gemaak word, is dus 

m66ntlike intemretasies. 

Tema en onderwerp 

Die kunstenaar speel h rol in die onlviikkeling van die tema in h teks deur sy bepaalde 

w&eldbeskouing. Die tema staan egter nie buite die struktuur van die intrige nie en daarom 

het een leks h verskeidenheid temas. h Tema word beeldend voorgestel in die bewussyn 

van die leser of kyker. wat variasies van die tema tot gevolg het (Sollors, 1993:17). 

Die tema word gewoonlik nie pertinent in h teks genoem nie, en dit is juis op hierdie wyse dat 

die onderskeiding tussen die tema en die onderwerp plaasvind. Die onderwerp word uitgelig 

deui die narratiewe elemente in die konkrete storielyn, met ander woorde daar gebeur iets 

met iemand op h bepaalde plek en tyd. Die tema word egter geabstraheer en ontstaan deur 

verwysing. Hierdie verwysing is gebaseer op die beginsel van die metaforiese teenoor die 

lenerlike (Brinker. 1993:27-28). 

Omdat die tema verband hou met algemeen-menslike problematiek, bevat dit h emosionele 

geladenheid wat h bepaalde effek op die ieser (in casu ook die kyker) he1 (Du Plooy, 

1986:104). Die sieninge van Sollors (1993:xx) sluit hierby aan in sy besklywing van die tema 

as h formule in h metataal, wat bepaalde emosies by die ontvanger laat ontstaan. Brinker 

(1993:29) voer h soortgelyke argument en 16 klem op die noodsaakiikheid dat h tema 

geidentiflseer word, omdat opvallende elemente van die beeldende &reld raakgesien word 

as modelle van die strukture van die reUe werkiikheid. 'n Bepaalde situasie het h sekere 

affektiewe effek op die ontvanger, hy maak dit deel van sy ewaringsraamwerk en sodoende 

kan dit tot beter begrip en insig van h teks lei. 



Tydens die studie van die transformasieproses van tekste is tematiek van belang, omdal dit 

in verband gebring word met variante en konstantes (Sollors. 1993:xix). Die tema van die 

roman en die film is h samebindende faklor (konslante), maar word deur verskillende 

mediums gerepresenteer, naamlik woorde op papier en beelde op h skerm (variante). 

Dieselfde tema kan ook variasies toon in verskillende kulture. Dit is dus belangrik om in ag te 

neem dat die verskillende kulturele kontekste waarin die tekste funksioneer (Europese 

konteks en h Suid-Afrikaanse konteks) veeivoudige betekenismwntlikhede tot gevolg kan 

hB. 

Sollors (1993:ll) beklemtoon dat die tema nie gekonstrueer word uit die betekenis van die 

verskillende elemente (woorde en sinne) van die teks nie. maar d l  uit die vorme van die 

geheel, soos die genres (byvoorbeeld roman en film). Die tema skep h ontmoetingspunt vir 

die verskilknde tekste (In casu die roman en film). wat h konteks skep waarin die teks 

geinterpreteer kan word (Brinker, 1993:23) en in hierdie opsig vind die analise met ander 

woorde interlekstueel plaas. 

Die analise van die tema geskied verder ook op h interdissiplingre wyse, omdat dit h 

ontmoetingspunt tussen die literatuur en onder andere die sosiologie, die psigologie en die 

fiiosofie is. lntegrasie van artistieke en nie-artistieke tekste, fiksionele en nie-fiksionele tekste 

vind plaas (Brinker, 1993:26). 

Motiewe 

Wanneer h motief herhaaldelik in h bepaalde werk voorkom en h bepalende en 

organiserende invbed in daardie werk word, word so h motief h draer van die tema (Du 

Plooy. 1992:326). Vanhelleputle (1993:99) beskryi die funksie van die motief as hoofsaaklik 

pragmaties van aard, en in hierdie opsig kan dit ook veral aangewend word in die 

vergelykende studie van tekste. 

h Leitmotiv kom voor wanneer h bepaalde verhaalelement telkens herhaal word, soda1 dit 

besondere betekenis verkry en h besondere funksie verrig (inhoudeiik enlof struktureel) vir 

daardie bepaalde werk (Du Plooy, 1992:326). 

Die gebruik van motiewe verhoog die konnolatiewe digtheid van h werk, want dit gaan eintlik 

om die betekenis van die motief. Woipers (1993:El) is van mening dat die intrinsieke 

betekenis van die motief op hvee vlakke funksioneer, naamlik h feitelike vlak (aksies, mense, 

plekke, gevoelens en idees) en h uitdrukkingsvlak (betekenis van elemente op feitelike vlak). 

Op grond van hierdie definisie kan daar onderskei word tussen verhaalmotiewe, wat op die 



vlak van die gebeure en handeling gerealiseer word, en abstrakte motiewe. wal meer op die 

ontwikkeiing van verskillende subtemas betrekking het (Du Plooy, 1986:327). 

2.8 Narratiewe elemente en aspekte 

AS die elemente in h teks geidentifiseer word, word die narratologie gebruik, omdat die 

narratologie h raamwerk skep waawolgens die strukturele kenmerke van die tekste beskryi 

kan word. Die terrein van ondersoek van die narratologie is verhalende tekste, in hierdie 

geval die roman en die film, wat beskou word as betekenisvolle tekenstelsels (Du Plooy. 

1986:285). 

Gedurende die teksanaiise word die narraliewe elemente, wat die onderdele van die storie 

is, bepaal en beskryf. Die aspekle, byvoorbeeld ritme, frekwensie en fokalisasie gee 

uiteindelik h bepaalde 'kleuf of eiesoortigheid aan die leks (Du Plooy. 1992:151). Dit is dus 

p i s  die wyse waarop die aspekle in die roman en die film funksioneer wat die variante en 

konstanles in die elemente uitlig. 

Elemente as die basiese semantiese eenhede in h verhalende leks kan onder andere 

beskrywend of verhalend van aard wees, maar hierdie elemente is die inhoud, die nie- 

artistieke materiaal waaruit die storie, die verhaal en die teks bestaan (Du Plooy. 1986:296). 

Tydens die ieesproses bestee die leser heelwat moeite om h logiese lyn in die teks te vorm 

en uiteindelik bring hy self so h lyn aan. Volgens Bal (1990:195) word die logiese samehang 

gekonstrueer deur die storieiyn, die skakeling van elemente. dus as die onderdele van die 

geskiedenis. 

Die term geskiedenis kan problematies wees, omdat dit die gegewe kan wees waarmee die 

verteller (of selfs die skrywer) begin en w k  die gegewe waarmee die leser eindig (Brink, 

1989:40). Die gegewens wat die verleller lydens die vertelaksie enkodeer, is dus hipoleties 

presies dieselfde as wat uiteindelik deur die ieser gedekodeer word. Enkodering en 

dekodering is nie dieselfde nie en is juis h belangrike onderdeel van hierdie studie. Alhoewel 

die geskiedenis die vlak is waarop die verhouding van narratiewe ekmente met mekaar 

ondersoek word, is dit nog nie die vlak van dle verhaal as sodanig nie en word daar nie met 

die amstieke aard van die leks self gewerk nie. In hierdie studie word die term storie verkies, 

omdat dit die term is wat in die Afrikaanse iiteratuurwetenskap gebruik word vir die 

Nederiandse term 'geschiedenis''. Omdat nie slegs die verhoudinge tussan die narratiewe 

elemente (gebeurlenisse, akteurs, plek en tyd) ondersoek word nie, maar ook die wyse 

waarop die elemente georden is voigens die beginsels van chronologie, logika en kousaliteit. 



word van die term aspekie gebruik gemaak wanneer die verhaalvlak ondersoek word (Bal, 

1989:401. 

2.8.1 Gebeure 

Die gebeure in h verhaal word eerste van die verhaalelemente bespreek, orndat die gebeure 

seker die grootste dryfveer agter die funksionering van die ander aspekte is. Die gebeure 

bepaal die verloop van die verhaal en Is nie slegs die fisiese handelinge van karakters nie, 

maar ook die gedagtes en emosies van karakters. Gebeure skep wendinge in die verhaal 

wat dikwels groot spanningsrnornente teweeg bring. 

Brink (1989~47) bekiemtoon dat gem aspek van h verhaal ooit werklik op sigself, in isolasie 

bespreek kan word nie. Elke moment hang saam met h ander: die begrip gebeure behoolt 

ook deurentyd gelntegreer te word met figuur, ruimte, tyd. en die wyse waarop die implisiete 

outeur dit manipuleer om d t  op h sekere wyse aan te bied. 

Die gebeunenis word gesien a s h  proses, die oorgang van een toestand na h ander, wat 

ondergaan word deur karakters (Bai, 1990:135), Hierdie oorgange sluit volgens Brink 

(1989:48-52) Wee tipes gebeure in, naamlik statiese en dinamiese gebeure, wat die 

resultaat van h handeling aandui; en handelingskategoriee (niaverbale handeling, verbale 

handeling, gedagtes en gemoedsbeweging). Gedagtes is die intellektuele gedagtegang van 

h karakter, terwyl gemoedsbeweging die ernosionele aktiwiteil is. Die oorgange in die 

gebeurelyn het wendinge tot gevolg en word volgens Brink (1989:52) verkry deur die 

bepalende gebeure, wat keusemomente aandui, en verbindende gebeurtenisse, wat 

keusemomente aanvul. 

Die wyse waarop die konkrete en abstrakie gebeure in die verskillende mediums 

gerepresenteer word, en verskillende wendinge tot gevolg het, lei tot verskillende betekenis- 

en interpretasiemoontlikhede. 

2.8.2 Karakter 

In hlerdie studie word karaterlkarakterisering gesien teen die agtergrond van bepaalde 

ontwikkelinge in die verhaal wat die karakler kan raak. in h liter6re leks word die persona 

met spesifieke eienskappe toebedeel, in teensteling met die tipiese essensie van menswees. 

waaroor dit in die nie-artistieke tekste (tekste met fetelike inhoud) gaan. Op hierdie wyse 

word h persona h karakter Deur die invoer van verskeie kodes kan karakters en gebeure op 

verskillende vlakke betekenisvol wees, en deur meermalige koderlng word 'n kompleks 



verweefde stelsel van betekenisse tot stand gebring wat eie is aan elke spesifieke liter6re 

kunswerk (Du Plooy, 1986:143). 

Die verskynsel waarvolgens h karakter gedesentraliseer word tot h antiheld, word as van 

besondere belang beskou by die analise en interpretasie van veral die hoofkarakter in 

Vallen. Die karaktertipes, naamlik plat en ronde karakters, is verder ook van belang. Die plat 

(onveranderlike en voorspelbare) karakters het h uitwerking op die ronde (veranderlike en 

onvoorspelbare) karakters (Johl. 1992:ZOO). Blok (soos gebruik deur Johl, 1992:200) 

onderskei tussen karakters wat 'leet" en karakters wat 'beleet". Hierdie 'belewingsdrang' kry 

besondere betekenis in Vallen as jeugroman en is dus van belang vir hierdie ondersoek. 

Die verhouding van die fiksionele karakters tot die empiriese werklikheid word ook onder die 

loep geneem. Die wyse waarop fiksionele karakten met woorde gekonstrueer en 

gekonkretiseer word (karakterisering), is ook h belangrike fokuspunt in die vergelykende 

Studie. Karakterisering is die proses waardeur h karakter tot stand gebring word deur die 

wisselspel tussen enersyds storie, vertelteks en vellelproses en andenyds literere 

konvensies, taal- en leesprosesse. Volgens Rimmon-Kenan (198359-66) word die 

eienskappe, denke en gevoelens van h karakler dus op h direkle wyse beskryf, byvoorbeeld 

deur die gebruik van adjektiewe en abstrakte selfstandige naamwoorde, en op h indirekle 

wyse. waar die eienskappe deur handeling, dialoog, uiterlike voorkoms en die omgewing 

gesuggereer word. 

. lnformasietegnieke omtrent karakters 

h Karakter begin a s h  oop ruimte in die teks, benoem deur h naam: daarvandaan word dil 

algaande op verskeie maniere in- en aangevul waarvolgens h leser h geheel opbou. Hierdie 

proses word deur Brink (1989:BO-83) uiteengesit, waarin daar spesifiek verwys word na die 

verskillende tegnieke wat gebruik kan word om informasie in verband met karakters in die 

teks aan te bied. 

h Karakter se naam verwys dikwels na die eienskappe of kenmerke van s o h  karakter. Die 

aspek van hehaling gee ook informasie omtrent die spesifieke funksie van h karakter in h 

teks. Die herhaling kom voor in byvoorbeeld die uitsprake van die verteller, dialoog en 

handelende konteks. h Dialoogtoneel kan byvoorbeeld beeidend wees omdat die leser h 

beeldende voorstelling daarvan kan maak (Peters. 1980:69). Verder word karakters geken 

deur akkumulasie. met ander woorde die soort(-e) eienskappe wat geslag, ouderdom, 

geografiese en biografiese herkoms en emosionele neigings definieer. Transformasie is h 

inligtingstegniek, omdat dit die verandering en ontwikkeling van die karaklereienskappe 



behels. In die proses van transforrnasie wat h karakter van die een situasie tot die volgende 

mag ondergaan, word heelwat van die opvattinge omtrent die karakter be'invloed deur 

ooreenkomste en verskille met karakters in vergelykbare situasies (vergelyking en kontras). 

h Verdere asp& van vergelyking en kontras word uitgewys deur Rimmon-Kenan (198367- 

70). naamlik die analogie wat byvoorbeeld tussen karakter en die omgewing aangedui kan 

word (byvoorbeeld landskap. geboue, die weersomstandighede). DiB faktore kan bepaiende 

faktore wees en die aard en ontvvlkkelingsmoontlikhede van die karakter in h teks begelei. 

2.8.3 Tyd 

In hierdie studie sentreer die bespreking van die tydsaspekte rondom die karakter en sy 

tydsbelewing van die konkrete ruimte (objektiewe ruimte) waarin hy horn bevind en die 

psigologiese ruimte (subjektiewe ruimte) waarin hy hom bevind (Keuris. 1992:544). In hierdie 

ondersoek word veral klem geplaas op die tydsbelewing deur die geheue van die karakter. 

wat lei tot h velvaging van die grense tussen die verlede en die hede van die karakter. Die 

spel met perspektiewe in die tydsbelewing van die karakter deur die tydsaspekte word dus h 

belangrike aanbiedingswyse in die teks. Genette (soos betrek deur Du Plooy, 1986:196) 

onderskei tussen drie tydsaspekte. naamlik volgorde, duur en frekwensie. 

Die volgorde in die teks word bepaal deur voomihvysing en terugwysing. Laasgenoemde kan 

voorkom binne die raamwerk van die storie (h interne analepsis), verder teruggaan as die 

beginpunt van die storie as sodanig (gemengde analepsis), opsetlik eers later gapings in die 

storie invul of aanvul (h voltooiende analepsis) en h reeds vertelde insident in die teks 

herhaal, byvoorbeeld om dit a s h  soort refrein sterker te beklemtoon (herhalende analepsis) 

(Du Plooy, 1986:197). 

Die term duur hou verband rnet ritme (Genette. 1979:45). Laasgenoemde vewys nie net na 

die wisselende verhouding tussen h gegewe stuk tyd in die storie (byvoorbeeld h dag, h 

week) en die hoeveelheid teks wat dit beslaan nie ('n paragraal, h bladsy). maar ook die 

vertelritme wat in die teks ontstaan (Brink. 1989:lOO). Hierdie ritmewisselinge staan bekend 

as anisochronie6 (Du Plooy. 1986:199). Genette (197952-61) onderskei vier basiese vorme 

van verhalende beweging, naamlik ellips (iets wat klaarblyklik in die storie gebeur of moet 

gebeur. word nie in die teks vertel nie), beskrywende pouse (h 'stiistand" in die storie terwyl 

die teks voortgaan), toneel (h insident in die teks korreleer so nB as moontlik rnet die 

werklike tyd van die storie) en die opsomming (as verteltyd korter is as die verlelde tyd). 



Rimmon-Kenan (1983:56) beskryf frekwensie as die verhouding tussen die aantal kere dat h 

insident in h storie voorkom, en die aantai kere dat daar melding gemaak word van die 

insident. Rimmon-Kenan (1983:57-58) onderskei drie vertelwyses wat frekwensie betref. 

naamlik singulatlewe vertelling (een gebeurtenis word een keer veriel), herhalende vertelling 

(een gebeurlenis word verskeie kere verlei) en iteratiewe vertelling (een verlelling van h 

gebeurtenis wat verskeie kere plaasvind). Frekwens~e kan verskiiiende funksies he. 

byvoorbeeld doelbewuste oordrywing, onderbeklemtoning, beklemtoning, of dil kan h 

bepaalde narratiewe patroon tot stand bring (Du Plooy. 1986:ZOI). 

2.8.4 Plek en ruimte 

Die konsep plek het betrekking op die fisieke, meetbare vorm van die ruimtelike dimensies. 

Die plek verwys gevolglik na die topologiese posisie waarin karakiers funksioneer en waar 

die gebeurtenisse plaasvind (Bal, 1990:106). 

Die verhaal word egter bepaal deur die wyse waarop die storie aangebied word. Hierdeur 

word plekke aan h waarnemingspunt gekoppel. Die plekke, gesien in verhouding tot die 

waarneming daarvan, word die ruimle genoem E?a1(1990:106). 

Die ruimte in h verhaal kan dus h konkrete omgewing wees of getematiseer (geabstraheer) 

word. Die konkrele ruimte dui op die mees konvensionele opvaning van ruimte as h plek 

(byvoorbeeld h huis, h kamer, h stad of die landskap) enlof h Mngewing (byvoorbeeld die 

weerstoestande en klimaat). Die abstrakte ruimtes betree terreine soos die sosiaie. poliieke, 

ekonomiese en historiese omstandighede, waar menslike ervaring opgeroep word. Hierdie 

ruimtes kan staties of dinamies wees. As die handeling op een plek afspeei, is die ruimte 

staties, maar as karakters kan rondbeweeg, is die ruimte dinamies. Die verpiasing van h 

karakier kan h oorgang van een ruimte na h ander wees. Dikweis word die ruimtes dan 

teenoor mekaar gestel. Die ruimte dien a s h  soort tussenfase wanneer daar verandering by 

die karakter plaasvind. Die verplasing geskied dikwels in sirkelgang, sodat die karakter weer 

terugkeer na die beginpunt (Bal, 1990:llO). 

Die voorafgaande paragraaf motiveer die reiwansie van teoriel binne ander terreine tydens 

die analise van literare tekste. Die ordening van die elemente op h bepaalde wyse vonn die 

verhaal en word a s h  teoretiese basis gebruik by die ontieding en vergelyking van die roman 

en die film. Die verhaaleiemente word in die verhaai op h spesifieke wyse aangebied, en dit 

geskied deur die vertelinstansie. Die wyse waarop die elemente aangebied word, word 

bepaal deur die perspektief (ingesteldheid of standpuntinname) van die verteller. 



Vewolgens word daar aandag geskenk aan die rol van die verteller en die wyse(-s) waarop 

die vertelinstansie in die teks manifesteer. Die verteller en fokalisasie word gelyktydig 

bespreek, omdat fokalisasie te make het met die visie waaruit gebeure weergegee wed. 

2.9 Vertelinstansie e n  fokalisasie 

Wat die vertelinstansie betref, word die posisie van die verteiier ten opsigte van die teks in 

oenskou geneem. Die relasie van die verteller tot die stone bepaal die fokalisasie. As die 

verteller byvoorbeeld binne die teks staan, met ander w r d e  self h handelende rol speel. is 

die vertelling beperk tot die verteller (karakter) se eie ernosies en denke. Die verteiiing is 

gebaseer op dit wat die verteller op h bepaalde stadium weel (Rimmon-Kenan. 19837742). 

In hierdie afdellng word d ~ e  verband tussen vertelling en fokalisasie uiteengesit. Die wyse 

waarop die wisselwetihg tussen vertelling en fokalisasie in die roman en die film plaasvind, 

is h beiangrike onderdeel van die vergelykende studie. Die terme vertelinslasie, verteller en 

fokalisasie word vervolgens bespreek. 

Bal (1990:27) beskou die vertelinstansie as die mees sentrale begrip vir dle anallse van die 

narratiewe teks, want die identiteit van die vertelinstansie, die mate waarin en die wyse 

waarop die identlteit in die teks aangedui word, gee die teks h spesifieke gesig. 

Die verteller is die diskursiewe instansie wat die verielling in h epiese tdcs tot stand bring: 

direk deur in die vertellersteks aan die w o r d  te kom om oar die storiegebeure en 

personasies te berig (Venter. 1992564). Fokalisasie is die standpunt. perspeklief of 

invalshoek van waaruit die vertelinstansie die gebeure weameem. Vertelinstansie en 

fokalisasie skep saam die ontwerp van die verteltegniek (Bal, 1990:113). Die verteller het 

verskeie funksies in die teks, soos vervolgens bespreek word 

Die funksies van die verteller 

Eerstens funksioneer die verteller as h instansie in h proses. Dit 1s nie dle verteller as h 

persoon wat in die eerste plek van narratologiese beiang is nie, maar die manier waarop hy 

a s h  instansie, h agent, h faktor binne h hele proses van venelling optree wat vanuit die teks 

beteken word. Die verteller is egter dikwels h narratiewe instansie, deurdal hy h stDrie laat 

ontstaan (dew h stei tekens), maar ook self in die storie be-teken kan word (Brink. 

1989:159). 



Die kommunikasieproses in die leks word deur die verteller aan die gang gehou deur middel 

van die dialoog wat met die leser gevoer word. met ander woorde die vertelling. Verder word 

die leesinstmksies in h leks deur die verteller verskaf met behuip van die wyse waarop 

karakters en gebeurtenisse in h hierargiese patroon voomng van betekenis bo ander kry. 

Dit wil dus voorkom of die verteller h soort ordeningsfunksie het in die wyse waarop vertel 

word, maar die houding van dle verteller teenoor die leks word ook bekend, byvoorbeeld 

ironiserend, tragies of bevooroordeeid Terselfdetqd het die verteller ook h ideologiese 

funksie, omdat die verteller strategiee gebruik om h lewens- en w6reldbeskouing of 

lewensvisie in sy vertelteks oor le dra (Van der Westhuiren, 1997:80, 100-104). Die 

verteiinstansie impliseer dat daar ook h ontvanger of h toehoorder is, wat weer die 

kommunikasiemodel oproep waarmee die teorelise hoofstuk geopen is. 

. Die identileit van die verteller 

Volgens Van der Voort (1991:44) kan die identiieit van die verteller op veral wee  maniere 

bekend gemaak word, naamlik die verhouding verteller-personasie en die posisie van die 

verteller. 

Wanneer die verteller in die leks gekarakteriseer word deur die onderskeid van die 

eerstepersoonverteiler (ek-verteller) of die derdepersoonverteller (hy-verteller), word die 

verhouding tussen die verteller en die karakters bekend, met ander woorde: h verhaal kan 

vertel word in die eerste of derde persoon of oor die eerste of derde persoon. Die verteller 

wat dus oor homself vertel, en self as h karakter in die storie aanwesig is, word h 

homodiegeliese vefleller genoem. So h verteller verskyn dus binne die vertelde w6reld en 

word h intradBgetiese (interne verteller) genoem (Genetie. 1980189). 

Die tydsafstand tussen die storie en die vertelling is h belangrike element in die studie omdat 

die tydsafstand h agternaperspektief tot stand bring waarin die vertellershede en die vertelde 

verlede inmekaar vloei. 

Die manier van vertel 

Van der Voort (1991:47) gee h uiteensening van die drie verlelsituasies, afnangende van die 

manier waarop die vertelling geskied. 

Die verteller tree op as h ontwerper of skepper (auctor) in die ouktorieie vertelsnuasie en 

staan buite en bo die vertelde w6reld om op h afstand die karakters vanuil sy eie persoonlike 



visie te beskryf, kommentaar te lewer en huiie te bmordeel. Die verteller is by die personale 

en neutrale vertelsituasie as't ware agter die vertelde &reid verskuil en lewer geen 

persoonlike kommentaar nie. Die personale verteller en dle neutrale verteller verskil egter in 

di4 opsig van mekaar: in die geval van die personale vertelsituasie word die innerlike van die 

karakier vanuil die gedagte- en gevoeIswSreld van die karakier self belig: in die gevai van die 

neutrale venelsituasie i6 die klem juis op die buite&reld en die uiterlik waameembare 

handelinge en gesprekke van die karakters. 

. Fokaiisasie 

Genetle tref h duidelike onderskeid tussen die verleler en die fokalisator deur die 

vraagsteliing: wie verlei en wie sien in die verhaal? (Van der Voort, 1991:50). 

Alhoewel hlerdle twee funksles we1 kan saarnval (wanneer h verteller alles vanult sy ele 

geslgspunt venel), kom dlt ook dlkwels voor dat h verteller dle vme weergee van een of 

meer karaklers (Van der Voort. 1991 51) 

Fokalisasie is die relasie tussen die waarnerning (van dle verteller of karakters) en die 

waarneming wat aan die leser bekend gemaak word (Bal, 1990:118). Tydens die analise van 

dle verhaal is dit dus nodig om rekening te hou met die subjek sowel as die objek van 

fokalisasie: wal gefokaiiseer word in h verhaal, hang af van wie die fokalisator is (Van der 

Voort, 1991:51). 

Die subjek van die fokalisasie, die fokalisator, is die punt van waarurt die verhaaiw&reld 

gesien word. So h punt kan byvoorbeeld berus by een karakter (objek), of enige ander aspek 

van die vemaal, byvoorbeeid voonverpe, landskappe, gebeurtenisse. Wanneer die 

fokalisator saamval met h kerakter. sal dit die karakler tegnies gesien tot voordeel slrek. Die 

leser kyk saam met die karakier en sai In prinsipe geneig wees om die visie wat deur die 

karakter voorgehou word. te aanvaar pa l ,  1990:118)~ 

Die begrip fokalisasie het sowd betrekking op (1) fisiek-sintuiglike waarneming, as (2) die 

terrein van gedagtes en gevoelens waaruit bepaaMe menings en opvanlngs bekend word. 

Tydens fisiek-sintuiglike waarneming sien of kyh iemand konkreet met sy 06. In die tweede 

geval behoort sien en hyh benader te word vanuit figuurlike betekenis (Van der Voort, 

1991:Sl). Rimmon-Kenan (1983:77-82) onderskei drie fasene van fokalisasie, naamiik 

perseptueei, konseptueei en ideologies. Persepsie is gebonde aan plek en tyd en die 

waarneming is beperk. Die konseptueie faset van waarneming impliseer h bepaaide 

beperkte kennis en ook h bepaaide beperkte emosionele spektrum van die fokaliseerder. 



omdat hy deei is van die gerepresenteerde verhaal&reld. Die ideologiese faset verwys na 

die w6reldbeskouing van die interne verteller en fokaliseerder wat in die teks na vore korn. 

Die aanduiding van die diskrepansie lussen die 'weet" van die ek-verielier en die 

onwetenheid van die hoofkarakter gaan dikwels met vooruilwysings gepaard. waarin die ek- 

verteller inligting oor die toekoms van die hoofkarakter reguleer - h toekoms wat vir die 

hoofkarakter self nog onbekend is (Musarra. 1983:15). 

Die narratologie is h leorie wat verhalende tekste omskryi (Du Plooy. 1986:275) en is 

gevolglik nie slegs relevant vir die analise van die roman nie, rnaar ook vir die analise van die 

film. Die mikpunt van hierdie studie is die vergelyking van die roman en die film ten opsigte 

van die estetiese eiemente en aspekte. Die estetiese elemente transformeer idees in 

befekenisvoile boodskappe (Zettl. IQ98:ix). Met die oog op vergelyking is dl dus van belang 

dat die filmteorie belrek word, sodat aangetoon kan word hoe die verhaalaspekle op h 

filmies-tegniese wyse aangebied word. 

2.10 Filmnarratologie 

Terwyi die filmkyker na h film kyk, probeer hy begryp wat op die doek afspeel. Tydens 

hierdie proses konstrueer die kyker h verhaal en die film het uiteindelik h belekeniseffek op 

die kyker. Ve~olgens gaan daar uitgebrei word oor hierdie proses van verhaalkonstruksie en 

die betekeniseffek op die kyker, asook die verskillende visuele en ouditiewe elemente wal 

daartoe aanleiding gee. 

Daar is baie min Afrikaanse bronne oor Rimteorie beskikbaar en daarom moes Afrikaanse 

terminologie self geskep word vir sekere filmiese terme. In die gevaile waar reeds bestaande 

Afrikaanse terme betrek is, is gebruik gemaak van Gouws en Snyman se boek Om beler te 

kan sien: h gids tot visuele geletterdheid (1995). Daar word in hierdie hoofstuk telkens 

melding gernaak daarvan as terme uit laasgenoemde bron ontleen is. 

Hedwat filrnterme wal in hierdie hoofstuk, asook in Hoostuk 4 en Hoofstuk 5, gebruik word, 

is eie skeppinge. Hierdie terme is gebaseer op tie terminologie van Zettl se Sight Sound 

Motion: Applied media aesthetics (1999). Gianetti se Understanding movies (1999) en 

Casetti se Inside the gaze (1998). Hierdie bronne is die hoofbronne wat in die bespreking 

van filmteorie gebruik word. h Hele aantal ander bronne word egter oak gebruik ten einde h 

. sintese uit verskillende bronne te maak. 



2.11 Tegniese elemente in film 

Seifs wanneer die primkre doel van kommunikasie die oordrag van informasie is, dra die 

sendsr by tot die wyse waarop die spesifieke boodskap ontvang sal word (Zenl, 1998:lO). In 

dieselfde opsig speel die media h belangrike rol - nie net ten opsigte van die verspreiding 

van h boodskap nie, maar ook ten opsigte van die wyse waarop dit oorgedra word of die 

konteks waarbinne die komrnunikasie plaasvind. Sowei die enkodering (produksie) as die 

dekodering (resepsis) van die boodskap is in h groot mate die implementering van die 

tegniese en estetiese moontiikhede en vereistes van die medium (Zenl. 1998:ll). 

In hierdie gedeelte word daar dus aandag geskenk aan venkiliende tegniese elemente in die 

film m die wyse waarop die elemente betekenisvorming en betekeniseffek belnvloed. 

Zettl (1988:ll) identifiseer vyf fundamentele en kontekstuele beeld-elernente in die film. 

naamlik (1) lig (beligting) en kieur; (2) twee-dimensionele ruimte; (3) drie-dimensionele 

ruimte; (4) tydlbeweging; en (5) klank. 

2.11.1 Lig (beligting) en  k leur  

Vir die vertoon van televisie- en filmbeelde is lig h onontbeeriike noodsaaklikheid. In kontras 

hiermee word iig in die teater byvwrbeeld gebruik om die verhoog sigbaar te maak of om h 

bepaalde atmosfeer te skep. Die materia van tealer (die komponente van teater) is akieurs 

en objekte in die werklike ruimte en tyd van die verhoog, maar die materia van film is iig. Lig 

word slegs sigbaar as dit gereflekteer word (Zettl, 1998:17). 

Beligting is die doelbewusle manipulering van lig en skadu vir spesifieke kommunikasie- 

doeleindes (Zelll. 1998:17). Die gebruik van iig is sterk bepaiend vir die reaiiteitsindruk 

(Bekaert. 2000:59) Die h e  belangrikste estetiese beligtingstegnieke is (1) skerp beligting 

('high-key lighting") en (2) sagte beligting ('low-key lighting') (terms onlieen aan Gouws en 

Snyman, 1995: 33-34). h Verdere beliglingslegniek belangrik vir die besludering van die film 

is oorbeligting. Laasgenoemde word veral gebruik om baie dramatiese gebeure uit te beeld. 

byvoorbeeld nagmerries (Gianetti. 1999:21). 

Die funksies van lig 

Die basiese funksie van iig is die skep van beelde en tonele. en die manipulering en 

artikulasie van perspektiewe en opvaninge van die sameiewing. Die beligting laat h mens 

met ander woorde op h spesifieke rnanier sien en voel Dit kan ook h konteks vestig vir h 



mens se ewarings. h raamwerk wat bepaal hoe h mens moet voei oor h sekere gebeurtenis. 

Deur d ~ e  gebruik van beligting kan dle konkrete omgewng utgebeeid word, maar ook die 

innerlike omstandighede (emosies) (Zetti, 1998:18). 

Aspekte soos ligkontraste en skadu's bepaai hoe die konkrete en psigiese ruimtes be-teken 

word. Hierdie aspekle dra dus by tot die simboiiese, dramatiese en atmosferiese funksie van 

die beligting in die film (Bekaerf, 2000:63). 

Skaduwees verheider en intensiveer die vorme en teksture van mense en objekte en dra by 

tot betekenisgewing in die 6im Zen1 (1998:ZO-29) gee die volgende uiteensening van soorte 

skaduwees en die effek daawan. Die verbindende skaduwee (eie term) is deel van die objek 

en bepaal die basiese v o n  en tekstuur van h objek, h Werpskaduwee (eie term) kan deel 

van of 10s van h objek wees. Werpskaduwees word byvoorbeeld gebruik om h bepaaide 

iokaliteit te suggereer, soos in die geval van die skaduwees van tronklralies om h tronk aan 

te dui, en om atmosfeer te skep. Lig-skadukontras ("falloff") dui die hdderheidskontras 

tussen die lig- en skadukante van h objek, asook die skaal van verandering van lig na skadu. 

Die primere tipes lig-skadukontraste is sagte beligting en skerp beligting. Helderheidskontras 

het veral h dramatiese enlof simboliese funksie. Wanneer h gesig byvoorbeeld met sagte 

beligting belig word, kan h verskeidenheid interpretasies daaruit vioei, afhangende van die 

konteks waarin dit voorkom. 

Konkreetgeorienteerde funksies 

Konkreet-georidnteerde funksies dui die vorm van h objek en die iokaliteit daawan ten 

opsigte van die orngewing aan. Verder word tekstuur ulgebeeld en die beheer van lig- 

skadukontras is uiters beiangrik in die uitbeeiding van tekstuur. 'n Gesig met plooie en 

rimpeis sal byvoorbeeld sterk beklemtoon word deur sagte beligting. tenvyl h giadde, 

viekkeiose gesig bekiemtoon sai word deur skerp beligting. 

h Derde konkreet-georienteerde funksie is die uitbeelding van tyd: Dag word met heider 

beiigting uitgebeeld, tenvyl nagbeligting meer gedemp is. Die tyd van die dag word aangedui 

deur die lengte van die werpskaduwees (sow& vroed oggend as laatmiddag toon lang 

skaduwees). Seisoensaanduiding word deur blouerige beligting vir winterson 

gerepresenteer. Die son bereik die aarde in wlntertyd met h lae hoek en daarom is 

winterskaduwees langer. 



Pslgies-georiiinteerde skaduwees 

Die psgies-georimteerde funksies het betrekking op die emosies van die kyker. Die emosies 

word bemvbed deur stemming en atmosfeer. 

Gedurende skerp beligting is daar geen of nouliks enige skaduwees. Hierdie beeld gee 'h 

helder indruk. Nuusateljees en komedies word op hierdie wyse verlig om h gevoel van 

energie en opwinding te skep. 

Sagte beligting bewerkstellig sterk kontraste. Beligting is selektief om die agtergrond en h 

gedeelte van die toned donker te laat vertcan. Hierdie tipe beligting suggereer dikwels 

belangrike simboliese betekenisse in die teks, soos in Hoofstuk 4 uneengesit word. 

Die rigting van die opvallende iig bepaal die posisie en ornvang van die skaduwees en skep 

gevoiglik ook verskillende effekte, wat op die psigologiese gerig is. Die wyse waarop skadu's 

in h film gebruik word, is belangrik vir die bepaalde atmosfeer wat geskep word tydens 

sekere tonele. Enkele voorbeeide word vervolgens uiteengesit, maar dit is belangrik dat in ag 

geneem word dat verskeie betekenismoontlikhede met die filmiese tegnieke verkry kan word. 

Wanneer die ligbron min of rneer van agter die kamera lg uitstraal (voorlig), is die skadu's 

heeitemal of gedeekelik agter die onderwerp versteek en maak dus goeie kieuweergawe 

moontlik (Bekaert. 2000:60). 

Die ligbron kan ook aan die bo-, onder~, agter- of sykant van die ondewerp geplaas word. As 

h objek van agter of van die kant belig word, val die skadu's in die rigting van die kamera en 

h driedimensioneie Nimte word gesuggereer. h Bepaalde stemming word met hierdie tipe 

beligting gesuggereer Beligting van bo het nie h atmosferiese funksie nie, omdat die skadu's 

baie kort is. Wanneer 'n objek van onder belig word, word h onnatuurlike, leatrak en 

fantasieagtige effek geskep. As die bran van lig die gesig van onder belig, is die skaduwees 

teenoorgesteld van hui verondersteide posisies en veroorsaak dit onmiddeiiik h gevoel van 

disorientasie by die kyker. Die gesig vertoon ongewoon, spookagtig en angswekkend. 

Wanneer die primdre ligbron van bo gebruik word, kom die gesig nomaal voor (Bekaert, 

2W0:60-61). 

Spesineke effekte word nie siegs in h film verkry deur die rigting waaruit beligting plaasvind 

nie, maar ook deur die soorte bdigtinge wat gebruik word. 



Bekaert (2000:64) maak melding van die volgende soorle beligtinge en die funksies daarvan. 

Die Engelse lerme in hakies IS antleen aan Zen1 (1998:33) en word telkens in 

ooreenstemming met die Afrikaanse terme, wat self geskep is, gebruik. 

Effekbeligting is soos die skerp lig van buitelug-son en h hooflig ('keylight") word gebruik. Al 

die ander tipes beligting is ondergeskik aan die effekbeligting en word slegs genuanseer 

deur effekbeligt~ng. lnvullig (Wl light"), dikwels aangevul deur diffuse invullig, word gebruik 

om die skadu's (veroorsaak deur die effekbeligting) op te helder of te laat verdwyn. Die 

invullig word dus gebruik om gevoel of sirnboliek (dleptestrukiuur) In die teks voorl te bring. 

Aksentbeligting ('kicker lighl') dien om bepaalde persone of voorwerpe van die agtergrond te 

isoleer dew hul vorm te beklemtoon. Dit geskied meestal met teeniig, waardeur die kontoere 

benadruk word. h Simboliese enlof psigologiese afstand tussen die objeklkarakter en die 

ruimte word deur hierdie tlpe beligting gesuggereer. 

. Kleur 

Kleur is h bepalende faktor vir die beeld op die skerm en spesifieke kleure, of spes~fieke 

kleurgroepe, bevnvloed dle kyler se perspektiewe en emosies op h besondere wyse. 

Kleure het h s imbo l i e  funksie: Kleur kan onder andere lewe, dood, haat en liefde 

simboliseer, maar sulke simboliese assosiasies word sasiaal en kultureel aangeleer en 

verskil gevolglik van kultuur tot kultuur en ook van tyd tot tyd (Zettl. 1998:64). Kleursimboliek 

kan ook verdil binne verskillende kanteksle: Wit as 'n religieuse simbool dui op reinheid en 

vreugde, maar in oorlogtoestande word h wit vlag gebruik om op oorgawe te dui (Zettl. 

1998:64). Simboliese assosiasies ten opslgte van kleur kan dus nie in isolasie beskryf word 

nie, omdat dit tenelfdertyd funksioneer in d ~ e  konteks van ander variante in die film. 

Die warm kleure (rooi, oranje, geel. groengeel en groen) en koue kleure (blou, blougroen, 

persblou. pers en rooipers) skep sekere assosiasies wat h bepaalde indruk skep en h 

spesifieke effek tot gevolg het. Volgens Branigan (1984:94) is kleur een van die vernaamste 

wyses waarop spesifieke betekenis aan h toneei in die film gegee word. Warm kleure straal 

meer energie uit en skep h meer opwindende gevoel, terwyl koue kleure h groter gevoel van 

kalmte en rustlgheid skep (Ze l ,  1998:57). Sekere tinte van blou kan egter as warm ervaar 

word en sekere tinte van rooi kan as koud ervaar word. Rudoll Amheim, h bekende 

persepsiepsigoloog en kunsteoretikus, meen egter dat dit nie die primere kleur is wat 'n 

koud-lwarm-effek bepaal nie. maar eerder die tint daarvan (Zettl. 1998:57). 



Die warmte en koudheid van kleure bepaai die psigologiese belewing van kleure: Donker 

tinte word geassosieer met dreiging, vewal en dood, tenvyl ligte kleure lewe en hoop 

suggereer (Bekaerl. 2000:67). 

Kleure word effektief in film gebruik om stemming te skep of te intensiveer. Kleur kan 

besondere effekte skep vanwee die koppeling daawan aan temperatuur en die uihverking 

wat die uitstraiing van estetiese energie het (Zettl. 1998.68). Vewolgens word aandag 

geskenk aan die volgende filmiese elemente waardeur betekenis gegenereer kan word. 

2.11.2 Mise-en-scene 

Mise-en-scam was oorspronkiik h Franse term wat in leatefierminoiogie die plasing op die 

vertroog beteken het. Dt het verwys na die rangskikking en ordening van al die visuele 

elemente van h teatrale produksie binne die ruimte van die verhoog. Mise-en-scdne is egter 

meer gekompiiseerd by die filmmedium. Die filmmaker rangskik ook h aantal objekte en 

mense in 'n gegewe driedimensionele spasie. Sodra die georganiseerde objekte en mense 

gefotografeer i s  word dl omgesit in h tweedlmenslonele beeid (Gianetti. 1999:42). 

Die mise-en-sche het dus met die ruimteiike aspek van film te doen en sluit die twee- 

dimensionele, driedimensionele en vierdimensionele velde in. Omdat die film h visuele 

medium is, is dit belangrik om in ag te neem dat elke skoot binne h bepaalde agtergrond of 

ruimte opgestel word. Selfs as die agtergrond neutraal is, byvoorbeeld h wit muur, lewer dit 

kommentaar op wat die kyker sien (Gouws 8 Snyman. 1995:34). 

2.11.2.1 Die hveedimensionele veld (kragte blnne ale skerm) 

Die hveedimensionele veld van die tegniese elemente van die film is gerig op die area van 

televisie- en filmskerms. Die filmskerm in hierdie geval bring h nuwe gekonsentreerde spasie 

tot Stand - h estetiese veld waarin h spesifieke gebeurtenis uitgesonder en gehtensiveer 

word. In hierdie veld is daar drie strukturele eienskappe wat h roi speel, naamlik die aspek 

ratio, beeidgrootte, en deduktiewe en induktiewe benadering in die bepaling van die 

opeenvolging van beelde (Zettl, 1998:74). 

Aspeh-ratio is die fisiese grootte van die skerm, t e ~ l y l  die beeldgrootte bepaal hoe die 

objekte oor die algemeen, rnaar verai karakters binne die beeldruimte voorgestel word 

(Bekaerl, 2000:29). 



Die ruimte tussen karakten en objekte op die skerm is een van die hooflegnieke van 

kommunikasie in die film. Die wyse waarop karakters in die ruimte gerangskik is, dra inligting 

oor omtrent sosiale en psigologiese verhoudinge. Aan dominante karakters word gewoonlik 

meer ruimte toegeken, behaiwe as die verlies van mag en sosiale aansien van s o h  karakier 

uitgebeeld word. Die hoeveelheid ruimte wat aan h karakier toegeken word, dra ook by tot 

die dramatiese belang van die karakter (Gianelti. 1999:68). 

Die deduktiewe en induktiewe benadering in film het te make met die opeenvoiging van 

beelde op mekaar. Met hierdie tegniek kan sekere inligting verswyg word, en gevolglik die 

nuuskierigheid van die kyker prikkel of selfs spanning skep. h Deduktiewe visuele 

benadering vind plaas wanneer die kamera van die algemene tot die spesifieke beweeg. met 

ander woorde van die oorsigtelike tot die gedetailleerde. Die kamera kan byvoorbeeld h 

oorsigtelike beeld gee van h stad, maar dan op h spesifieke huis fokus. Die induktiewe 

benadering is die beweging van die kamera van die spesifieke na die algemene, h Aantai 

spesifieke objekte word gewys, byvoorbeeid h grassnyer, h saag, spyken, h ker. Daarna 

word die geheeibeeld gewys, in dib geval h stoorkamer vir buitegereedskap. 

. Kragte binne die skerm: ruimtelike strukturering 

Die strukturering van die lweedimensionele veld behels ook die beheer van verskillende 

kragte binne die skerm, wat die aard van die ruimtelike strukturering bepaal. Die strukiurering 

van hierdie kragte word natuudik geskep deur die kamerahoek en die kamerabeweging. Die 

belangrikste aspekte wat by die ruimtelike strukturering binne die skerm na vore kom, is lyne 

en magnetisme van die raam (Zeltl. 1998:lll). Met laasgenoemde word verwys na die kante 

van die skerm en veral die hoeke wat die objekte binne die raam as't ware intrek. Die plasing 

van objekte ten opsigte van die raam, en die funksionering van lyne binne die skerm kan 

verskillende psigologiese effekte skep en verskefe simboliese suggesties losmaak in die film. 

Horisontale lyne suggereer gewoonlik kalmte en normaliteit. Vertikale lyne suggereer 

gewoonlik mag, formaliteit en krag. h Kombinasie van horisontale en vertikale lyne (gelyk 

met die grond) reflekteer die normale w6reld waarin mense leef Die beklemtoning van 

horisontale en vertikale lyne verleen h sekere mate van stabiliteit aan die beeld. Horisontale 

lyne weeg swaarder in die oog van die kyker en suggereer veral rustigheid en stabiliteit. h 

Vertikale liniere struktuur skep h assosiasie met eerbied, gesag en strengheid (Bekaert. 

2000:53). 

h Diagonale lyn wat van links onder tot regs bo strek, word gesien as h opwaartse helling; h 

diagonale lyn wat van links bo tot regs onder strek, word a s h  afwaartse helling aanvaar. Dit 



impliseer dat die kyker van die linkerkant na die regterkant van h prent kyk.' Omdat die 

regterkant van die skerm die eindpunt van die kyker se blik is. is hy ook geneig om meer 

aandag te gee aan h objek aan die regterkant van die skerm as aan die objek aan die 

linkerkant van die skerm. 

Diagonaie lyne gee h dinamiese beeld en word dikwels gebruik om spanning of onstabiliteit 

te bewerkstellig (Bekaert. 2000:55). Die boonste pun1 van die diagonaie lyn veltoon ook 

swaarder. Wanneer Wee persone in h diagonaie lyn vertoon word, sal die een aan die 

bopunt sterker en meer dominerend venom (Gianeni. 1999:63). Diagonak lyne word ook 

dikwels gebruik om innerlike verwarring of onrus uit te beeld, byvoorbeeld diagonale 

traliewerk in h tronktoneei om frustrasie en onrus uit te beeid (Gianetti. 1999:64). 

Die magnetisme van die raam word op verskiilende manlere gebruik om h spesifieke 

boodskap te intensiveer. Wanneer Wee persone byvoorbeeld skuins teenoor mekaar sit, kan 

'n nabyskoot gebruik word sodat hulle afsonderlik teen die iinker- en regterkant van die raam 

sit. Hierdie tegniek skep h illusie van verwydering en suggereer, of intensiveer. selfs die ldee 

dat die persone byvoorbeeld kwaad is vir mekaar. 

Die area naby die bokant van die skerm suggereer idees wat te doen het met mag, outoriteit 

en aspirasie. Wanneer'n objek boaan die skerm gepiaas word, wil dit voorkom asof dit al dle 

visuele elemente onder horn beheer. en daarom word outorit6re persone meestai op hierdie 

wyse gefotografeer. h Onaantreklike persoon kan gevaarlik en meerderwaardig vertoon 

teenoor ander wanneer hy boaan die skerm geplaas word. Wanneer objekte onderaan die 

skerm geplaas word, suggereer dit die dominansie daarvan. byvoorbeeld 'n paieis of 'n 

bergpiek (Gianetti, 1999:50). Die areas naby die onderkant van die skerm suggereer 

daarteenoor onderdanigheid, kwesbaarheid en magteloosheid (Gianetti, 1999:51). 

Die linker- en regterkante van die skerm skep die indruk van onbeiangrikheid, omdat dit 

veiwyder is van die middel, wat gewoonlik die meeste aandag trek. Objekte en figure naby 

die kante is ietteriik naby die donkerte buite die skerm. Regisseurs maak dikwels gebruik van 

hierdie piasingstegniek om simboliese idees (die onbekende, die onsigbare en die 

vreeswekkende) deur karakters en objekte gestane te iaat kry (Gianeni, 1999:51). 

ole nslgmg ns rags 1% vasl m We.nem (Imr gebrulkhh wanneer pmgnrule vmrwtd d ,n we OoDfene f ibs 8% daar 
h gmwdhad om van rags ns lmks ta bswaes an prosrms~e n o r  te stetel 



2.11.2.2 Die driedimenslonele veld: diepte en volume 

Die filmmaker gee gestalte aan die film in drie dimensies. Daar is drie stelie kornposisionele 

kodes, naamlik die geometriese vlak van die beeld, die geografie van die gefotografeerde 

Nimte (die vlak is parallel met die grond en die horison): en die vlak van dieptepersepsie 

(Monaco. 1981:152). 

Drkdimensionaliteit In die film behels hoofsaaklik twee aspekte, naamlik (1) diepte en 

volume, asook (2) waarneming en perspektief. Omdat waarnerning en perspehiief betrekking 

het op die poslsie van die karnera in relasie tot 'n objek en die ruimte, word dit onder hierdie 

afdeling bespreek, met spesifiek h uiteensetting van dle bepaalde hoekelpenpektiewe van 

die waarneming. 

Diepte en volume 

Die wyse waarop die kameralens gereguleer word. bepaal die diepte- en 

volumewaarneming. Digte skote (term ontleen aan Gouws en Snyman, 1995:30) en wye 

skote (eie term) kan verskillende diepte- en volumewaarnemings tot gevolg he. D k  beweging 

van die lens staan in filmterminologie as inzoem en uitzoem bekend - h aksie wat naby- en 

verskote bewerkstellig. 

Die digte skote skep meestal h gevoel van beknoptheid. lndien h menigte op straat deur 

middel van digte skote vefilm word, is die effek dat mense hulle individuaiiteit verloor: dit 

suggereer ooreenkoms in gedrag en koliektiewe mikpunte (Zeltl, 1998:173). 

Die wfe skote vergroot ook groone-verhoudinge, h Objek iyk baie groter as dit naby die 

kamera is as wanneer dit van seifs h kort afstand gesien word. Hierdie boodskap wat 

oorgedra word deur die diskrepansie in grootte, word bepaal deur die konteks. Verskillende 

uitbeeidings kan verskillende psigologiese boodskappe voorstel, waarvan die volgende h 

aantal voorbeelde is (Zettl. 1998:174). 

Die afstand tussen die kamera en die objek is bepaiend vir die beeldgrwife. Di bepaai hoe 

groot ob~ekle oor die algemeen, maar veral die karakters, binne die beeldruimte voorgestei 

word. Die toeskouer kan horn gevolglik beter inleef in die psiges van die karakters namate 

die kamera hul gesigte van nader wys (Bekaert, 2000:29). 



Zetll (1998:189) onderskei vyf visuek benaderings wat die beeldgrootle bepaal, wat ook 

Ooreenstem met die uiteensettings van Gouws en Snyman (1995:31-32). Die terminologie 

wat gebruik word, is ontleen aan die laasgenoemde bron. 

Tydens die gmol langskoot Ie die nadruk op die omgewing, die geografiese ruimte Warin die 

gebeure gesitueer is, met of sonder karakters (Goum 8 Snyman. 1995:32). Die grOOt 

iangskoot he1 dikwels h beskwende funksie, wat meestal die geval is by die aanvang van 

die film. Verder toon hierdie tipe skoot die relasie van die karakters met die ruimtelike 

omgewing aan, waar die klem nie meer op die aksie val nie, maar konnotasies skep So kan 

hierdie beeldgrootte die eensaamheid van die karaklers of hul nietigheid binne die ruimle 

waardeur hul omring word. suggereer (Zetll, 1998:189). 

h Langskml, waarin die karaMer voluit getoon word met heelwat omringende ruimte, laat die 

karakter op die vmrgrond tree (Gouws 8 Snyman. 1995:32). Die kiern IC dus op die 

beweging (of die handeling) van die karakter in die ruimte. Tydens die rnediumskoot word die 

karakter slegs van die kop tot net onder die gordel getoon (Bekaerl, 2000:32). Omdal daar 

nie h spesifieke punt is wat benadruk word nie, dui hierdie opname op neutraliten (Zettl, 

1998:189). Dit word dikwels gebruik by toneie waarin twee karakters h dialoog met mekaar 

voer (Bekaerl. 2000:32). 

Die nabyskwt benadruk gesigsuitdrukking (Gouws 8 Snyman. 1995:31; Zetll. 1998:189). Die 

kyker he1 oogkontak met die karakter en kan homself afvra waaraan die karakter dink of wat 

die objek van sy blik is. Die gedagte van die karakter is belangrik vir die intrige. Die relasie 

wat die karakter met sy omgervlng het. word nie getoon nie en gevolglik skep die kyker self h 

soorl imaginere ruimte rondom die afgebeeide ornringende rulmte. Tydens die ekstra gmof 

nabyskwl word die kyker se aandag op detail gevestig, byvoorbeeld die opname van h oog 

wat die hele beeldruimte vul (Gouws 8 Snyman, 1995:31: Zetll, 1998:189). Die herhaalde 

gebruik van h detaiiopname (filmritme) kan byvoorbeeld die oorgang van een toneel na h 
ander aandui (Bekaerl, 2000:33). 

. Waarneming en perspektief 

Waarneming en perspeklief is aspekte wat met die verleller in verband gebring word. 

Die waarnemingspunt (point of view) he1 verskillende betekenisse, afhangende van wie dit 

gebruik en in watter situasie dit gebruik word. Dit verwys in die eerste plek na die kamera wat 

die indeksikale vektor van h persoon of persone op die skerm simuleer. Die 

waarnemingspunt kan egter ook verwys na h spesifeke karakter se perspeklief, die wyse 



waarop die karakter die storie sien ontwikkei. Dikweis kan die perspektiewe van die outeur of 

die regisseur in die film ingeweef wees (Zettl. 1998:190). 

Daar is h verskil tussen die waarnemingspunt en die perspektief: Die waarnemingspunt 

verwys eenvoudig na dit waarna die kamera kyk en vanwaar dit kyk. Perspeklief is die 

bevoomordeelde kyk van die kamera, dit het nie slegs h beskrpdende funksie nie, maar 

lewer oak kommentaar (Zenl, 1998:190). In die fllmnanatologie word met perspektief 

dieseifde bedoel as wat met fokaiisasie in die narratologie bedoel word. Die perspektief van 

die kamera is met ander woorde ook die wyse waarop inligting vir die kyker gereguleet word 

Gedurende filmanalise m r d  dus met die term waamemingspunl verwys na perspektief, soos 

duidelik gemaak deur die kamera. h karakter, die regisseur: of h kombinasie daarvan. 

Die bespreking van die waarnemingspunt is beperk tot die volgende hvee aspekte (Bekaerl. 

199579-80: Goum 8 Snyman. 1995:31-33: Zenl, 1998.190-198) (alfabeties georden). 

Die eerste aspek is waamerning van bo en van onder Wanneer die kamera opkyk na die 

objek of persoon of gebeurtenis, vertoon die objek of persoon sterker en magtiger as 

wanneer die kamera op h gelyke vlak of van onder kyk. Wanneer die kamera afkyk. is dit in h 

rneerdenvaardige posisie en gevolgiik laat dit die persoon, objek of gebeurlenis nie so 

magtig en sterk vertoon nie (Goum tZ Snyman, 199532-33; Zettl. 1998:198). 

Die tweede aspek wat die waarneming bepaai, is oor-die-skouerskote (term ontieen aan 

Gouws en Snyman. 1995:31). In hierdie skote kyk die kamera oor die skouer van die 

persoon naaste aan die kamera na die persoon wat na die kamera kyk. Die proses word dan 

ook omgekeer, soos dikweis die geval met dialoogvoering is. Psigologiese toenadering kan 

byvoorbeeld uitgedruk word deur in die verlwp van h oor-die-skouerskoot geieidelik na h 

nabyskoot te evolueer. Die persoon naby die kamera beweeg lydelik na die buite-skerm- 

mimle. Wanneer die oor-die-skouerskoot geleidelik evolueer tot h langskoot. kan dit weer dui 

op velvreemding (Bekaert. 2000:79). 

Behalwe vir die tegniese waarneming deur die kamera-oog gaan daar vervolgens ook 

aandag gegee word aan die narratiewe verteller Sodoende sal die relasie tussen die 

verleller en die kamera ook duidelik word. 

Caseiti (1998:70-71) beskryf die roi van die kykerfloeskouer in die proses van waameming 

en ondenkei vier waarnemingspunte. As h mens die vier waarnemingspunte bespreek, kom 

die gesigspunt (point of view) vanseifsprekend weer ter sprake. Die waameming van h 

toneel geskied op drie rnaniere: wat gewys word, M e  dit wys en Me  gewys word. 



Laasgenoemde verwys nie na lndividuele persone nie, maar na beglnsels van tekstuele 

konslruksie, met ander wwrde binne die teks figureer daar op h abstrakte vlak operateurs 

wat die selfkonstruksie van die teks bepaal. Hierdle operateurs kan ook subjekie genoem 

word. Dit is dus nie individuele persone wat ter sprake is nie, maar operateurs wat in h film 

gerepresenteer word in gepersonifieerde vorm (ek, jy, sy, hy of dit). 

Die jy wat byvoomeeid gesuggereer word deur h direkle kyk in die kamera verwys nie na h 

spesifleke persoon onder al die kykers nie, maar eerder na die aard van die film as h 

representasie (Casetti, 1998:46). Die gesigspunt ('point of view) is dus die punt van 

samevloeiing van die volgende: die punt vanwaar gesien word, die punt waardeur gewys 

word, en die punt wat gesien word. 

Die wisseiwerking tussen die operateurs word vervolgens beskryf onder die terminologiese 

benamings (Casetti, 1998:136). Die Afrikaanse terme wat hier gebruik word is eie skeppinge. 

Artikulasie ('enunciation") is uitdrukkinglweergawe. Die kinematografiese uitdrukking is h 

toepassing van die film se uildrukkingsmoontlikhede. die wyse waarop die inhoud 

geartikuleer word. Die artikuleerder ('enunciatof) is die implisiete ek (9'7 van die film. Dit is h 

abstrakle instansie van vertelling binne die fllrn. Die artikuleerder ('enunciator") stuur die 

uitdrukking ('enunciation') in die rigting van sy bestemming. Die implisiete kyker 

('enunciatee') is die geimpliseerde ontvanger van die boodskap, die ge.impliseerde jy ("you") 

in die film. Alhoewei die een aan wie die film gerig word ('enunciatee") h abstrakle instansie 

binne die film is (71 ideaie gesigspunt), kan dit ook verband hou met die liggaam van die 

werklike toeskouer. 

Waarnemingspunte 

Waarneming en perspektief word verder bespreek aan die hand van die waarnemingspunte 

('gazes") soos uiteengesit deur Caseni (1998:47-50, 138). Dit sluit in objektiewe 

waarneming, subjektiewe waarneming en oenskynlike objektiewe waarneming. Die vierde 

tipe waarnemingspunt, naamlik die tersydespraak, is nie in hierdie studie van toepassing nie, 

omdat die tersydespraak nie in die film Falling aanwesig is nie. 

Tydens objektiewe waamerning ('gaze") is die implisiete artikuleerder en die implisiete kyker 

op gelyke vlak, in die opsig dat nie een van die twee bekend gemaak word nie. Die implisiete 

kyker het die posisie van h getuie -die een wat gelei word en toegeiaat word om te sien. Dit 

wat in die raam verskyn. is dan soos h anonieme skoot ('nobody's shot"). Vanuit die 

waarnemingspunt van die toeskouer behels objektiwiteit dus: h volledige kyk wat die toneel 





van die kamera (Gianetti, 1999:lZ). 

Volgens Gianeni (t999:13) is daar vyi basiese hoeke wat die regisseur se houding teenoor 

die objek of figuur in die teks kan uitbeeld. Die verskiiiende effekte wat deur kamerahoeke 

verkry kan word, word soos volg uiteengesit. Die Afrikaanse terme is ontleen aan Gouws en 

Snyman (1995:32,33. 36). tensy anders aangedui. 

Wanneer h gebeurtenis van reg bo gefotografeer word, word h lugskoot ("bird's eye view') 

gebruik. Omdat h mens selde vanuit so h posisie waarneem, kan die objekte en gebeure 

onherkenbaar en abstrak iyk en kan dil d m  disorienterend wees vir die kyker DiB skoot stel 

die kyker in staat om as't ware bo die gebeure te sweef, en vanuit so 'n outoritere posisie 

vertoon die karakters mieragtig en onbelangrik. Die hoehoekskoot ("high angle shot") gee die 

kyker h gevoel van h algemene oonig en is dus nie so ekstreem soos die lugskoot nie, en 

daarom ook nie so disorienterend nie. H& hoeke verminder die hoogte van objekte wat 

gefotografeer word en sluit gewoonlik die vlaer of grond as agtergrond in. Die hoe hoek word 

dikwels effektief gebruik om h gevoel van rustigheid of verveeldheid te skep. Die landskap of 

omgemng se belangrikhe~d vermeerder en dit lyk soms asaf dit die mense as't ware wii 

insluk, h Mens vertoon onskadelik en onbeiangrik vanuit hierdie posisie en daarom word dit 

ook dikwels gebruik om inligting oor h karakter se selfbeeid oor te dra. 

Sekere Rlmmakers, soos die navolgers van die realistiese tradisie, vermy ekstreme hoeke, 

orndat dit te manlpuierend en beoordelend is. Die sigvlakskoot (eie term) of 'eye-level shot" 

word dan eerder gebwik, sodat die kyker die geieentheid kry om sy eie opinie te vorm 

omtrent die tips mense wat gerepresenteer word. 

Die teenoorgesteide van die hoehoekskoot is die laehoekskooi ("low angle shot"). D l  skoot 

vermeerder hoogle en word gebruik om vertikaliteit te suggereer, byvoorbeeld om h kort 

persoon se hoogte te vermeerder. Die hoogte (en nie die lengte) van die persoon word 

beklemtoon om aan homlhaar h outoriere of magtige posisie toe te ken. Beweging kry meer 

spoed en veral gewelddadige toneie skep vanuit h laehoekposisie h verwarrende en 

onordelike gevoel. Die omgewing word gewoonlik geminimaiiseer en die lug of h plafon is die 

enigste agtergrond. Die laehoekskoot verrneerder die belangrikheid van h ondelwerp, omdat 

dit in h dreigende posisie van bo die kyker inneem. Di laat die kyker onveitig, onseker en 

gedomineer voel. As h persoon van onder gefotografeet word, kan dit h gevoel van vrees, 

ontsag en respek skep, en daarom word helde en belangrike figure op hierdie wyse 

gefotografeer. 



Die M d e  t i p  kamerasoot is die vinnige swenk ("oblique shot"). Hierdie skoot behels h 

laterale kanteling van die kamera. Wanneer die beeld geprojekieer word, draai die horison 

skuins, sodat dit lyk asof die mense na die een kant gaan vat. h Vinnge swenk suggereer 

gevmanlik spanning, oorgang en dreigende beweging. Die natuurlike horisontaie en verlikale 

lyne is omgekeer in onstabiele diagonale lyne, wat h disorienterende funksie he!. 

2.11.2.3 Dievierdirnensionele veld: tyd en bewging 

Een van die belangrikste eienskappe van die filrnbeeia is beweging, en beweging vind plaas 

in tyd. Die strukiurering van die vierdirnenslonele veld is die strewe daarna om h 

ruimtelike/temporale ordening te bereik (Zenl. 1998207). 

Die terme 'movies", "motion'. 'moving pictures" suggereer almai beweging en uiteraard word 

die belangrikheid van beweging hierdeur oorgedra. Vewolgens word aandag gegee aan 

beweging in reiasie tot die kamera, die beweging van die karnera self, asook die rneganiese 

distorsie van beweglng, sws uileengesit deur Zelti (1998:207-306) en Gianettt (1999:95- 

121). 

Beweglng in ralasie tot dle kamera 

Omdat die oog ingestel is om van links na regs te iees, is fisiese beweging in di8 rigting 

natuuriik vir die kyker. rnaar beweging van regs na links verioon onnatuudik en ongemaklik. 

Die protagonis is dikwels geneig om na die regterkant van die skerm te beweeg, terwyl die 

skurk na die linkerkant sal beweeg (GianeHi, 1999:95). 

Beweging vind plaas weg van die karnera af of na die kamera toe. Otndat die kyker met die 

lens van die karnera identifiseer, kom dit voor asof dit h karakter is wat na die kyker toe of 

weg van die kyker af beweeg. As die karakier h skurk is, sai beweging n6 die kamera 

aggressief en angswekkend voorkom, omdat die sku* h gevoel van bedreiging by die kyker 

kan skep (Gianetti. 1999:96). 

Beweging weg van die kamera verminder die intensiteit en dit kom voor of die karakter op h 

afstand is. Wanneer die skurk sou wegbeweeg van die kamera. voel die kyker veiliger. In 

sommige kontekste verimn soh beweging swak en suspisieus (GianeHi. 1999:96). 

Die afstand en die hoek vanwaar die beweging gefotografeer word, bepaal ook betekenis: 

Hoe langer en hoer die skoot, hoe stadiger lyk die beweging. Beweging van naby en lae 

noeke lyk intenser en vinniger (GianeHi. 1999:97). 



. Beweglng van die kamera 

Die beweging van die kamera maak objekte enlof figure op verskillende maniere 

waameernbaar. Daar is sewe basiese kameraskote (Gianetti, 1999:109), waawan sommiges 

al voorheen ter sprake gekom het. Slegs die skote wat op Vallen van toepassing is, word 

genoem. Die Afrikaanse terme is ontleen aan Gouws en Snyman (1995:36-37). 

As die kamera stadig van die een punt na die ander beweeg word om h toneel helder af te 

neem, met ander woorde horisontale draaibeweging, word gebruik gemaak van h swenk 

('panning shot'). Die horisontale draaibeweging vind plaas van h stilstaande punt, met die 

kamera gemonteer op h driepoot-staander. Die karakters en die objekte is dig teen mekaar 

en neem die hele skerm in beslag. Hierdie skoot word gebruik om die ruimtetike en 

psigologiese onderlinge verhoudinge van karakters enlof objekte met rnekaar aan te dui. h 

Beknopte ruimte kan byvoorbeeld h eng lewensperspektief suggereer. Die vertikale 

draaibeweging van die kamera rondom h stilstaande as word h knik ("lilt shot') genoem en 

word. soos die swenk, veral gebruik om figure en objekte almal binne die skerm te plaas. 

Omdat dit h verandering van hoek is, is dit soms h teken van die verandering van h karakter 

se gemoedstemming. Wanneer h kamera byvoorbeeid op ooghoogte skielik afwaarts knik. 

skep dit die indruk van weertoosheid by die karakter in die beeld. 

Soms word die kamera op h bewegende voertuig geplaas om bepaalde effekte te verkry, wat 

verskillende betekenismoontiikhede inhou. Die spoorskwt ("dolly-skoot") word geneem van 

h bewegende voertuig ('dolly") en die bewegende figuur kan van voor, agter of van die kant 

afgeneem word. Wanneer die kamera h karakter of objek letterlik volg, veronderstel die kyker 

dat h belangrike openbaring of ontdekking langs die pad of aan die einde van die reis 

gernaak gaan word of dat die toeskouer die karakter op die voet deur die gebeure volg en 

met hom identifiseer. Die kraenskwf ("crane shot") is h volgskoot In die lug en kan in enige 

rigting beweeg. Die funksies en effekte daalvan is reeds onder onder 2.1 1.2.2. bespreek. 

Die tegniek van in- en uitzoem behels nie die werklike beweging van die kamera nie, maar 

die effek daalvan op die skerm is soos d i v a n  h uiters vinnige volgskoot of kraanskoot. Die 

gebruik van hierdie tegniek skep h gevoel dat die kyker skielik in h toneel ingedompei word 

of skielik van die toneel onttrek word - anders as die geleidelike beweging van spoor- en 

kraanskote. 

Die lugskoot ('aerial shot') word gewooniik vanuit h helikopter geneem en kan ook vanuit 

enige rigting plaasvind. Lugskote is minder beperk en vloeiend en skep h gevoel van 

rustigheid en vryheid. 



. Meganiese distorsie van beweging 

Die temp0 Waalteen gebeure in die film gefotografeer word, is h aspek wat interessante 

betekenisse tot gevoig kan he en ook h besondere uitwerking op die spanningslyn in die 

verhaal kan he. Gianeni (1999:121) bespreek vyi basiese vorme van distorsie. Die eenta 

daarvan IS animasie wat vir hierdie studiedoeleindes nie bespreek word nie. Vinnige 

beweging en agteruit beweging word ook nie bespreek nie, omdat dii nie van toepassing op 

Vallen is nie. Die aspekte van stadige beweging en vriesraam word velvolgens bespreek. 

Tydens ftsdrge beweging ("slow motion') word die gebeure afgeneem teen h vinniger tempo 

as vier en lwintig raampies per sekonde. Die tegniek voorspei gewoonlik tragedie. As 

geweiddadige toneie s6 verfiim word, skep dit h paradoksale effek van skoonheid. Met die 

tegniek van vriesraam ('freeze frame") word aile beweging op die skerm gestol. Wanneer h 

reeks gebeure onderbreek word met h vriesraam-skoot, vestig dit dadellk dle klem op die 

slilstaande beeld. 

2.11.2.4 Die vyfdimensionele veld: klank 

Tydens die bespreking van klank word die teoriee van Gianeni (1992:92-93). Zeni (1998:307- 

318) en Bekaert (2000:94) op h geintegreerde wyse betrek. Die verskiiiende funksies en 

moontiike effekte van kianke en musiek in die fiim word in hierdie afdeling uiteengesit. 

Klanke en geluide bepaai die wyse waarap beelde in fiim geinlerpreteer word (Gianeni. 

1999:92). Kianke in die film word doelbewus gebruik, ielwyl geluide hoofsaaklik toevaiiig is. 

Tydens die filmopnarne gebeur dit dikwels dat geluide in die amgewing opgeneem word wat 

nie doelbewus is nie. Sulke geiuide kan tydens redgering gesny word, maar dikwels word dii 

op die kiankbaen gelaat, omdat dit die betekenisdigtheid van die spesifeke loneei, of sells 

die heie film kan verhoog. Klanke en geiuide kan h verskeidenheid interpretasies tot gevolg 

hB, maar vervolgens word die konvensionele betekenisassosiasies uileengesit. 

Harde geluide is kragtig. intens en angswekkend, terwyl sagte geluide deiikaat en minder 

kragtig is. Geluide buite die skerm bring geluide binne die skem in aksie en is dikwels 

angswekkend, omdat h mens geneig is om die onsigbare te vrees. Die ruimtelike 

karaktereienskappe van die oqewing kan deur die geluide en klanke bekend gemaak word. 

Geluide en klanke is ook effektiewe indikatore van horlosietyd en seisoene. Kianke kan h 

spesifieke situasie beskryf. h Blaffende hond kan h indeksikale teken wees van iemand wat 

die huis nader. Kianke kan ernosles Suggereer, die hardhandige hantering van eetgerel is 



raserig en kan byvoorbeeld wys op frustrasie, h Stiite skep spanning en voorspel h kragtige 

gebeurtenis. 

Net soos kianke en geluide. gee musiek h bykomende dimensie aan die beeldmedium. 

Teoriee oor die gebruik van musiek in film is uiteenlopend. Die musiek in die film kan h 

sekere konnotasie bewerkstellig en h sekere stemming skep, omdat dit sekere beelde 

suggereer of oproep. Die musiek voeg dus bepaalde betekenisassosiasies aan die beelde 

toe. 

VeNolgens gaan daar aandag gegee word aan die funksionalieit van musiek in film en &I 

slegs relevante funksies vir Falling. 

Die musiek kan in die aanvang van die film die genre bekend maak en die stemming van die 

film as h geheei suggereer. Die musiek kan voorspeilings maak, veral as dit nie deur die 

dramatiese gebeure aangedui word en die kykers kan voorberei op h spesifieke gebeurtenis 

nie. Die musiek kan byvoorbeeld as waarskuwing dien vir dreigende gevaar. Karakterisering 

word gesuggereer deur komplekse musiek (komplekse karakter) en eenvoudiger melodiee 

(stereotipe karakter) (Zettl, 1998:345). Musiek skep ook h bepaalde stemming en atmosfeer. 

Musiek kan egter nie gevoelens en denke verbeeld nie, maar kan "forms of feeling" skep, Wat 

h strukturele ooreenkoms me1 gevoelens kan toon (Peters, 1980:72). Gewoonlik word 

neutrale of opgewekte gebeure begeiei deur opgewekte musiek, en hartseer gebeure deur 

musiek wat die hallseer stemming ondersteun (Zelti, 1998:320). Die tema kan uitgebrei of 

ondersteun ward deur reeds bestaande musiek soos die gebruik van liefdesliedere in h 

romantiese drama Die tema word dikwels ook aangevul deur musiek wat spesiaai daarvoor 

gekomponeer word. 

Musiek het, wanneer dit gaan om die ekstradiegetiese (musiek waarvan die bron nie in die 

beeld te sien is nie), h sterk konnotatiewe karakter. Hierdie konnotasie berus op die geykte 

referensies en kodes wat algemeen kuitureel-histories bepaal kon word, maar meestal berus 

dit ook op patrone wat binne die tradisie van die fiimmusiek self ontwikkel word (Bekaert 

2000:94). 

2.12 Redigering 

Die filmmaker kan gekonfronteer word met onder andere die volgende drie vrae' wat om op 

te neem, hoe om dlt op te neem en hoe om die opnames in te kiee. Die eerste twee word 

geassosieer met mise-en-scbne, en die laaste met redigering (montage). 



In die Verenigde State van Amerika is die benaming vir die saamvoeging van geselekteerde 

tonele 'editing" of redigering. en in Europa staan dit bekend as 'montage", h w o r d  wat ook 

in Afrikaans bekend is (Monaco. 1981:183). Die term redigering word in hierdie studie 

gebrulk wanneer vetwys word na die proses waarin skote op h bepaalde wyse aan mekaar 

verbind word. 

Redigering word gebruik om kontinu'iteit tussen tonele te bewerkstellig en ook om die toneie 

in h bepaalde tyd te laat inpas. Dit is h konstruktiewe proses, met die gebruik van mwwe 

maferiaal en h proses van die samevoeging van opnames. asook eliminasie om h bepaalde 

struktuur te verkry (Monaco, 1981:185). Die kruismeng (term ontleen aan Gouws en 

Snyman. 1995:41) is h vorm van redigering waartydens tonele gesny word (met dle behoud 

van tydruimtelike kontinu'iteit) en op h spesifieke wyse op mekaar volg (Bekaert. 200075). 

Kruismeng is h redigeringstegniek wat dikwels gebruik word, veral wanneer vooruit- en 

terugflitse in die film aangedui word. 

Tydens redigering word verdere interpretasiernoontlikhede geskep. Die redigeerder werk nie 

meer met figure en objekie nie, maar met beelde. Die beeide word dus geiees om h 

bepaalde betekenis te genereer. Tydens hierdie proses word daar doelbewus klem gel6 op 

sekere elemente om inligting oor te dra en spesifieke gevoelens by die kyker te laat ontstaan 

(Linder. 197663). Die sny en sltuering van tonele op spesifieke plekke sal uiteindelik ook 

bydra tot die geheelbetekenis van die film. 

2.13 Teikengroep van die roman e n  die film 

Die primire teikengroep van Vallen as jeugroman is adolessente, maar die filmweergawe is 

op verskeie wyses aangepas sodat dit tot h wyer, algemene pubiiek sou kon spreek. Tog is 

Vallen as roman en as film veral gemik op adolessente weens die prominensie van die 

veerlienjarige Lucas met wie die jong leserlkyker homlhaar kan identrfiseer. Die wereld van 

die adolessent vind aansluiting by di6 van Lucas omdat hy voorldurend te staan kom voor 

keuses. Die roman wentel ook rondom identiteit en kan vir adolessente van groot waarde 

wees in die fase van konsepvorming en identiteitsbewuswording. 

Met die oog op die medidring van die jeugroman en die film word gepoog om insigte te 

kweek in die eienskappe van iiteratuur en om by die leserlkyker h kritiese benadering van 

sylhaar norme en denkpatrone te vorm. 

Die analise van die jeugroman en die film geskied binne h interdissiplinbre kader en dus kan 

nie alleenlik iiteratuurwetenskaplike teoriee gebruik word nie. Op grond van teoriee binne die 



psigologie en sosioiogie kan interpretasies binne die literatuur gevorm word. Die 

ge.intendeerde leser kom met ander woorde ook ter sprake tydens die anaiise van die tekste. 

Die resepsie van die leks deur die adoiessent en die veronderstelde effek daarvan op die 

leserlkyker impliseer dat die ontwikkeiingpsigoiogie in die besonder as uitgangspunt gebruik 

word om bepaalde eienskappe of gedragspatmne neer te IC. 

2.14 Die ontwikkelingpsigologie 

2.14.1 Adolessensie en identiteit 

Kennis van die profiei van die adolessent dra by tot insig in die wyse waarop die roman en 

die film deur die jong leserlkyker gekonkretiseer en beglyp, ervaar en waardeer word. 

Provoost (500s aangehaal deur De Jonge, 1995179) spreek haar uit oor VaNen as 

jeugroman: 'Elk gestoord gedrag is volgens mij te herleiden tot de jeugd". ldentiteit is h 

sentrale tema in Vallen en daarom is dit noodsaakiik om die ontwikkelingpsigologie te betrek. 

Adolessensie is die onhvikkelingstadium tussen die kinderjare en voiwassenheid. Die term 

adolessensie, wat afgelei is van die Lalynse werkwoord adolescere, beteken om 'op te g m r  
of om te groei tot volwassenheid (Louw. 1992:393). Vanuit h psigologiese oogpunt eindig 

adoiessensie wanneer die persoon redelik seker van sy identiteit is, emosioneel onafhankiik 

van sy ouers is, h eie waardestelsel ontwikkei het, en in staat is om h volwasse 

liefdesverhouding en volwasse vriendskapsverhoudings aan te knoop (Louw. 1992:394). 

Lewin (soos betrek deur Louw. 1992:339) beskryf die adolessente periode as h 

oorgangstadium waartydens die adolessent sy groeplidmaatskap verander. Die adolessent 

bevind hom dus dikwels in h marginale posisie waarin daar kenmerkend onsekerheid 

bestaan ten opsigte van gedrag, doeiwitle, sosiale status. verwagtings en verpligtings, wat 

kan lei tot identiteitsverwarring. 

Tydens die toepassing van die ontwikkelingspigologie word vier ontwikkeiingsaspekte ten 

opsigte van die psige betrek, naamiik kognitiewe onlwikkeling, persoonlikheidsonlwikkeiing, 

sosiale ontwikkeling en morele ontwikkeling (Louw. 1992:lt-14). Aihoewel liggaamiike 

onlwikkeling h baie belangrike rol speel in die ontwikelingsfases van die adoiessent, word 

hierdie aspek nie bespreek nie. omdat dit nie h hoe prioriteit in die film geniet nie. Hierdie 

vier aspekte is egter vootldurend in interaksie met mekaar, omdat kognitiewe onlwikkeling 

oor die algemeen, persoonlikheids-, sosiale en morele onlwikkeling stimuleer. Kognitiewe 

ontwikkeling skep bepaalde vermoens, byvoorbeeid die onlwikkeling van h impiisiete 

persoonsperspektief. die vermoe om stelsels te evalueer, die vermoe tot introspeksie en die 



ontwikkeling van h waardesteisel. Morele ontwikkeling word egter nie slegs kogniuef bepaal 

nie, maar ook deur die fundamentele gedragspatrone van die psige. Die ontwikkelingsteorie 

van Freud word hier betrek om die drykragte agter keuses en besluite te motiveer. Tydens 

die bespreking van morele waardes word die ieerteoretiese siening betrek, asook die 

ontunkkelingsfases wat deur Kohiberg by die adolessent geidentifiseer word. Laastens word 

die rol van die ouen in die psigiese ontwikkeling van die adalessent bespreek. 

2.14.3 Die invloed van die adolessent se kognitiewe vermoe o p  sy 

persoonlikheids-, sosiale ontwikkeling en morele ontwikkeling 

. Teoretiese sienlngs van die psige 

Die adolessent se denkvermoe stel horn in staat om op h komplekse wyse oor homseit en 

ander persone te dink en h impiisiete persoonsperspektief te genereer (Louw. 1992:422). 

Wanneer hy iniigting oor h persoon kry, sai hy nie net op hierdie konkrete inligting staatmaak 

nie, maar dit in verband bring met iniigting wat hy vroeer gekry het (Louw. 1992:423). Verder 

sai hy sy gedrag en dY van ander persone in die iig sien van die situasie of verband waarin 

dit gemanifesteer het, eerder as om te aanvaar dat gedrag allyd dieseifde betekenis inhou 

(LOUW, 1992:423). Die adolessent is dus bewus van die kompieksiteit van die menslike 

persooniikheid en gedrag, en van die interaksie tussen die verskiliende kragte wai 

persoonlikheid bepaal (Louw. 1992:423). 

Die adoiesaeni onhvikkel geleidelik h al sterkw vermoe om abstrak te dink en waardestelsels 

te evaiueer: "Die adolessent se toenemende vermoLi om hipoteties te formuleer, abstrak te 

dink en te besef wat kan wees en wat is, veroorsaak dat bestaande sosiale, poiilieke en 

reiigieuse steisels krities beskou word" (Louw, 1992:432). Gesprekke word gevoer oor 

altematiewe stelseis, of oor die voor- en nadele van bestaande stelseis, wat die adolessent 

in staat stel om sekere idees, waardes en ideaie te ondersoek voordat hy dit sy eie maak 

(Louw. 1992:432). 

Voigens Ericson (soos betrek deur Nieisen, 1987:145) behoort adoiessensie h periode te 

wees waartydens die jongmens ekspenmenteer met h verskeidenheid identiteite en 

ideologiee. Deur die proses van eksperimentering verkry die adolessent ontwikkelings- 

vaardighede om meer gesofistikeerde en reaiistiese perspektiewe te vorm. 

Die implirlste pasmnperrpsnd is h lam usl in die palgo(cge maam nou met ~dmnensrnrmino an ronkil van die 
implideta e r ,  implislete Dvlavr en f&~lsasrwa~ in die vamaanm far rpiske tom 



Tydens adolessensie word die adolessent toenemend bewus van homself, asook meer 

introspektief en analities. Hy dink byvoorbeeld oor alle moontlike sellbeelde en vergelyk 

hierdie seifbeelde met die beeid wat ander van hom het en met die n o n e  van die 

portuurgroep en die samelewing. Hy beskou homself dus introspektief en wat hy waarneem. 

word geanaliseer. Hierdie waameming van die self lei dikwels tot setfkriliek. Omdat die 

adolessent ook kan onderskei tussen die werkiikhede en die moontlikhede, word hy bewus 

van hoe dinge is en hoe dit kon gewees he1 Dit kan aanleiding gee tot gernoedskommelinge 

tussen depressie en ontevredenheid of vreugde en geluk (Louw. 1992:423). 

Tydens moreie onhvikkeling is een van die belangrikste take van die adolessent die vorming 

van 'n eie waardesteisel. Die verantwoordelikheid wat in die modeme samelewing op die 

individu rus om self sy waardes te bepaal, kan vir die adolessent probleme skep aangesien 

hy deur h groot verskeidenheid waardes gekonfronteer word (Louw, 1992:427). Die 

kognitiewe vermoe van die adolessent om hipoteses te stei, dit te ondersoek en sekere 

afleidings te maak, asook om abstrak te dink, stel hom in staat om oor alternatiewe waardes 

te dink en dit te beoordeel (Louw. 1992:427). 

Kognitiewe ontwikkeiing en morele ontwikkeling is bepaalde fasetle van psigiese 

ontwikkeling Dit is dus beiangrik om die werking van die psige in ag te neem by die 

ontwikkeling van die adolessent. Voigens Freud se siening van die mens word alle gedrag 

hoofsaakiik bepaai deur die drange en morele reels wat in die mens se psige gehuisves is 

(LOUW, 1992:53). Freud se ontvhkkeiingsteorie is relevant omdat dit (builen die psigo- 

seksuele aspekte van die rnens) rondom die struktuur van die persooniikheid gesentreerd is. 

Die teorie van Freud is van belang vir die analise en interpretasie van die roman en die 61m. 

omdat die strukturele anaiise van h teks volgens Schrover (1991:146) op drie vlakke gerig 

kan wees, naamlik die psige van die sklywer, die karakterslruktuur van h karakter en die 

reaksie (respons) van die leser op h bepaalde teks. 

Venkeie denkers lewer egter kritiek op Freud se teorieg, omdat hy nie kollekliwiteit by die 

beskrywing van die identiteit van die individu in ag neem nie. Psigoloe soos Ericson en 

Kohlberg word betrek, asook die insigte van ander resente psigoloe en fiiosowe, wat die 

individueie en kollektiewe faselle beskryf wat bydra tot die identileitsvormingsproses. 

Verskillende denkers se teoriee word dus op h interdissiplinhre wyse betrek om die tekste 

(Vallen en Falling) te interpreteer. Die psigologieleorietr word velvolgens uiteengesit. 

Freud verdeel die psige in die id, die ego en die superego. Die id, waarmee die mens gebore 

word, is gebaseer op die beginsel van plesier en dil bevat ai die drange en psigiese energie 

wat benodig word vir psigiese funksionering (Craig, 1996:57). 



Die bevrediging van seksuele en aggressiewe drange is egter onderuorpe aan die morele 

reels wat deur die samelewing neergele word. Hierdie situasie, naamlik die bestaan van 

drang-energie wat weens morele reels en skuldgevoelens nie verbruik kan word nie, is die 

mens se basiese psigiese probleem (Louw, 1992:53). Die sukses van films met (suggesties 

van) seks- en geweldstonele kan waarskynlik toegeskryl word aan die behoefle om seksuele 

en aggressiewe behoeftes te bevredig. Drang-energie word by die kyker vrygestel deur die 

impak wat die visuele beeide het en skep h sensasionele gevoel by die kyker. 

Die ego funksioneer op h bewstelike vlak en maak gebruik van prosesse soos rasionele 

denke, die uinoets van nuwe metodes vir drangbevrediging, asook die uitstei van 

drangbevrediging totdat h gunstige geleentheid horn voordoen (Louw. 199254). Die ego 

begin tydens die eerste jaar ontwikkei, en is die enigste deei van die persoonlikheid wat deur 

die hele lewe aan verandering onderworpe is. Freud, soos betrek deur Louw (1992:428), 

beskryl die superego as die deel van die persoonlikheid wat gesien kan word as die morele 

arbiter vir gedrag, oflewel die struktuur wat die immoreie drange van die id inhibeer. Tydens 

adolessensie word die superego 'geher-eksternaliseef, met ander woorde die waardes wat 

lydens die kinderjare in die superego opgeneem is, word bewuslelik e m a r  en word 

gevalueer en getoets. Daar word grootliks slaatgemaak op die waardes wat deur die ouers 

oorgedra is, maar unieke waardes van die individu word ook in hierdie fase deur die 

superego ingesluit (Louw. 1992:428). 

Psigoanalitici soos Erikson wys daarop dat dit noodsaaklik is dat die adolessent sekere 

moreie en religleuse waardes sy eie maak ten einde sy identiteitsonhvikkeling te bevorder: 

Wanneer hy h persoonlike waardestelsel aanvaar het en getrou aan hierdle WardeS Is, 

bevorder dit h stabiele selfsiening, kennis van die self en kan die individu doelgerig lewe 

(Louw, 1992:428). 

Moderne filosowe se benaderings tot ale pslge dui op h klemverskuiwing ten opsigte van die 

benadering van Freud. In die studie van selfkennls verskuif die klem vanaf h soeke na 

objektiewe Selfkennis na 'n selfkennls wat gegrond is op Msiale konstruksis (Yardley 8 

Honess, 1987:65). Die objekliewe benadering gaan van die standpunt uit dat sistematiese 

observasie en ern~iriese ondersoeke definisies van die self-as-strukluur kan formuleer 

Daarteenoor konstateer die sosiaai konstruMWstiese benadering van Mead (soos belrek 

deur Dunn. 1997:687) dat alle kennis van die self gegrond is op kollekt'witeit. Selfkennis 

onlwikkel dus deur die individu se betrokkenheid in die &reld en sy interpretasie van 

informasie wat hy aangaande homself verkry deur ander. Die leerteoretiese siening, 

waarvolgens morele waardes aangeker word, kom ook hier ter sprake. Die ouers en ander 



volwassenes word nageboots en op hierdie wyse word die waardes van hierdie modelie, wat 

ook die kulturele norme behels. aan die adolessent oorgedra (Louw. 1992:428). 

In die psigoanalise word dit dus ten doel gestei om die begeeltes van die onbewuste duidelik 

te maak. h Teks word dan ook beskou a s h  kompromis tussen dit wat die sklywer bewustelik 

w i  oordra en sylhaar onbewuste verlangens (Schrover, 1991:146). Die skrywer gebruik 

woorde om h verhaal te vertel wat op Wee maniere gelees kan word: lefterlik, maar 

tegeiykertyd a s h  kriptiese boodskap van onbewuste verlangens en begeeltes. 

. Kohlberg se teorie van morele ontwikkeling 

Kohlberg, ge'inspireer deur Piaget, het geglo dat kinders deur verskillende fases van morele 

ontwikkeling gaan namate hulie kognitiewe vaardighede ontwikkel. naamiik die 

prekonvensionele vlak, die konvensioneie vlak en die postkonvensionele vlak (Louw, 

1992:357). 

Kohlberg (soos betrek deur Louw. 1992:357) onderskei drie vlakke wat elk in twee stadiums 

verdeel word. Die vierde, vyfde en sesde stadium is veral van toepassing op die adolessent 

en die vroee vohvassene. Laasgenoemde ouderdomsgroepe is die beoogde teikenmark vir 

Vallen en word gevolglik meer breedvoerig bespreek. 

Die prekonvensionele vlak is van toepassing op kinders met h ouderdom tussen vyi en nege 

jaar, en word dus nie bespreek nie. Die konvensionele en postkonvensionele vlakke is egter 

van toepassing op adolessente en word gevolglik breedvoeriger bespreek. Stadiums 3, 4. 5 

en 6 van Kohlberg se ontwikkelingsfases kom ter sprake in die bespreking. 

Stadium 3 word gekenmerk deur pogings om kritiek te vermy en goedkeuring te ontvang, 

terwyl die kind tydens stadium 4 korrekte gedrag assosieer met piigsvervulling, respek vir 

outoriteit en handhawing van die bestaande wet en orde. Morele waardes en beginsels wat 

geldig is en toegepas kan word, word nou, onafhankiik van die gesag van groepe of persone 

wat hierdie beginseis handhaaf. deur die individu gedefinieer (Louw, 1992:429430). 

Tydens stadium 5 word korrekte of verkeerde gedrag gedefinieer in terme van wene of 

vasgestelde reels wat betrekking het op algemene regte en standaarde. Die individu se eie 

waardes en menings dien ook as maatstaf vir reg en verkeerd (Louw, 1992:429-430). 

h Noodsaakiike voorwaarde vir die bereiking van die postkonvensionele vlak is met ander 

woorde om krities te kan staan teenoor aanvaarde morele konvensies. Die poltuurgroep is 



ook van besondere belang in die iaasgenoemde stadium, omdat die portuurgroep dikwels 

gesien word as h verwysingsgroep wat aan die adolessent die geleentheid bied om sy 

gedrag, behoeites en doelwine te evalueer. Die portuurgroep kan dikwels 'n negatiewe 

uitwerking he op individualiieiisvorming. omdat daar h behoefte vir konformiteii bestaan. 

Onder groepsdruk kan dn gebeur dat die adoiessent teen s? beterwete betrokke raak by 

waaghalsige en a-sosiale gedrag. Die adolessent se waardes en oordele word dus dikwels 

nadelig Winvloed deur h groep (Louw. 1992:441). 

Aan die ander kant verskaf die groep sekuriteit en vriendskap, wat die adolessent 

selfvertroue gee en geborge laat voei (Coleman 8 Hendry, 1990:l 15). 

Gedurende stadium 6 word gedrag ook volgens die individu se gewete of seiiverkose, 

geintemaliseerde, abstrakle etiese beginsels beoordeel. Hierdie beginsels is dus nie 

konkrete reels nie, maar universele beginsels oor geregtigheid, geiykheid van menseregte en 

respek vir die waardigheid van die mens as individu (Louw, 1992:430). 

Kohlberg se teoriee impliseer dat h kognitiewe ontwikkelingsvlak h noodsaaklike voorwaarde 

is vir die ontwikkeling van h morele bewussyn. Kohlberg sluit by Piaget aan met sy siening 

oor omstandighede wat morele ontwikkeling bevorder. Sy uitgangspunt is dat sosiale 

stimulasie h belangrike stimulant tot verdere ontwikkeling vorm. Hy slei dit ook verder dat die 

ontwikkeling van beginsels nou saamhang met die vermoe om verskillende rolle in die 

sameiewing te v e ~ u l ,  waardeur h mens in staat is om vanuit verskillende oogpunte sosiale 

Situasies en dle morele vraagstukke daarbinne te beoordeel. Persoonl~ke ewaringe van 

keuses en twyfel (konflikbeiewing) stem die individu tot nadenke oor morele vraagstukke en 

bevorder sodoende die adolessent se morele ontwikkeling (Louw, 1992:430-431). 

2.14.3 Die rol van die ouers in die persoonlikheids-, sosiale en morele 

ontwikkeling van die adolessent 

Die ouers en die gesinsituasie belnvioed ook die persoonlikheids- en sosiale ontwikkeling 

van die adolessent. As gevolg van h toenemende strewe na onafhanklikheid wil hy ook self 

besluite neem sonder die ouers se hulp en leiding. Beets (1973:132) stel dit egter duidelik 

dat die adolessent lydens hieraie lase steeds op die ouers steun. Wanneer die kind van 

geboolte h gevoel van geborgenheid en veiligheid ervaar hel, bestaan daar h fundamentele 

' vmfiaan vam dl. manlike wrm osbruii; wannee, daar na die edolamnt M- -d met benulo van die 
vmmssmvaama nyhom. Oss- vam war nr nlW gedaota 



vastigheid waarop die adolessent kan steun wanneer keuses en besluite uitgevoer word. Die 

ouers behoorl die adolessent by te staan in die proses van sosiale rolverandering en die 

ontwikkeling van logiese, welenskaplike en kritiese denkpatrone (die formeel-operasionele 

stadium). 

h Verdere faktor in die onlwikkeling van h selfstandige karakter by die adolessenl is gerig op 

h psigo-analitiese benadering, wat verband hou met die emosionele skommeling en 

opstandigheid ('Storm en drang").' 

Die ouers se invloed op die vorming van identiteit by die adolessent is van kardinale belang. 

want wat in die adolessensie gebeur, word enersyds be'invloed deur dil wat in die kinderjare 

plaasvind, maar andersyds onlwikkel die adolessent deur die perspektiewe van die ouers. 

Dit is verder belangrik dat beide ouers deel is van die gesin, omdat daar oor die algemeen 

meer spanning in die enkelouer-gesin bestaan. Hierdie verhoogde mate van spanning hang 

saam met die volgende omstandighede. 

2.14.4 Die ro l  van waardes i n  die ontwikkelingsproses van die adolessent 

Volgens Hofstede (1991:8) is waardes van die eerste praktyke wat op h onbewustelike vlak 

deur die kind aangeleer word. Onlwikkelingpsigoloe meen dat die meeste kinders op die 

ouderdom van tien jaar 'n gevestigde waardestelsel he1 en dat dit daarna moeilik is om dit te 

verander. 

Bezuidenhout (1994:17) beskryf waardes as die rigsnoere van elke rnenslike handeling 

omdat dit verband hou met alles wal vir die individu betekenisvol, begeerlik, verkieslik en 

wenslik is. Die mens beskik oor logika (denke) en kan daarom onderskeidinge maak en 

keuses uitoefen. Die keuses wat gemaak word, word bepaal deur die denkwyse van elke 

mens, en hierdie denkwyse word gerig deur die denkraam van elke mens. 

Hoe ons dink. bepaal wat ons doen. hoe ons leef (Van der Walt. 1999:47). lndividuele 

denkrame velwys na verskillende terminologiee, onder andere: lewensvisie, gelwfsvisie, 

lewensfi/osofie, waardes;steem en lewens- en w.5reldbeskou;ng (Van der Walt. 1999:47). 

Waardes word beskou as die kern van kultuur (Hofstede, 1991:8). 



Daar bestaan h noue verweefdheid van kognitiewe en affektiewe ervaring van waardes deur 

adolessente (Van der Spuy, 2000:62). Kognitiewe en affekliewe ervarings sal uiteindeiik 

motiverend inwerk op die pragmatiese aktiwiteite; dit wat die individu dink, verslaan en voel, 

be'invlaed uiteindelik sy dade en skeppings. 

Die waardes van jeugdiges in die vyftigerjare IS in h groter mate gekenmerk deur 

konformering en navolging van stereotiepe sosiale rolle. Daar is ook gegio in die wysheid 

Van regerings en ander insteiiings (Louw. 1992432). Tydens die sestigejare hot die 

waardes van jeugdiges grootliks verander omdat politieke en soslale aktivisme toenemand 

veld gewen het. Louw (1992:432) beklemtoon dat jeugdiges wat as politieke en sosiale 

aktiviste opgetree het, in die minderheid was. Die seweniigerjare word in Suid-Afrika ook 

gekenmerk deur protesoplredes van jeugdiges teen poliieke en sosiale inslellings, 

byvoorbeeld die Soweto-opstande in 1976 waar jeugdiges geprotesteer het teen Afrikaans 

as verpligte onderrigtaal in alle skole, asook teen die Apartheidstelsel in sy geheei. 

Alhoewel politleke en sosiale aktivisme in die negentigerjare afgeneem het. aanvaar 

hedendaagse jeugdiges insteliings en waardes nie onvoonvaardelik nie - hulle benadering 

tot dle lewe is net meer pragmaties Vlr die adoiessent in die meeste moderne Westerse 

hnde Is die volgende waardes beiangrik: respek vir die individu ongeag ras, geioof en 

gesiag; h bewstheid van sosiale verantwoordelikhede; en eeriikheid in interpersoonlike 

verhoudinge (Louw. 1992:433), 

Protes en die toewyding om verandenng te bewerksteiiig kan aan die een kant gesien word 

as geregverdig. omdat dii wei verandering in die samelewing kan stlmuleer. Dit kan egter 

aan die ander kant ook gevaar inhou, omdat die meeste adolessente nog nie oor die nodige 

emring en rypheid beskik om hulle ideale op h realistiese wyse le  stel en na te streef nie. 

2.14.5 Die onhvikkel ing van onafhanklikheid 

Dit is h belangrike onlvikkelingstaak vir dle aaolessent om onafhanklikheid te ontwikkel 

sodat hy In staat is om volwasse verhoudings aan te knoop, h realistiese beroepskeuse te 

rnaak, h persoonlike waardestelsel en h identiieit te onhvikkel ten einde van homseM as 

unieke ouionome indwidu bewus te wees (Louw 1992:447). 

2.15 Die vorming van identlteit 

Vallen is tematies gesentreer rondom identiteit. Die verhaal word in die sk-vom venel. 

Reeds in die aanvangstoneel van die verhaal gee Lucas te kenne dat hy dramatiese 



ewaringe meegemaak he1 en betrek dte leser by die ontwikkeiing wat hy ondergaan in sy 

soeke na idenl'teit. Lucas korn in die verhaal voor as h tipiese adolessent, beynnvloedbaar. 

hipergevoeiig vlr biyke van vriendskap en erkenning, en verai uiten onseker oor wat horn le 

doen staan. Hy is voolldurend op soek na antwoorde rondom identiteit, met ander woorde 

antwoorde rondom hornself en die wereld waarin hy ieef. 

Die sentrale tema van identiteit rnaak dlt dus noodsaakilk om vervolgens teoretles daaroor uit 

te brel 

2.15.1 Persoonlike identiteit 

Dit is onmoontlik om een absolute definisie van die begrip identiteit te formuleer. Daar 

bestaan 'n heie aantal ornskrywings van die begrip sodat dit h verskeidenheid insigte teweeg 

bring (Du Preez, 19807; Kroger. 1989:lS: Matteson. 1975:345). VolgenS Louw (1992459) 

sentreer aile kenmerke van h persoon se identiteit rondom die bewuste ewaring van ~ i e  hy 

is. ldentiteit verwys dus na die individu se bewustheid van homself as h unieke, onafhankiike 

persoon met h bepaalde plek in die sarneiewing. 

ldentiteit word ook beskryi as h selfstruktuur wat h interne, seifgekonstrueerde, dinamiese 

organisering van dlyfvere, vermoens, geiowe en die persoonlike geskiedenis is (Louw. 

1992:459). As hierdie struktuur goed onhvikkel i s  sal die individu bewus wees van sy 

uniekheid as persoon en terselidertyd ooreenkomste tussen horn en ander herken. Hy sai 

O D ~  bewus wee9 van sy vermoens en beperkings, waardes, belangstellings en ideaie 

(seifkennis). Wmlfolk (1995:69) verwys ook na identiteit as die poging tot die beantwoording 

van die kompiekse vraag 'Wie is ek?' 

Tydens adoiessensie vind die grootste mate van identiteitsontwikkeling plaas as gevolg van 

liigaamiike rypwording en die ingrypende seksuele, morele, kognitkwe en sosiale 

veranderinge Hierdie veranderinge bedreig die individu se eenheidsgevoel sodat hy dikwels 

arnbivaiensie ervaar (Louw. 1992:460). Hierdie arnbivalensie word teweeggebring deur die 

dualistmse aard van die psige, soos vervoigens bespreek word. 

Die vorming van h geheelbeeld van die self 

Met sy teorie van die ontwikkeiing van die psige in identiteibvorming, verduidelik Mead (soos 

betrek deur Shelley. 2004) die dualistiese eenheid van die self wat in die psige gevorm word. 

Waar die self woe& gesien is a s h  masjien en 'n struktuur. w r d  dit nou eerder gesien ash 

agent en 'n proses. Hamlyn (1983:196) bevraagteken egter die benadering van seifkennis as 



h sosiale konstruksie. Hy bekiemtoon dat interpersoonlike interaksie en verhoudinge 

belangrik is in die verkryging van inligting omtrent die self, maar dat akiiewe betmkkenheid 

essensieei is vir werklike selfkennis. Die een gedeelte van die self (dle 'I"-ek), verrig take 

sonder om selfrefleksie en -evaiuering te doen. Die ander gedeelte van die self (die 'Me'-my) 

tree in deur die proses van refleksie. Aksie en refleksie is twee fases wat deei is van 

dieselfde proses. Deur die neem en uiNoer van besluite word selfkennis verkry. In die proses 

van aktiewe betrokkenheid vind daar verandering by die individu plaas en hy verkly op sb 'n 

wyse selfkennis (Markova, 1987:71). 

Hamlyn (1983:196) meen dat die vermoe om besluite te kan neem, van die allergrootste 

belang is om selfkennis te verkry. Wanneer besluite geneem word. ontstaan daar h 

retrospektiewe reaksie by die adolessent - h herinterpretasie van sy besiuite en 

lewensgebeure in die veriede, wat h vqsiging kan meebring in die verstaan van die self. 

Die gedagte dat individue selfkennis verkry word deur aMiewe ervaring en bemoeiing met die 

eksteme dreld.  is nie nuut nie. Kosik (soos betrek deur Markova, 1987:68) veNvys na die 

gedagte van die odyssee wat algemeen voorgekom het in negentiende-eeuse Duitse 

lenerkunde, filosofie en sosiale wetenskappe, wat gebaseer is op die Griekse digter 

Horneros se werk Odusseia (wat handel oor die verhale van die Griekse god van die reis. 

Odusseus. Hiervoigens word mense uitgebeeld as swe!wen/reisigers wat met huiie reis deur 

die wereld tot selfkennis kom en verandering ondergaan. 

Gedurende hierdie "reis" of soektog na selfkennis vind daar op h konstante wyse in 

verskillende sltuasies selfevaluenng plaas. Die adolessent onhvikkel h groter bewstheid van 

die self en vergeiyk sy optrede met sy eie standaarde (Woolfolk, 1995:76). 

2.15.2 Kulturele identiteit 

Omdat identiteit 'n sosiale konstruksie is, kan dit nooil buite h kulturele konteks geplaas word 

nie. Barker (2000:166) beskryf idenliteit in hierdie opsig as h kern, wat deur middel van 

tekens h aanduiding gee van smaak, oortuigings, houdings en lewenswyses. ldentiteit is dus 

persoonlik en sosiaai van aard en onderskei mense van mekaar. 

Omdat identiteit binne h kulturele konteks gevorm word, is dit van belang om aandag te 

skenk aan due term kultuur. Wat is kultuur en waarom sped dit so h beiangnke rol in die 

vorming van identiteit? Hofstede (1991:s) mew dat kultuur nie inherent aan elke mens is nie, 

maar aangeker word en die mens programmeer om bepaaide denkpatrone, gevoelens en 

gedrag te openbaar. Die "programmering' vind plaas in die omgevnng waarin die individu 



groomrd en lewense~aring versarnel. 

lnherente menslike gedrag (persoonlikheid) word met ander woorde bestuur of gemontor 

deur kultuur, h Mens kan gevoiglik anei dat kultuur op alle terreine van die psige van die 

individu inwerk. Van der Walt (1997:3) beklemtoon verder dat daar geen aspek van h mens 

se [ewe is wat nie deur p u  kuituur belnvloed en selfs bepaal word nie: 'h Mens word 

daardeur gekarakteriseer, d t  gee aan jou h unieke, eie identieit." 

h Mens is normaalweg nie b e w s  van jou kultuur of dat dit vir ander eienaardig en 

onbegryplik kan wees nie. Erkenning van die geweldige groot rol wat kuluur en 

kultuuwerskille speel, kan revolusion&re gevolge hb. Dlt is belangrik om insig en kennis van 

h eie, en ander kulture te he. Een van die beste maniere waarop die individu homself en sy 

eie kultuur beter kan leer ken, is om erns met ander kulture te maak (Van der Wait. 1997:s). 

Verstaan van die self en verstaan van ander kan nie van mekaar geskei word nie. 

Deur die analise van die roman (Vallen) en die film (Falling) kan h mans uiteindelik ook 

uitkom by die tematiese relevansie van die tekste vir Suid-Afrika en behood temaliese 

vraagstukke onder die loep geneem te word. Die jong leser enlof kyker in Suid-Afrika worstel 

byvoorbeeld ook, soos Lucas, met vrae oor skuid en vergiffenis ten opsigte van die vedede. 

h Belangrike tematiese aspek van die verhaal is die relevansie van die geskiedenis vir die 

hede: die geneigdheid van die rnens om foute van die geskiedenis te herhaal. Vallen skep 

ook h ingesteldheid by die leser en die kyker om van ander kuRure te leer - h parallel kan 

getrek word tussen die multikuhurele konteks in Europa en di4 van Suid-Afrika, 

Volgens Barker (2000:194-197) is etnisiteit, ras en naslonaliteit die vernaamste aanduidings 

van kulturele identiteit, orndat hierdie aanduiders visselvallige en onstabiele skeppings is. 

Etnisiteit, ras en nasionaliteit word beskou as die belangrikste knooppunte van identileil in 

moderne Westerse samelewings. Omdat idenfileit een van die belangrikste tematiese 

aspekte van Vallen en Falling is, word ornskr/wings van die terme etnisiteit, ras en 

nasionalrleil gegee. Hierdie terme is gekoppel aan die aspekte van karaherisering en ruimte. 

wat nooit losgemaak kan wurd van identiteit me. 

Ras v e w s  na bioiogiese en fisiese eienskappe, wat aanleiding gee tot rassekiassWkasies. 

Een resultaat van rasseklassifikasie is rassisme Wat plaasvind deur 'n proses van h sosiaie 

en politieke rnagstryd. Rassisme sluit in sosiale, ekonomiese en politieke ondergeskiktheid 

en spruit uit ideologiese denke aangaande rasse. 

Etnislteil word gesien a s h  kuturele konsep wat gevwrn word op grond van gemeenskaplike 



nonne, waardes, oortuigings, kulturele simbole en gewoontes. Etnisleit word gevorm deur 

die wyse waarop ons oor groepsidentiteite praat en die wyse waarop ons met die tekens en 

slmbole denriftseer waardeur etnisiteit gekonstitueer word. Etnislteit is verder ook h 

verhouding-gefundeerde konsep, met ander woorde die identiteit wat h groep aan homself 

toeskryf is afhanklik van dit wat die groep nie is nie. Nasionaliteit is volgens Hofstede 

(1991:12) die sisteem wal nasies van mekaar onderskei, wat eers in die middel van die 

twintigste eeu h whreldwye bewustheid geword het. h Nasie vorm dus h histories 

ontwikkelde geheel, selfs as dit uit verskillende kultureie groepe bestaan. 

Aihoewel nasies nie homogene, ge.isoieerde entiteile is nie, is daar we1 h tendens onder 

etniese, taal- en religieuse groepe om te veg vir die erkenning van hul eie identiteit of 

nasionale onafhanklikheid. Hofstede (1991:12) meen dat dib verskynsel toenemend voorkom 

sedert die begin van die twintigste eeu. 

Tans bestaan daar in heelwat dele van die Mreld h paradoks: die paradoks tussen 

nasionalisasie en globakasie (Segers. 1997:264). Aan die een kant bestaan daar h soeke 

na kulturele outentisileit, om terug te beweeg na dle wortels (herkoms), die beskerming van 

kleiner tale, kultuurtrots en die handhawing van nasionale tradisies: aan die ander kant is 

daar h ontplooiing van h geiykvormige whreldkultuur waarmee soortgelyke lewenstyle 

aangeneem word in verskillende gedeelles van die dreld.  Die paradoks Y dikwels opgesluit 

in siagspreuke soos "small is beautiful' teenoor 'big is necessary and inevitable" (Segers, 

1997:267). 

Nasionaliste word gevolglik dikwels gesien as ekstremiste wat aangespoor word deur h 

emosioneei-geweiddadige ideologie en wat op h hero'iese wyse veg teen 'n nasionale invai 

(Biiiig. 1996:15). Daar is steeds h neiging na die neerlegging van grense binne h 

geglobaiiseerde whreld. Die totale landoppe~lakle van die whreld (behalwe Antarktika) is 

verdeel in nasies en state. Biilig (1996:15) verwys na nasionalisme as die mees suksesvolle 

ideologie in die geskiedenis; ideologiee soos Manisme en Kommunisme is territonaal 

gebonde, terwyi nasionalisme h internasionale ideologie is. 

Omdat waardes die kern van kultuur is, word mense maklik daardeur aangeraak en 

gemanipuleer. Uiteindelik gaan tii nie oor die behoud van waardes nie, maar oor die behoud 

van domineringsisteme soos rassisme, seksisme, klassestratilikasie en impenalisme. 

Nasionaiisme propageer dikwels h visie van vrede en vryheid, maar is in die geval van baie 

lande sinoniem met materialisme (Appadurai, 2000:236). 



Globalisasie en multikuttiraliteit 

Globalisasie en multikultiraliteif is belangrike tematiese terme vir hierdie studie, omdat dit 

beskr/wend is van die w&eld waarin die Wee jong hoofkarauers in Vaiien en Falling leef. 

Die identteit van die individu, en spesinek die dentiteitsvormingsproses van die adolessent, 

word deur die verskynsels van globalisasie en muiiikulturaliteit be.invloed. Die hedendaagse 

adolessent moet sy rol in h multirassige en muiiikuilurele omgewing vind wat h moeisame 

proses kan wees. Voordat beskryf kan word waarom globalisasie en multikulturaliteit die 

identiteitsvormingsproses beinvloed, is dit nodig om eers omskywings van die terme te gee 

Globalisasie as die teenpool van nasionalisasie behels die ontbinding van die ou strukture en 

grense van nasionaie state en gemeenskappe (Du Gay. 1997:lZ). Globalisasie impiiseer ook 

die transnasionalisasie van die ekonorniese en kunureie lewe, met ander woorde h 

geglobaiiseerde ruimte en gemeenskap waarin die w6reidbevolking die inwoners is en almal 

bure is. 

In die globaliseringsproses word nuwe (internasionale) eiemente gekombineer met ou 

(nasianale) eiemente: globalisasie moel dus gesien word in tenne van verandering en 

kontinuiteit. Globalisasie laat die w&eld te slaan kom voor nuwe ervarings en uitdagings. 

maar hou ook onsekerhede in. 

Die Wee hoofterreine wat geraak word deur globalisasie is ekonomie en kultuur. Du Gay 

(199723) besklyf globalisasie as die organisering van ekonorniese produksie en die 

Ontginning van markte op h w6reldskaal - h toenemende verskynsei sedert die sestlende 

eeu wat geassosieer is met die ekonomiese en imperiaie uitbreiding van die groot magte. 

In die laat hvinligste eeu poog korporasies voortdurend om nasionale grense te deurbreek, 

omdat dit voordelig en bevorderlik is vir korporasles. Die verandering of die nuwe is nie gel@ 

in die feii dat internasionale handel deel is van elke nasie se ekonomie nie, maar dat 

nasionale ekonomiee tans funksioneer as eenhede op h wereldskaal (Du Gay, 1997:23). 'n 

Beslissende faktor wat uit transnasionale handel ontstaan, is die ontwikkeling van die 

informasie- en kommunikasietegnologie, geintegreerd in h globaie tegnologiese 

infrastrukiuur. Die grense van tyd en plek word getransendeer sodat kommunikasie enige 

plek en enige tyd kan plaasvind. 

Die ekonomiese faset van globalisasie is bespreek ter wille van h omvanende begrip oor die 

term. Daar sal egter nie verder uitgebrei word oor ekonomiese globaiisasie nie, omdat die 

tematiek vir die doel van hierdie studie merendeels gesentreer is om die kulturele aspekte 



van globalisasie. 

Volgens Huntington (1991:28) is die mees fundamentele venkille tussen groepe nie 

ideologies. politiese of ekmomies nie, maar kultureel Groepe en nasies poog om hul 

identiteit te verifieer in terme van hul herkoms (voorvaders), reiigie, taal, geskiedenis. 

waardes en gewontes. Hulle identifiseer met stamme, etniese groepe, reiigieuse 

gemeenskappe, nasies en op die wydste vlak, beskawings. 

Nasies probeer dus hul identiteit bepaal vanurt h politieke uitgangspunt. Die gewaanvording 

van h unieke nasionaliteit is gegrmd op die historiese geheue van h nasie (Yoshino. 

1992:45). 

Die blootstelling van verskillende kulture aan mekaar veroorsaak dikwels spanning en 

wrywing. Konfrontasie en botsings van kulture ontstaan deur die globalisenngsproses wat 

tans duidelik sigbaar is in die gespanne verhoudings tussen die Westerse en Arabiese lande. 

Di is nie slegs die Westerse wereid wat vreemdelinge-angs teenoor die Arabiese lande 

openbaar nie. maar ook die Midde-Oosterse lande, wat rnenige Westene land as h 

bedreiging ewaar. Die lranese en Afghaanse regerings verbied byvoorbeeld die uitsaai van 

Amerikaanse satellietprogramme om 'Westoksifikasie' ('Westoxfication") in hul lande te 

vermy (Du Gay, 1997:lE). 

Daar is ook onderling konfrontasie in die Westerse dreld,  wat verai sigbaar is in die houding 

van Europa teenoor Amerikaanse kulturele uitvoere soos Alm- en televisieprodukte. 

Globalisasie word gevolglik dikwels in h positiew lg gesien in terme van 

handelsbetrekkinge en ekonomiese ontwikkeling, maar word in h mlnder positiewe lig gesien 

as dit kruis-kultureel beskou moet word. 

Suid-Afrika se hedendaagse bevolking is ook h goeie voorbeeld van multikuHuraliteit, met h 

kompleksiteit van tale en kulture. Die verskillende Afrika-rasse, soos die Xhosas. Zoeloes. 

Tswanas en Ndebeles, praat verskillende tale en het versklllende kulture. Die bevolking 

bestaan verder ook uit Europeers, Asiate en Arabiere. Sedert die koms van Westerse en 

Oosterse bevolkings na die suidpunt van Afrika in die sewentiende eeu het die genoemde 

rase  en kukure rnekaar beTnvloed. Die Maleiers wat as siawe ingevoer is, is byvoorbeeld nie 

meer Maleiers nie, en die Europeers kan hulseif nie meer Nederlanders, Franse of Duitsers 

noern nie. Mullikuituraliteit is gevolglik onteenseglik h universele historiese felt. 

lnvloede van ander drelddeie en kulture op die Westerse d re ld  is nie h nuwe verskynsel 



nie. Stam (1997:191) beklemloon dat al die hoogtepunte van die Europese ontwikkeling, 

naamlik die vroee beskawings van Griekeland en Rome, die Christendom, die Renaissance 

en die Verligting ('EnlightenmenP), momente van "kulturele vermenging' was. Die 'Weste' is 

dus h kollektiewe erfenis van kulture: dit neem nie bloot ander kulture in nie. dit het juis 

ontstaan deur ander kuture. 

Mukikulturalitek lmpliseer die herst~kturering en herkonseptualisering van die 

magsverhoudings tussen kullure. Dit is inderdaad h uitdaging vir die higrargie wat bepaal dat 

sommige groepe ondergeskik is ('minol) en ander in beheer is en die norm is ('major") 

(Stam. 1997:195). 

Die bedreiging IC vir die neokonsematiewes, soos dit ook in Vallen uitgebeeld word (Benoit 

verwys telkens na "butelanders'). in die intellektuele en polltieke hergroepering wat behels 

dat ondergeskikles meer mag uitoefen en uiteindelik intergemeenskaplike koallsies vorm. 

Slam (1997:188) meen dat dit egter nie multikulturaiiieit as sodanig is wat die polemiek 

onder neokonserwatiewes veroorsaak nie, maar die feit dat dit beslissende veranderinge 

vereis ten opsigte van die wyse waarop geskiedskrywing plaasvind, literatuur onderrig word. 

kunswerke geskep en die wyse waarop l lms gemaak word. 

2.16 Slot 

Die venkillende teorie8 wat in hierdie hoofstuk bespreek is, dien as basis vir die ontleding 

van die tekste in die opvolgende hoofstukke. Die teorie word geintegreerd gebruik om 

betekenis en interpretasie uit die tekste te genereer en te beskryf. Ek stel nie h analisemodel 

VOOr nie, omdal dit ultelndelik uit die vergelyking van die Wee tekste gaan blyk. Die sludie 

gaan dus nie uil van h model nie, maar is modelgenererend. 



HOOFSTUK 3: 'n Analise van die jeugroman Vallen 

Literare tekste is draers van kommunikasie. van boodskappe en die betekenis word 

gekonstitueer in die spesifieke verhouding(s) van die teks tot sy kontekste (Rossouw, 

1992:427). Die roman (Vallen) is as kunsvorm en komrnunikasiemedium dus daarop geng 

om met h groot aantal lesen te kommunikeer. 

Die werking en die belekenis in die leks is sleutelbegnppe. Die werking he1 te make met die 

teks (sintakties), ervaring van die teks (semanlies), en die betekenis wat deur die leser tot 

stand gebring word (pragmatics) - die proses van konkretisering. 

Hierdie gelyktydige en voorldurende proses van die werking en betekenis in h teks impliseer 

dat die sintaktiese en semantiese komponente nie afsonderlik ondersoek kan word nie. 

omdat dit altyd in h bepaalde pragmatiese konleks plaasvind. Die teoriee wat in die vorige 

hoofstuk bespreek is, word dus deurgaans op h ge'integreerde wyse betrek in die analise en 

inlerprelasie van die roman 

In hierdie hoofstuk is die kontroversialiteil van die jeugroman Vallen ter inleiding bespreek. 

Tweedens volg respektiewelik uiteensettings van die doel, subdoelwitte en die metode van 

die navorsing in die hoofstuk. Derdens is die verhaai, Vallen. in hooflrekke geskets. Daarna 

volg is die teksanaiise, waarm die msselwerklng lussen die narratiewe aspekte ondersoek en 

besklyf is, asook die bespreking gedoen is van die motiewe, die subtemas en die 

taalgebruik. 

3.1 .I Vallen - ter inleiding 

Vallen is die tweede roman van Anne Provoost, waarmee sy in 1995, binne die tydsbestek 

van tien dae, drie toekennings onlvang, naamlik die Woufertje Pialeme Pnjs vmrkinder- en 

jeugdliferatuur, die Boekenlaeuw en die eerste Gouden Uil in die kategorie kinder- en 

jeugliteratuur. In 1996 wen sy ook die lnterpmvinciale Pvs vmr Jeugdlileratuur. Die roman is 

ook in verskeie laie sms Sweeds, Deens, Portugees. Noors, Duits, Frans. Fins. Engels. 

Spaans en Catalaans verlaal (Provoost. 2000). 

Die sukses van Vallen is waarskynlik toe te sklyf aan die intrigerende skryfwyse waardeur 

die jong leser moontlik meegevoer sou kon word, omdat verai die karakters boeiend en die 



gebeure spannend is, en die adolessent tot kritiese denke kan inspire+ 

Vallen is h verhaai van h jong seun. Lucas, wat h vakansie saam met sy ma in sy afgestowe 

oupa se huis gaan deurbring. Gedurende hierdie vakansie word Lucas by regse ekslremisme 

betrek. 

Die jeugroman neem aktuele, kontroversiele en universele kwsssies bnder die ioep. Die jong 

leser word gestem tot nadenke wat betref sy plek en rol in die vqranderende w&eld van 

multikuituraliteit en multirassigheid waarin hylsy groohvord. Die roman toon aan hoe Lucas, 

die hoofkarakter, horn laat insleep by regse-ekstrernistiese aktiwiteitq, wat hom en die mense 

om horn tot nadeel strek. Dit gaan dus in Vallen verai oor dilemmas(, keuses en die gevolge 

van besluite. 

3.1.2 Doel en subdoelwitte 

Dle doel van hierdle hoofstuk is om die jeugroman Vallen op h pestruktureerde wyse te 

analiseer en sodoende betekenis uit die teks te ontgin en uiteinbelik die moontlike effek 

daa~an op die verondentelde leser te bepaal 

Ten einde een van die doelwide van die studie te bereik, naamlik h analise van die teks, 

word h skema ontwerp waarvoigens gestruklureerde analise kan pl+asvind. Hierdie skema is 

op narratologiese insigte gebaseer en fokus veral op dle estetiese 

Die eiemente en aspekte, soos bespreek in Hmfstuk 2, word to+epas in die anaiise. met 

die oog op interpretasie. Die toepassing van die narratiewe elebente en aspekte in die 

verhaal is die subdoelwine vir hierdie hoofstuk. I 

Die wyse waarop die elemente en aspekte geseiekteer en Qekombineer word in die 

vertelsvategiee van die implisiete outeur, word dus onderqbek. Die veronderstelde 

betekeniseffekte wal uit die ondersoek biyk, word beskryf. Met hie subdoelwitte word die 

volgende voor oe gehou. 

I 
die identiteit en rol van die verteller in Vallen: . die posisie en rol van die fokalisator as reguleerder van teksin igting in Vallen: 

die openbaring van tematiese elemente deur karakterisering i Vailen; 

die kombinasie van gebeure in Vallen om die logiese funksi f van oorsaak en gevolg te 

gee: 

die wyse waarop tyd die struktuur in Vallen bepaal, en I 



die relasie van die karaklers en gebeure in Vallen met die ruimtes waarin dit 

funksioneer. 

Die belangrikste metode wat in hierdie hoofstuk gevolg gaan word, is h interdissiplin&re. 

geintegreerde teksanalise. Na aanleiding van die analise is interpretasies en h evaluering 

van Vallen gemaak. 

Die reSepSie van die tekste (moontlike effek), na aanleiding van die analise en interpretasie 

van die tekste, word ondersoek. Die ontwikkelingspsigologie en die resepsieestetika word 

dus as invalshoek vir die verhaalanalise gebruik om die moontlike effek op die adoiessent as 

jong leser te bepaal. 

3.2 Die verhaal in hooftrekke 

Vallen is h verhaal wat hom gedurende h somervakansie in die suide van Frankryk afspeel. 

Tydens hierdie vakansie verander die vyftienjarige Lucas se lewe en word dn h sorner van 

onthullings oor die oorlogsverlede van sy oupa, en van h parallelle tweestryd in Lucas se 

denke en emosies. Lucas kom ook onder die invloed van Benoit (waarvoor hy h duur prys 

betaai), wat geweiddadige optrede teen die immigrante en ander vreerndelinge propageer. 

lntussen raak Lucas vellief op 'n Amerikaans-Joodre rneisie, Caitlin, wie se farnilie tydens die 

Tweede W&eldoorlog slagoffers van onderdrukking en geweld was. Die verhaal word deur 

Lucas, wat oplree as h ek-verleller, gerekonstrueer om die oorsake van die gebeure te 

agterhaal. Die verhaal word in h crescendo gekonstrueer en die taalgebruik word gekenmerk 

deur talle beelde en rnetafore. Temas soos identieltvraagstukke. keuses en besluitneming. 

rassisme, en die migrantevraagstuk in Europa kom na vme. Die rnotiewe in die verhaal is 

funksioneel. orndat dit die verlede en die hede verbind 

3.3 Teksanalise 

Vallen word vervolgens as jeugverhaal geanaliseer en gernterpreteer met inagneming van 

die verskillende, maar verbandhoudende en terseaklike aspekte, soos uiteengesit en 

gemotiveer in Hoofstuk 2. Daar word gebruik gemaak van h metode van integrale 

beskrywing, sodat byvoorbeeld die ontwikkelingpsigoiogie en die resepsieteorie deurgaans in 

die bespreking van die verhaalaspeMe verreken word. 

Eerstens word die vellelwyse bespreek, omdat ale verteiier bepalend is vir d e  narratiewe 



aspekte wat in die teks geanaliseer word Verder berus die analise op die verteller en die 

fokalisator, omdat die verteller en die hkaiisator bepaiend is vir die wyse waarop die aspekte 

in die verhaal aangebied en inligting gereguieer word. Die implisiete outeur maak 

perspektiewe in die leks bekend wat die ieserop verskeie maniere laat dink en 'kyk". 

I Vertelwyse 

Die leks vertoon reallstiese trekke wat uit h hele aantal sub-plotte bestaan. Verder 1s dte 

verteistyl ook suggestielyk en gevul met slmboilek. beelde en motiewe wat h dlggeweefde 

tekstuur aan die vehaal gee 

Dt is opvaiiend dat die hoofstukke in Valien nie genomrner is of van opskrlfle en titels 

voorsien is nie. Hierdie verskynsel verskaf kontinuiteit aan de  gebeure en verhoed dat dit die 

episodes binne rigiede kalegoriee plaas (ProvooSt, 2002). Dit gee die h e r  dus die 

geieentheid om die fiksioneie wereld sonder afskortings of onderbrekings te betree en te 

beleef. Van Duin (1995:152) wys daarop dat die struktuur m k  verband hou met die teme van 

h oningeperkte denkwyse soos in Caitlin se uitspraak: "Niets is 20 armoedig en fantasieloos 

als orde.' (261.) 

Die verhaai word deur Lucas vertei. Hy begin by die einde kyk vervoigens lerug op die 

afgelope gebeure, en neem dan h besiuit. Die ek-vorm van die verteller gee d~e  leser h beeid 

van Lucas se verwarde denkwereld. 

Die nuuskierigheid van die leser word aan die begin van die verhaal geprikkel deurdat die 

ieser as't ware saam met Lucas langs die pad te staan en wag vir die ambulans waarin 

Caitlin huis toe gebring word. Die leser word meegesieur deur die gebeure deur die intens 

sintuiglike vertelwpe: 'Ik volg hun beweging niet alleen met rnijn ogen en mijn hoofd, maar 

met mijn hele lichaam door langzaam om mijn as te draaien, mijn amen slap naar beneden 

en mijn kin een beetle vooruit.' (5 . )  Hierdie gebeurtenis word aan die einde van die verhaai 

verbind met presies dieseifde gebeurtenis: 'Vanmorgen ben ik langs de r i N g  gaan staan 

omdat ik voowoelde dat Caitiin naar huis gebracht zou worden." (258.) Na afloop van hierdie 

koppeNng word die verhaai na die chronologiese einde gestuur. 

Die geDeure wat tussen hierdie verbindende punle plaasvind, onlplooi die gebeure wat 

aanleiding gegee het tot die kiimaks en die afloop van die verhaal. Die verteller kond'g aan 

dat daar h tydsprong gaan plaasvind. wat die teks op h spesifieke manier orden. Die 

aankondiging vind in Lucas se bewussyn plaas wanneer hy van die hospitaal leruglwp huis 

toe. 



Op de terugweg loop ik in mijn hoofd de hele tijd met Caitlin te praten. Ik probeer 

me het allereerste begin te herinneren en ik besef dat ik daarvoor terug moet in 

de tijd, naar de voorbije winter. (17.) 

Die leser weet dus reeds aan die begin dat daar h tragiese gebeurtenis piaasgevind het: As 

Caitlin uit die ambuians (wet op sigself h negatiewe konnotasie dra) gehelp word, wcrd die 

leser bewus van h afgelope klimaks met die woorde van Lucas: 'Nu zie ik duidelijk dat haar 

linkervoet weg is." (7.) 

Die implisiete outeur (wat die gesag aan die verteller delegeer) weef die spanningslyn in die 

verhaal deur die ordening van die gebeure. Deur die plasings van brokkies informasie oor 

wat gaan volg, bly die leser deurgaans die soektog na antwoorde voortsit. 

Die anachroniese vertelwyse deur die ekverteller gee die leser h beeld van Lucas se 

verwarde denkw6reld (Van den Broek, 1995:166). Dit gee ook die geleentheid aan die leser 

om die verhaal te rekonstrueer met die verkapte storieiyn, soos wat h mens die stukke van h 

legkaart aan mekaar pas sodat dit uiteindelik h eenheid vorm. 

Die verteller maak dikwels voorspellings, wat telkens waar word in die opeenvolgende 

gebeure: daar is sterk maar ook subtiele vooruihysings m die verhaal. Voorbeelde van die 

voorspellingstegniek word gevind aan die begin van die verhaal wanneer Lucas op die 

ambulans wag omdat hy h voorgevoel gehad het. Hy spring met ander woorde die gebeure 

voor deur daar te wees voordat dit plaasvind. Vroeg in die aanloop van die verhaal maak 

Lucas h gevolgtrekking dat een daad die gebeure h negatlewe wending laat inslaan het. Pas 

na sy aankoms in Montourin, laat sny hy sy hare kort teen sy kop. Die vooruitlopende 

gevolgtrekking (suggestie) wat hieruit na vore kom, is vir die leser h voorspelling van 

spannende gebeure: "Het plakte in mijn nek en tegen mijn voorhoofd en ik wilde ervan af. 

Oat was een foul, wee1 ik nu.' (23.) 

. Die verteiinstansle en die verteller 

Die bestaan van h teks impliseer ook die onfstaan daarvan. Die ontstaan behels die proses 

en die instansie waardeur die teks gekonstrueer is. Die identiteit van die verteller, die wyse 

waarop die identiteit in die teks aangedui word, en die keuses wat daarmee saamhang, gee 

aan dle teks'n spesifleke gesig. 



Tydens die beskrywing van die vertelier in Vallen word hoofsaakiik gefokus op die 

teksinteme verleiprocedks of strategic wat gebruik word om sekere perspektiewe in die 

teks tot stand te bring, asook die identiteit van die verteller, waawan die posisie teksintern is. 

In hierdie bespreking word ai die aspekte van die vertelinstansie en die vertelproses onder 

die loep geneem Die interne verteller (Lucas) vertel die verhaal en is h spesifieke vorm wat 

die vertelinstansie aanneem. Die interne verteller is dus op sp beurt h instrument van die 

impiisiete outeur, wat die proses van wenelling organiseer. 

Die reele outeur vorm ook deel van die term vedeller, maar aangesien hierdie studie bemoei 

is met die semio-strukbralistiese analise van die teks, word aandag geskenk aan die 

implisiete outeur wat binne die leks figureer. 

ldentiteit van die verteller 

In Valien word die ek-vorm van die verteller deurgaans in die verhaal aangetref, beginnend in 

die eerste paragraaf: 'Het moment dat Caitlin naar huis gebracht wordt, Eta ik iangs de weg" 
(5: kursivering MP) en eindigend in die iaaste paragraaf van die teks: 'lk ga de kamer van 

mijn grootvader binnen en verschuif de schrijflafei. Ik ga erop staan.' (264) 

Die vemaal word dus nie slegs in die eerste persoon vertel nie, maar owdie eerste persoon. 

Die verteller in Vallen (Lucas) vertei die verhaal oor homself en tree as hoofkarakter in die 

verhaal op. Omdat die verteller self binne die verhaai optree as karakter, word hy 'n 

homodiegetiese vertelier genoem. Brink (1989:153) werwys na die ek-velteller as h interne 

verteNer. 

Dle interne vertelier is besonder funksianeei in die jeugroman, omdat die jong leser die 

verhaal beleef deur die gedagtegang van die verleiier, wat ook h adolessent is. Die ek- 

verteiier is nie slegs op soek na antwoorde mtrent  sy verlede nie, maar ook na die Nveede 

ek. Musarra (1983:lX) dui aan dat die 'iklik-relatie' dikwels onbtaan vanwee die regressiewe 

houding teenoor die tweede eh. Die my tree, soos besklyf deur Markova (1987:71), in om die 

ek te evalueer en dit vind plaas deur die proses van selfrefleksie. Die kontras tussen Lucas 

se insig in sy eie handeling (my) en die naiwiteit van die ek-figuur maak die leser dus bewus 

van die dualistiese karakler van die psige. Die selfrefleksie van die ek-figuur inspireer die 

leser om voolldurend sy denke en handelinge te evalueer. 



3.3.2 Die fokalisator 

In Vallen is die fokalisasie karaktergebnde, omdat Lucas die hooficarakter in die verhaal is 

en die leser terselfdertyd deur sy oe sien Die verteller en die fokalisator val saam. Brink 

(1989:143) beskryl hierdie vorm van fokalisasie as interne fokalisasie, omdat die 

waarnemingspunt gesetel is in h karakier. 

Volgens Brink (1989:141) kan fokalisering plaasvind op peneptuele, konseptuele en 

ideologiese wyse. Dit sluit aan by die indeling wat Van der Voorl (199151) maak ten opsigte 

van fokalisasie, naamlik (1) fisiek-sintuiglike waarneming en (2) gedagtes en gevoeiens 

waaruit bepaalde opvanings bekend word. 

Vewolgens word die piek en die rol van die fokalisator in Vsllen ultgewys aan die hand van 

die genoemde aspekte. 

. Fisiek-sintulglike waarneming 

Lucas is h interne fokalisator, onder andere omdat hy beperk is tot die hede van die 

karakters. Lucas se vertelling is retrospektief en hy wee1 wal aan die einde gebeur. Lucas 

openbaar dit egter nie aan die leser dat hy die gebeure ken nie, maar beperk sy persepsies 

tot dib van die mense in omgewing van Montourin en die klooster. Sy persepsies word ook 

beperk tot die besoek aan sy oupa se huis. Ole wyse waarop inligting gereguleer word, 

bewerkslellig h sterk spanningslyn in die verhaal. 

Lucas sien aan die begin van die verhaal hoe die ambulans voor die klooster stilhou terwyl 

hy deur die dakvenster kyk. As Caitlin uilkiim, sien Lucas dat haar voet weg is (7). Die leser 

weet nie wat aanleiding kon gee tot die verlies van haar voet nie en talle vrae ontstaan in die 

bewssyn van die leser. Aan die einde sien Lucas weer die arnbulans stilhou, maar die leser 

weet op hierdie punt waarom Caitlin se voet af is. omdat dit die eindpunt is van Lucas se 

retrospektiewe veltelling. Die leser reis saam met Lucas na die verlede en die inligting word 

gereguleer deur die vertelling sodat die gebeure op h boeiende wyse ingevui en aangevul 

word. 

Wanneer Lucas by sy oupa se huis aankom en die siaapvertrek binnegaan, herinner hy hom 

aan die gestalte van sy oupa op die skrynafel voor die dakvenster. Hy het as kind die 

skuifgeluid van die tafet gehoor en dan geweet sy oupa staan weer op die skryilafel voor die 

venster. Sy oupa het nooil aan horn verdu~delik waarom hy deur die venster staan en kyk nie 

en hy het ook nie gevra nie. Lucas en die leser wee1 eers veel later in die verhaal dat die 



dakvenster h uitslg op die Joodse verstekeiinge gehad het en hulle verraai het. 

Lucas me* n.5 die inbraak op dat die televisie gesteel is (21) en hy is woedend daaroor. 

omdat die teievisie die enigste middei was wat sy verveeidheld sou verdryf Lucas weet nie 

dat die inbraak en die diefstal ook h manifestasie van die problematiek rondom immigrante in 

Eerstew4reldlande is nie. Gedurende die vakansie kom Lucas in aanraking met verskeie 

mense. soos die polisisbearnpte. Alex en Benoit. wat horn toenemend bewus maak van die 

immigrante met opmerkings soos "'Heel Arabie eet uit onze pannen'" (82) en "a1 die 

bruinsmoelen hebben wrk'" (173). Lucas is nle ingelig omtrent die geglobaliseerde wereld 

wat gekenmerk word deur multirassigheid en multikulturaliteit nie. Hy raak gevolgllk maklik 

verstrik in Benoit se retoriek. 

Lucas kap die boom voor sy oupa se huis tot Soeur se ontsteltenis af. Die boom is vir Lucas 

h uitsigversperring en hy is nie daarvan bewus dat dle boom juis as h venperring dien 

tussen sy oupa se huis en die klooster nie. Die afkap van die boom gee uitsig en is 

metafories vir die 'uitsig" wat Lucas daarna op die verlede kry 

Lucas sien Caitiin dans en hy onthou haar as die dogtertjie met wie hy as kind graag gespeel 

het. Hy is egter nie daarvan bewus dat Caitiin h Jodin is nie. Hy w e t  nie dat Caitlin se ma 

deur sy oupa se toedoen in h konsentrasiekamp opgeneem is nie. Lucas is dus onbewus 

daarvan dat sy oupa Ruth en Caitlin se lewens negatief beinvloed het. Lucas bewonder vir 

Caitlin telwyl sy dans en is nie bAvus daarvan dat hy. soos sy oupa, vir Caitlin gaan vermink 

nie. 

Lucas luister na die gesprek tussen sy ma en Nadine. Hy hoor hoe sy ma se stem 'trilde" en 

onlsteld is, omdat sy vir Lucas MI vermoedens gegeven' het (33). Monique weet wat die 

waarheid omtrent haar pa se verlede is, maar het vir Lucas sy lewe lank daarvan weerhou. 

Sy oningeiigtheid lei daartoe dat hy in Benoit se strik beland. Die ironie: Monique meen dat 

dit veiliger is om nie vir Lucas van sy oupa te vertel me, maar juis as gevolg van sy 

oningeiigtheid neem hy verkeerde besluite soos sy oupa destyds die verkeerde besluit 

geneem het. 

Die verhaal word reeds aan die begin op h besondere sintuiglike wyse vertel. Die gebruik 

van beelde, metafore en vergelykings gee verdere uilbrelding aan dit wat gesien word, sodat 

die leser h tyd-ruimtelike orientasie kan nwak h Voorbeeid hiervan is Lucas se beskrywings 

van sy omgewing in die aanvang van die verhaal: 



Ik drentei wat rond, knijp met mijn nauwelijks genezen vingers de uitgebloeide 

koppen van de geranlums op de vensterbanken af en wri l  de grasssprieten, die 

door de regen opnieuw hun groene kleur hebben, onder rnijn schoensolen tot 

bruine worstjes. (5.) 

h Verdere voorbeeld van besonder sintuiglike beelding is die volgende: 

'Door de dichte wolkendek lijkt het aisof het met klimrozen bedekte huis en het 

klooster beneden onder een reusachtig, waterdicht tentzeil staan" (5.) 

Die plek en tyd word met ander woorde ervaar soos Lucas dit ervaar temyl hy daar is. Die 

klooster is vir Lucas die gebou langs sy oupa se huis, maar later vind hy ult dat dit die piek is 

waar Jode tydens die ooriog versteek is en vyf nonne doodgeskiet is. Die ruimte van die 

klooster en sy oupa se huls word dus later h verbintenis met die verlede en word sodoende h 

ruimte van skuldgevoelens. Aan die einde van Lucas se vakansle word dit h meer positiewe 

ruimte as hy help om die asielsoekers in die klooster te onlvang Hierdie hulpverlening is ook 

h wyse van boetedoening. soos sy oupa ook vroekr die klooster van hout voorsien het as h 

wyse van boetedoening. Dlt is dus ook h wyse waarop hy die (volgens die teksinterne 

ideoiogie van die roman) eksistensiae skuld van sy oupa dra en probeer betaal. 

. Die terrein van gedagtes en gevoelens 

Vallen is h intrigerende verkaai, juis orndat die leser tot aan die einde raaisels en 

vraagstukke rnoet probeer oplos. Die konseptuele waarneming is subjektief omdat die 

waarnemer se denke en emosies daardeur weergegee word. Aan die begin van die verhaal 

maak Luces aan die leser bekend dat hy die enigste een in die omgewing was wat nie 

gewet het waarom Soeur en sy oupa rnekaar vermy het nie. 

Lucas w e t  dat daar h antagonistiese houding tussen Soeur en sy oupa is en nie hy of sy 

oupa het oolt die klooster binnegegaan nie. Hy weet ook dat hy nie met Caitlin mag gespeel 

het nie, maar hy weel nie wat die rede daarvoor was nie. Lucas he1 egter nle geweet van die 

wokkigheid wat Soeur teenoor sy oupa voel nie en oak nie van die bierheid van sy oupa 

me. Lucas begryp dus ook nie Saeur se optrede nie. 

As Lucas sy oupa se skildetye gaan verkoop. is hy nie berms daarvan dat die oarrnaat 

gebruik van wit (lig) in sy skilderye sy oupa se eensaamheid en skuldgevoelens rspresenteer 

nie. Die leser is afhankiik van die fokalisator vir inligting, en omdat Lucas nie weet wat die 

betekenis van die lg in die skiiderye is nie. weet die leser oak nie. 'n Oop plek ontstaan in die 



teks en inspireer die ieser om verder te lees sodat oop plekke ingevul kan word. 

Lucas kan in h gesprek met die haarkapster, Nadine, anei dat sy oupa h omstrede figuur 

was. Wanneer Lucas se ma ontsteld is dat Nadine die onderwerp aangeraak het en as sy 

met Nadine in h telefoongesprek is, hoof Lucas haar stem "triide omdat ze zacht probeerde 

te roepen" (33). Lucas weet egter nie waarom sy ma so driflig met Nadine praat en Wat haar 

ware gevoelens oor sy oupa en die omgewing van die klooster is nie. Hierdie misterieuse 

gesprek is as't ware h aktivering van die gebeure uit die veriede en Lucas word as't ware 

'gedwlng' om te sle,~.  Hy word nie ianger daarvan weerhou om die waarheid le 'sien' nie. 

Caitiin weet nie hoe Lucas werklik voel nie en oordeel op wat sy direk weet van sy optrede. 

Sy weet nie dat hy nie werklik rassistiese gevoeiens teenoor die asielsoekers het nie. Caitlin 

is ook nie bewus daarvan dat Lucas haar liefhet nie en sy Wyfel aan sy intensies toe hy haar 

voet afgesaag het. Aihoewei Lucas die moiotov goo; en Caitlin se voet afsaag, is hy nie 

werklik h geweiddadige persoon nie. Die feit dat h karakter nie oor sekere inligting beskik 

nie. hetsy tyd- en plekbepaalde inligting of kennis en gevoei, lei daartoe dat suike inligting op 

h bepaalde punt in die verhaal juis nie verskaf kan word nie. Dit lei ook soms tot dramatiese 

ironie as die leser iets w e t  wat die karakier nie wee1 nie. Die ieser weet dat Lucas nie 

werklik rassisties en geweiddadig is nie en dat hy in sy naiwiteit in Benoil se strik beland het. 

Dit is ironies, omdat die leser vir Lucas nog h kans wit gun, terwyi Caitlin egter vir Lucas 

verwerp op grond van sy dade, orndat sy nie &t dat hy eintlik ook self h slagoffer is nie. 

Wanneer Lucas by Benoit se vriendekring ingesleep word, is hy nie bewus van Benoit se 

intensies nie. Hy wee1 ook nie dat Benoit nie werklik iojaie gevoelens van vriendskap het nie. 

Hy is gefassineer deur Benoil se seifversekerde optrede en assosleer hom met Benoit en sy 

vriende "met hen amuseer ik mil" (181). Lucas dink dat hy in die gmep aanvaar is, maar hy 

bly die heie iyd eintlik h buitestaander. Dit lei tot dramatiese ironie, omdat die leser vroeg 

reeds agterkom dat Benoit nie werklik belangstel in Lucas se vriendskap nie, maar eerder vir 

Lucas wil gebruik. Lucas besef eers veei later dat Benoit 'een gevaariijk denker' is (246) en 

dat hy Lucas slegs betrek het om horn as h inslrument vir die uitvoer van huile misdlywe te 

gebruik. 

Lucas se oningeligth&d is h belangrike tema in die roman. Lucas is kwesbaar vir Benoit se 

invioed omdat hy nie geweet het van sy oupa nie en omdat hy nie geweet het dat 

ekstremistiese denkwyses gevaar inhou nie~ 

Hierdie manier van fokalisasie gee die leser toegang tot die ideologiese gedagtewhreld van 

die karakier en laat hom sodoende identiiseer met die karakter se sluasie. Dit skep h mate 



van begrip en simpatie, want Lucas is op so h subtiele wyse in die ideologiese stroom 

meegesleur dat hy geglo het hy sou h bydrae maak tot h veiliger samelevnng. 

Die ideologiese fokalisering kom na vore in die wyse waarop waarneming en beoordeling 

be'invloed word dew ideologiese denkpatrone. Lucas is onskuldig oor die ware aard van die 

ekstremistiese beweging waarby hy betrokke raak. Hy word in h mate onskuldig by geweld 

betrek. Vanuit die oogpunt van ekstremistiese beweging, is hulle optrede suksesvol as hulle 

h effek het, maar ander rnense beskou hulle optrede as onaanvaarbaar. Die oupa wil sy kind 

se dood week teenoor die nonne wat beter daaraan toe is as hy in die oorlog - dit is vanuit 

sy hoek so gesien. Die nonne verberg weer Joodse kinders, en vanuit hulle hoek gesien, is 

die oupa die vyand. 

Die fokalisator sien geselekteerde materiaal, die leser word toegelaat om spesiCeke 

waarnemings te maak deur die fokalisator en word sodoende h spesifieke vide deur die 

karakter voorgehou wat deur die leser aanvaar word (Bal. 1990:118). Uit die teks kan afgelei 

word dat manse se sieninge van sake. die beoordeling daarvan en huiie reaksie daamp. ook 

wal die handeling betref, deur hulle ideologiese sieninge bepaal word. Wat dus as goed of 

sleg beskou word deur die fokalisator op h bepaalde punt in die teks, word deels bepaal deur 

die ideologiese denke van die karakters. 

Die vetteller is h instrument waardeur gefokaliseer word, die vetteller in Valbn praal, doen 

en sien in die verhaal. Die verteller en die fokalisator kan nle van mekaar geskei word nie, 

omdat dit saam die ontwerp van die vetteltegniek vorm 

3.3.3 Narratiewe elemente en aspekte 

Die leks word geanallseer vanuit h narratologiese invalshoek sodat die strukturele kenmerke 

van die verhalmde teks beskryf word. Di* invalshoek geld dus ook vir die analise van die 

Rlm. 

3.3.3.1 Karakterisering 

Die akteurs wat in dle storie handelinge verrig en gebeultenisse beleef, word in die verhaal 

gekompliseerde persoonlikhede, naamlik karakters (Bal, soos betrek deur Du Plooy, 

1986:353), terwyl die karakterisering die prosesse en tegnieke impliseer waardeur karakters 

psigologies, emosioneel en Ideologies gerepresenteer word (Johl. 1992:200). Die bespreking 

van karakterisering is dus vervolgens gerig op die aspekie wat teksintrinsiek geopenbaar 

word ten opsigle van die karakters. 



Daar is h hele aantal karakters in die verhaal, van wie Lucas die hoofkarakter is wat die ieser 

deur h groot versameling belangrike, batekenisgenererende motiewe lei. Tydens die analise 

van karakterisering in Vallen word daar dus oonvegend aandag gegee aan Luws  en die 

karakters met wie hy in direkte kontak tree. Die bespreking sentreer dus rondom die 

individualiseringsproses (waarmee nie dieselfde bedoel word as individiasieproses nie) van 

Lucas. Die ander karakters word nie elkeen afsonderlik ontleed nie en word slegs beskryi ten 

opsigte van die wyse waarop hulie Lucas se karakter be'invloed. 

Lucas neem verkeerde besiuite en vind dit moeilik om keuses te rnaak, en dit het 

verreikende gevolge. Gedurende die ontwikkelingsfases van die adolessent kom hy voor 

dieselfde struikelbiokke as Lucas te staan. Deur die proses van identifisering met die 

karakters, veral die hwfkarakter, word die leser tot krliese denke en gevoigtrekkings met 

betrekking tot dle self gelei. Lucas se idenliteitsvenvarring skep h grondsiag vir die 

internalisering van selfkennis. 

h Karakter word geken aan sy optredes. wat Brink (1989:78) as impiisiete informasie tipeer. 

Lucas kom uit die verhaal M vore a s h  tipiese adolessent - be'invloedbaar, hipergevoelig vir 

blyke van vriendskap en erkenning, en ook by lye uiters onseker oor wat hom te doen staan 

(Stuckens. 1994:141). Dit manifesteer in Lucas se taalgebruik. So sal hy telkens op vrae wat 

onsekemeid aanwakker, met h aarselende "la. nee' antwoord (138. 156. 102). Lucas is ook 

nie in staat om standpunt in te neem nie. Wanneer Caitlin sy mening vra oor sy ma se 

weerhoudende optrede wat sy oupa se verlede betref, antwoord hy met die woorde: 'lk ... Ik 

weet niet ... Eigenqk ... Ik heb daar geen rnening over." (127.) Sy onvermod om selfstandig te 

dink, veroorsaak dat hy h siagoffer van Benoit se retoriek word . 

Wanneer Lucas sy hare kort iaat sny, kyk hy in die spieel en sien sy eie weerkaatsing. Die 

spieel is simbolies van die mens se bewuste, wat oor die vermod beskik om die realiteit van 

die sigbare &reld te reflekteer, die spieel simboliseer ook die veelvuldigheid en gevolgiike 

aanpasbaarheid van die siel by objekte waaraan dit blootgestel word (Ciriot. 1991:Zll). Die 

verandering in sy fisiese workoms reflekteer die verandering wat Lucas ondergaan. Lucas 

stel homself bloot aan h nuwe omgewing waarin hy betrokke raak by denkwyses en dade 

waarmee hy hom vro&r nie geassosieer het nie. Lucas se nuwe haarstyl is die 

kenmerkende sly1 van die Neo-naril. Hy besef later dat dit die bepalende moment vir die 

wending in sy lewe was. Dit is die aktivering van die proses van die soeke na die self en 
eksperimentering met verskillende roile. 

h Mens vind dus h duidelike positiewe transformasie in Lucas se karaktereienskappe, wat sy 

karakter lipeer as h ronde of dinamiese karakter. Die reismotief kry dus ook gestate in die 



proses van psigiese transformasie. Lucas se reis op soek na selfkennis is egter nie 

tevergeefs nie, omdat hy na afloop van die gebeure selfevaluering doen en 

verantwoordelikheid neem vir sy dade. 

Lucas smee Wee hegte vriendskappe: die een met Caitlin en die ander met Benoit. Lucas 

bevlnd horn in h geisoleerde kerngesin waarin sy ma sy enigste volwasse roimodel is. Daar 

is nie h vaderfiguur of ouer broers en susters nie, wat hom ontneem van voiwasse rolmodelle 

ten opsigte van sosiale en geslagsrolle. Die afwesigheid van h vaderfiguur maak Lucas 

kwesbaar om deur ander manlike fgure bernvloed te word. Benoit se charismatiese karakter 

is h sterk aantrekkingskrag vir Lucas. 

Die rol van kommunikasie tussen ouers en kinders word in VaNen gemanifesteer deur die 

opvoedingsverskille tussen Lucas en Caitlain: Ruth het vir Caitlin ingelig oor gebeure in die 

verlede Caitlin is bewus daarvan dat haar ma In h konsentrasiekamp was en sy het dikwels 

met Caitlin gepraat oar die gruwel van totalitere regimes, (Stuckens, 1995:141) Die 

ingeligtheid gee aan Caitlin insig en selfversekerdheid, sodat sy die verm& he( om 

selfstandig te dink en haar eie keuses te maak. 

Monique wil vir Lucas beskerm en isoleer van dle gebeure in die verlede wat h invloed op 

hom kan he. Die belangrikheid van kommunikasie word benadruk deur Lucas se woorde as 

hy se: "'Je maakt dezelfde fout als mijn moeder, Caitiin Meadows! . .  Je verzwjgtl ledereen 

zet me voor aap. Niemand vertell me wal"  (137 ) Monique is vasgevang in h dilemma: Haar 

seun en haar pa was goeie vriende en sy poog om dit in stand te hou deur te s y g  oci die 

gebeure in die verlede. Dit dra by tot Lucas se kwesbaarheid vlr ideologiee, maar dit kon sy 

nie voorsien nie, en die leser het tog begrip vir haar dilemma, h Mens kom tot die 

gevolgtrekking dat die verswyging van die waarheid nie vir Lucas beskerm het nie, maar hom 

bloolgestel het aan gevaar, ontnugtering en verwarring 

Lucas se ma vind tot ham groot ontnugtering uit dat sy ook nie kennis dra van hddr verlede 

nie. Sy ontdek dat haar pa tot die einde van sy lewe verlief was op Soeur, die non van die 

buurltlooster - haar pa hat haar ma bedrieg. Sy moet dit verwerk en raak s6 verstrengeld in 

haar eie gedagteworsteling dat sy nie bewus is van wat met Lucas gebeur nie. 

Lucas is telksns in 'n posisie waarin druk op horn QeplaaS WOrd Om sekere lake uit te voer. 

Die feit dat Lucas uiteindelik h deel gehad het aan Benoit se ideologiese perspektiewe deur 

die molotov te gobi, bring mee dat Caitlin dit moeilik vind om hom te vergewe Deur sy 

eksperimentering kan Lucas homself differensieer ten opsigte van ander mense en 

denkwyses. Wanneer Benoit Lucas verraai deur hom aan die gereg uit b lewer, kom hy tot 



die ontnugterende besef dat sy vriend eintlik die vyand is. Hy besluit om horn van hulle le 

distansieer, en sodoende ook van die verlede van sy oupa. Nadat Lucas verraai is en byna in 

die tronk beland, ontstaan h retrospektiewe reaksie, met ander woorde h herinterpretasie 

van sy besiuite en lewensgebeure in die verlede, wat h wysiging meebring in die VerStaan 

van die self. 

KaraMers word geken deur dit wat hulle van hulself sB. Praat is h baie belangrike handeling 

in die verhaal. Dit gaan hier om die inhoud van dialot en uitlatings deur die verteller in die 

verhaal, en nie om die taalgebruik as sodanig nie. (Die taalgebruik word in h afsonderlike 

afdeling in hierdie hoofstuk bespreek; vergelyk 3.10). 

Benoit is h meester op die gebied van retoriek, hy skets perspekliewe van die wBreld vir 

Lucas, en is h dryfveer wat Lucas beweeg tot aksie - dikwels destrukliewe aksies: "En oke.' 

zei hij. 'ik geef toe, een cocktail gooien is een vorm van geweld. Maar soms is geweld te 

verdedigen.. Ons geweld is geen doel op zich, enkel een middel ... Je h e f t  je nergens mee 

in te lalen. Ik MI vooral dat je jezelf blijR en dat je uitsluaend meewerkt aan de dingen waarin 

@ geloofl:" (174.175) 

in hierdie dialoog maak Benoit self bekend dat hy iemand is wat vir Lucas mislei. h Mens kan 

ook uit die teks aflei dat Benoit paradoksale uitlatings maak, wat horn as h onbetroubare 

karakter skels. Hy beklemtoon dat Lucas slegs uit vrye MI betrokke raak en dat hy homself 

moet bly. Dit is ironies, omdal Lucas uit vrees vir verwerping as? ware 'gedwing' word om 

betrokke te raak by dade wat nie Lucas se ware self weerspietl nie. Lucas word verblind 

deur Benoit se retoriese gesprekke aangaande vriendskap en lojaliteit: 'Neem het van mij 

aan: je bewijst ons een geweldige dienst. Je laat zien dat je weel wat vriendschap betekent." 

(174.) Deur sy betrokkenheid by Benoil leer Lucas om introspektief te kyk en om krities te 

dink, Self te oordeel, insig te bekom en onderskeid te tref tussen reg en verkeerd. Kyk en 

mneksie word dus h motief in die verhaal wat betekenisvolie interpretasies oor identiteit 

ontketen. 

Nadat Caitlin in die ongeluk was en haar voet afgesaag is, is Lucas vasgevang in h greep 

van skuldgevoelens: 

Ik keek naar mezelf en zag dat ik me in een kooi ter grootte van dit huis gewerkt 

had, niet alleen vanavond maar de hele week al, en dat niemand mij daaruit zou 

halen als ik mezelf niet bevrijdde. (233.) 

Die woorde "Ik keek naar mezelr is h aanduiding van Lucas se vermoe tot introspeksie, wat 



hom In staat stel om selfkennis te verkry, dit wil s€ h bewustheid van sy eie verrnoens en 

beperkings waardes en ideale. 

Lucas se introspeksie word ook gesimboliseer deur die wyse waarop hy na sy eie 

weehaatsing in die blink hysbakdeure kyk: 'De metalen deuren weerspiegelen mijn gezicht 

en mijn lichaam op een grillig vervormde manier." (14.) Lucas sien h velwrange beeld, wat 

sprekend is van die kritiese wyse waarop hy na sy denke en optredes kyk en tiit veroordeel. 

Lucas se selfsiening is gedestabiliseer, omdat hy nie getrou was aan sy persoonlike 

waardestelsel nie (vergelyk ook in hierdie verband Louw. 1992:428). Volgens Markova 

(1987:71) is refleksie van die een komponenl van die seH (die ek) op die ander (die my) h 

proses van evaluenng - ek dink dus na oor myself, of die ek dink oor sylhaar alter ego). 

Wanneer persoonlike en sosiaai konvensionele waardes dus uitgeleef word, sal aanvaarding 

van die individu en die res van die samelewlng OntVang word, en gevotglik tot h beter 

selfbeeld lei. 

Karakters word dikweis geken deur dit wat medekarakters van hul s &  Dit w r k  egter ook 

weerskante toe, soos dit die geval is met Caitlin se beskrywing van Benoit. Terselfdertyd gee 

dit ook informasie oor haar eie karakter. 

Caitlin is die teenpool van Benoit. Ca~tlin toon veel meer karakterinsig as Lucas en kan 

seiktandig haar eie standpunte formuleer. Sy bemerk byvoorbeeld dat Benoit h 

imponerende 6guur is maar dat daar ook gevaar in sy karakter verskuil is. Sy tree op a s h  

krit~ese stem - h soort alter ego vir Luws wat deur al die venkuilde intensies in Benoit se 

mooipraatjies sien. 

Hierdie kritiek, waarin informasie aangaande Benoit gegee ward, vind vergestalting in die 

talk dlalcxi tussen Lucas en Caitlin: "'Hij heefl zoveei overtuigingskracht dal ik met hem over 

niets durf te beginnen omdat hi] op elk onderwerp voorbereid is. En hij is uitdagend ... Hij 

praat te goed en te veel.'" (183.) Caitlin kom tot die gevolgtrekking dat sy karakter 

gekenmerk word deur woede en gewlddadigheid, dat hy nie opbou nie, maar afbreek (186). 

Sy maak ook h voorspelling van die strik waarin Lucas sou trap: "'Hi] weet nog niet goed Me, 

maar hij zal iemand laten betalen voor de dingen die foul lopen " (186.) 

Lucas gee ook te kenne in wafler l'i hy Benoit slen: "'Als journalist staat hij in hat ieven, en 

dat maakt hem zo interessant.'" (181.) Lucas verwelkom Benoit se skynbare vriendskap. 

Benoit self verander nie wesenlik nie, maar die blik op sy karakter word gewysig - sy masker 

val uiteindelik. 



Naamgewing is h betekenisvoiie faset van karakterisering. Alhoewel name nie altyd 

intensioneel aan karakters toegeken word nie, maak die leser assosiasies rondom name 

tydens die interpretasieproses soos vewolgens bespreek word. 

Dit is opvallend dat Alex, Benoti se helper, vir Lucas Tin-Tin noem. Hierdie naamgewing is 

funksioneel in dib opsig dat Tin-Tin 'n Belgiese strokiesprentheM is wat h diens lewer en 

reddingsdade verrig (Provoost, 2002). Dit beskryf ook Lucas se fisiese voorkoms, aangesien 

Tin-Tin kort hare met h regop kuif het. (Tin-Tin staan in Afrikaans bekend as Kuifie). Lucas 

word deur Benoit gebruik om misdrywe te pleeg. Benoit laat horn glo dat hy deur 

gewelddadige optrede h diens vir sy volk lewer en hulle van die bedreiging van vreemde 

rasse en kulture red. 

Volgens Van Huyssteen (2003) kan die naamgewing Tin-Tin h manier wees om te spot met 

iemand, omdat Tin-Tin h strokiesprentkarakter is. Alex dryf dus die spot met Luws as hy 

hom Tin-Tin noem. Dit kan ook h verwysing wees na Lucas se avontuurlustigheid as 

adolessent. Daar is h ooreenkoms tussen Lucas en Tin-Tin, maar ook h paradoks. Soos Tin- 

Tin, word Lucas nok h prominente figuur deur die dade wat hy in die pubiiek verrig, maar 

anders as Tin-Tin is die kollig nie op ham gerig omdat hy h held is nie. maar omdat hy 

verdink word van misade wat gepleeg is. Die naam 'Lucas" herinner ook aan die Bybelse 

Lukas, wat h mediese dokler was (Campbell, 1996). Daar IC dus ook ironie opgesluit in die 

naamgewing, orndat die Lucas in die roman, anders as die Bybelse Lukas, nie h geneser is 

nie rnaar h skender. 

h Opvallende klernlegging van Luws se onselfstandigheid en onverstandigheid is gelee in 

die herhaaidelike voorkoms van die woord 'baby". Die ontvangsdame by die hospitaal vra: 

"'Is Lucas een baby?'" (13.) Nadine vra ook vir Lucas: "'Was je je hare met babyshampoo?" 

(24.) Die sagtheid, onskuld en kwesbaarheid (waarmee babas gewoonlik geassosieer word) 

in Lucas se karakler word uitgeiig. 

h Naam gee ook identiteit aan h indlvidu en deur h bepaalde familienaam word individue 

dikwels geassosieer met individue in die voorgesiagte met dieselfde naam Die naam Felix 

Stock roep onmiddellik h bepaaide konneksie op, en die blote gebruik van die naam maak 

Lucas se oupa teenwoordig in die teks. Die feit dat die naam en van gebruik word, dui 

daarop dat Benoit en sy vriende horn goed geken ha.  Die leser kan deur sy verbintenis met 

Benoit, Alex en Renb afleidings maak ten opsigte van sy karakier. Die gebruik van sy oupa 

se naarn is ook h tegniek om inligting te verskaf rondam Lucas se karakier. 

Ironies genoeg probeer Lucas lelkens om h naam (individu) in eie reg te wees en wanneer 







. Nie-verbale handeling 

Lucas herinner hom aan die beeld van sy oupa wat op die skryftafel staan: 'ik gluurde naar 

binnen en zag dat mijn grootvader de schrijflafel onder het dakvenster geplaatst had. Hij 

stond op de tafel en gluurde ingespannen door het dakraampje.' (22.) 

In hierdie handeling is daar verandering van toestand deurdat sy oupa die skryftafel van sy 

gewone staanplek tot regoor die dakvenster skuif. Die volgende verandering is die posisie op 

die grond na h posisie van staan op die skryftafel en die loeraksie na buite. 

Hierdie handelinge roep vrae op by die leser aangaande die karaMer van Lucas se oupa. Dit 

laat Lucas en so ook die leser wonder wat sigbaar is vanuit die dakvenster en dit is ook die 

dekodering van h motief in die verhaal. Later skuif Lucas (net soos sy oupa) die tafel onder 

die venster om vas le  stel wat sulke geheimsinnige gedrag by sy oupa uitgelok het. Soos wat 

die handelende rnotief onhuikkel. gee dit inligting omtrent die oupa se verlede. Hy kon die 

verstekelinge in die kloosterkelder vanuit die dakvenster sien. Oit simboliseer ook dle 

afstandeiikheid (wok) wat daar tussen horn en Soeur is, omdat hy die verstekelinge in die 

kiooster verraai he1 Die enigste moontiike wyse waarop hy met haar in aanraking kan kom, 

is deur vir haar te kyk vanuit die dakvenster. 

. Verbale handeilng 

Dialoog is h besonder dramatiese gegewe in die verhaal. Met verbale handeling word die 

heie gegewe van interaksie en die kommunikasie (of gebrek daaraan tussen mense) betrek 

(Brink. 198951). 

Dialoog kom deurgaans in die verhaai voor. Die dialoe funksioneer dikwels as terugflitse in 

die bewssyn van die velteller. Die ideologiese retoriek van Benoit vind veral plaas in die 

vorm van verbale handeling. Hy be'indruk Lucas met die selfversekerdheid waarop hy 

anhworde op alle vrae het. Lucas raak verstrengel in die netwerk van Benoit se 

nasionalistiese praatjies: 

'Lucas. ' zei hij, en hij iegde zijn hand op mijn schouder mais ik hem bij Caitlin 

had zien doen, ' deze raad geef ik je als bezorgde vriend: gooi jezeif niet te 

grabbel. Verdedig jezelf. Zorg dat je je wapent en dat je de situasie waarin je 

verzeilt meester blijfl. Zo niet leef je in angst ... Ik weet wat jij wil: je wil 

rechtvaardigheid en vrede. Maar zo is de wereid niet.' (189-190.) 



Die verbale handeling is telkens h strategie om Lucas se onsekere denke te manipuleer. 

Binne hierdie dial06 is slerk oortuigingskrag ingebed en die leser vind dat hy horn met Lucas 

identifiseer. Benoit kom voor as h leiersfiguur wat lojaal is teenoor vriend en volk, en 

aanvanklik word die leser (verhl die jong leser) as't ware saam met Lucas verlei. 

Benoit wee1 wal die strewe van h adolessent is. naamlik selkennis en selfstandigheid, die 

begeerle om raakgesien te word en om h rol te speel, om h plek te he in die Mre ld  waarin 

hy leef Sb gaan Benoit te werk om Lucas betrokke te kry by misdade: "'Dit is je kans Je 

hebt gezegd dat je zeventien bent. Het is tijd dat je jezelf vormt, man, dat je risico's neemt, 

dat je iets doet.'" (195.) 

Benoit se taalgebruik word w k  aangewend om Lucas na sy valkuil te lok, byvoorbeeld: 

"Goeiemiddag mijn waarde vriend." (171.) Hierdie enkele opmerking is h verbale handeling, 

h gebeurlenis, omdat dit die idee by Lucas aktiveer dat hy aanvaar word en waardevol geag 

word. Dit is ironies dat Benoit vir Lucas h "waarde" vriend noem, want hyself verraai vir 

Lucas en verfel aan die polisie dat Lucas die ekstreme denker is. 

Lucas besef dat Caitlin in moontlike gevaar verkeer in die teenwoordigheid van Benoit. Die 

gesprek waarlydens hy haar teen Benoit waarsku, is h verbale handeling: 

'Ga niet met Benoit om.' 

'Doe ik tog niet.' 

Nee, ik bedoel: ga echt niet meer met hem om.' 

'Het advies geldt ook voor jou. Hij is even gevaarlijk voor jou ais voor mij!' 

'Dat is niet hetzelfde. Ik ben een jongen. Mij kan hij niet de baas: we staan op 

gelijke hoogte.' (210.) 

Dit is h gebeurfenis waarin daar spanning opgebou word, omdat die leser kan aflei dat daar 

lekens van gevaar is. Een van die tekens is Lucas se blindheid vir sy eie kwesbaarheid 

onder die invioed van Benoit. Dit is handeling waarin hy Caitlin waarsku en advies gee - 
ironies, want die advies wat hy gee, volg hy self nie. 

Verder is dit ook 'n handeling wat dui op Lucas se identlfisenng met h patriargale sisteem 

deur te dink dat hy in beheer is omdat hy h seun is. Benoit versterk hierdie denkwereld deur 

woorde soos '(w)ij mannen" (188) en "jezelf vonnt, man' (195). Benoit en Alex het h 

negatiewe invloed op Lucas deurdat hulle stereotipeer en kategoriseer ten opsigte van ras 

en geslag. Stereotiepe en diskriminerende denke manifesteer veral in grappe, byvoorbeeld: 

"'Wat is een Turk in een vuilnisblik? Een ego'ist, want er is plaals voor meer Turken.'" (193.) 



Lucas reageer op die volgende wyse: "lk glimlachte omdat ik het grapplg vond en omdal ik 

hun pret niet Wde bedewen." (1 93.) 

Die leser is deurgaans onseker aangaande die verhouding tussen Lucas en Caitlln. Lucas se 

ware gevoelens rnanifesteer eers wanneer Caitlin in gevaar is en deur Benoit as h 

"rnulticulturete rat" bestempel word. Lucas tree verded'gend op met die woorde: "Raak aan 

haar en ik schiet je met je eigen pistool overhoop.'" (204.) 

Tekens van romanse word gevind in die volgende gesprek tussen Caitlin en Lucas wanneer 

sy reageer op Lucas se waarskuwlng teen Benoit: 

'Een paar dagen terug'. zei re, 'heb ik hem eens goed gezegd wat ik van hem dacht. 

Je hebt gezien. Ik zag je gezicht achter he1 dakvenster.' 

'Ben je niet even bang geweest dat ik verliefd op hem geworden was? vroeg ze bijna 

lachend. 

Nee, ja.' antwoorde ik.' (210.) 

Hierdie gebeunenis is h verbale handeling waarmee Lucas eintlik h liefdesverklaring teenoor 

Caitlin maak. 

Die verhouding tussen Caitlin en Lucas verwys ook na die verhaal van Romeo en Juliet. 

Lucas en Caitlin mag byvoorbeeld nie me! rnekaar gespeel he! toe hulle klein was nie, omdat 

hulle families vyandig teenoor mekaar was. Die gesprek tussen Lucas en sy ma is h 

aanduiding hiervan: "Waarom mocht ik vroeger nooit met Canlin spelen 7 . .  'Caitlin? vroeg 

ze met hoog opgetrokken wenkbrauen. 'Het meisje uit New York dat bij Soeur logeert.'" (31.) 

Die Romeo en Juliet-verhaal word h motief in die verhaal wat die verhouding tussen Caitlin 

en Lucas betref. Die verhaal eindig ook tragies wanneer hulle van mekaar moet afskeid 

neem. 

Die verbale handellng vind plaas in die vorm van direkte rede en dit is die vemaamste wyse 

in die verhaal waarop ideologies weerspieel word, karakterisering plaasvind, en die raaisels 

in die verhaal ontstaan en dan later beanhvoord word. 

Gedagtes 

Die intellektuek beredenering van handelinge word dikwels weergegee deur die gedagles 

van die verteller of die karakler. 



Wanneer Benoit en Alex die jong Arabier gewelddadig toetakei. kyk Lucas toe en tydens di8 

dramatiese gebeure kom Lucas tot sekere insigte: 

TeMliji ik stond te kijken kwam ik tot een besef dat me sinds die dag niet meer 

losgelaten heeft: dat he1 ieven ondraaglijk is. Het doel aan alle kanten pijn, en hoe je je 

oak al kronken, je kunt niet aan de slagen ontsnappen. Je moet keuzes maken, en elke 

keuze is verkeerd. lk stond in de Cercle en kon niet kiezen. Daarom bleef ik staan, 

wachtend tot het voorbij was. (168.) 

Die etiese implikasies van geweld en aggressie word duidelik deur die wyse waarop dit in 

Lucas se gedagtes weergegee word. Die univenele tema van keuses en besluite kom ook 

aan die lig as hy telkens daarmee gekonfronteer word. Hy mOet kies of hy hom distansieer 

van of identifiseer met die gebeure wat voor sy oe afspeel. Sy onvermoe om die regte keuse 

te maak laat hom egter passief toekyk en daardeur word hy ook h deelnemer aan die 

gebeure. 

Die besluite wat Luws neem, is gebaseer op sy waardestelsel en sodoende word die leser 

se eie waardestelsel bevraagteken en geevalueer. Die gevolge van sy keuses he1 h 

negatiewe uihverking: sy betrokkenheid by h politieke ekstremistiese groep beweeg hom tot 

terreurdade en maak hom skuidig aan kriminele gedrag. Lucas se vriendskap met Caitlin 

word verbreek deur sy dade en sy vra Lucas om weg te gaan. Benoit se manipulerende 

gesprekke skep verwarring by Lucas, wat horn verkeerde besluite laat neem - besluite wat 

inderwaarheid teenstrydig met sy waardestelsel is. 

Lucas (en die leser) besef dat h bepaalde keuse h bepaalde gevolg meebring. In die proses 

van identlteitsvorming ontstaan daar by Luws identiteitsverwarring. omdat hy geen besluite 

oor homself of sy rolle (0.a. die rol van die seun, kleinseun. vriend, landsburger en geliefde) 

kan neem nie. Hy kan die venkillende rolle nie integreer nie, en wanner hy deur 

teenstrydige waardestelsels gekonfronteer word, beskik hy nie oor die vermoe of selberlroue 

om besluite te neem nie. Die toestand van verwarring wek angs, apatie of vyandigheid 

teenoor rolle of waardes. Woolfolk (1995:463) beskryf hierdie verwarring (oor die algemeen 

beskou) soos volg: "I ain't what I ought to be, I ain't what I'm going lo be, but I ain't what I 

was." 

Die kategorie is dikwels moeilik onderskeibaar van die vorige, maar omdat daar h verskil 

tussen intellektueie en emosionele aktiwiteit bestaan (Brink, 1989:52). word dit apalt 



Wanneer Benoit dreig om wraak te neern op Caitlin. is daar taiie tekens in Lucas se fisiese 

optrede wat op angs en woede dui Gemoedsbeweging word gerdentifiseer in die voigende 

uitlating van Lucas: "'Je steekt geen vinger naar haar uil.' zei ik. ik geioof dat mijn stem 

trilde." (203.) 

LUcaS openbaar ook sy weerstand in die voigende gebeurienis: "Je wee! nog niet dat 

vrienden belangrijker zijn dan romantiek.' Ik sioeg zijn arm van mij af.' (204 ) Die handeling 

waarin Lucas Benoit se arm van horn weg pluk, is ernosloneel gelaai en is h aanduiding van 

sy teenstand. Ernosionele handeling is minder beheerbaar as inleiiekiueie handeling en 

daarom w r d  dit h bewys van Lucas se ware gevoelens, naamlik die weersin wal hy he1 in sy 

eie gewelddadige optrede (die gooi van die molotov), die weersin wat hy kly in Benoit en sy 

liefde vir Caitlin. 

Sy ontsteltenls word verder ullgebeeld met die woorde. 'Hoewei ik de weg naar huis op mijn 

duimpje kende, moest ik meite doen om niet te verdwalen." (204.) Soos wat Lucas 

meegesleur word deur Benoit se retoriek en as'! ware vemwaal op ekstremistiese paaie. so 

word Lucas meegesleur deur sy vemarde en ontstelde gemoedsbeweging op pad huis toe. 

Die gebeure in h verhaal word aaneengeryg deur h aantal sub-pione, wat h deutlopende 

procede is om spanning op le bou (Hollrop, 1995:174). Uit die voorafgaande anaiise van 

gebeure ken die volgende sub-plotte of verhaallyne geiilentifiseer word: 

Lucas en sy ma bring die vakansie deur by sy oupa se huis waar lngebreek is. Hy neem 

kennis van die betrokkenheid van sy oupa by die uillewering van Jocdse vroue en 

kinders. 

Die ontmoeting met Benoit, wat nie siegs vrae by Lucas laat ontstaan oor sy eie 

identiteit nie. maar ook ten opsigte van die rnuitikulturele orngewing waarin hy horn 

bevlnd, 

Die verhouding tussen Lucas en Caitlin, wal herlnner aan d l  Romeo en Juliet-verhaal. 
omdat hulle families antagonisties teenoor mekaar is. 

Bepalende en verbindende gebeure 

Wat die gebeure in die verhaal betref, word iaastens aandag gegee aan bepalende en 

verbindende gebeure (Brink. 1989:52-53). 



Omdat keuses h beiangrike tematiese onderdeel van die verhaai is, is daar talle 

keusemomente in die verhaal. Volgens Barihes (soos betrek dew Brink, 1989:53) is dit 

oomblikke wanneer daar h bewussyn van gevaar ontstaan. 

Vervoigens word die bepalende gebeure in die verhaal geidentifiseer en geanaliseer volgens 

die transformasies wat dit teweeg bring. 

Wanneer Lucas sy kuif laat afsny en dle res van sy hare kort, word dit h teken van sy 

assosiasie met h ekstremistiese beweglng, aangesien die Neo-nazi's in Europa hulle op die 

wyse onderskei. Nadine, die haarkapster, maak die opmerking: "'Het zal je strenger maken. 

Niet meer leuk jongensachtig zoais nu.'" (94.) Die keuse wat Lucas maak, is 'n simboliese 

gebaar waanee sy drastiese optrede ook drastiese gevolge ontketen: "'Knip maar." (94.) 

Benoit gee aan Lucas h opdrag om h boom, wat voor h pastorie staan waarin asielsoekers 

gehuisves word, tot in die helfte te saag. Hier vind h bepalende gebeurtenis plaas wat 

voorafgegaan word deur h reeks verbaie handelinge waarin Benoit vir Lucas wrtuig dat dit 

gedoen word ter beveiliging van die buurt. Luws aanvaar die opdrag en voer dit uit: 'lk deed 

wat me opgedragen was: ik staple uit, iiep op de linde af en trok aan de starihendel van de 

ketiingzaag." (161.) Die kettingsaag is h motief wat verbande 16 tussen die verlede en die 

hede, maar ook tussen tonele waarin hy die saag gebruik. Lucas is reeds sederl hy h kind is, 

deur die kettingsaag geobsedeer. Dit simboliseer vir Lucas mag en selfveltroue. As hy dit 

kan gebruik soos sy oupa dit gebruik het, sal hy h man wees. Benoit versterk hierdie idee, 

want Lucas voel in die eerste ~nstansie vir Benoit beiangrik omdat hy in besit van die saag is. 

Lucas gebruik dus die saag om homself te laat geld as hy die boom saag en wanneer hy vir 

Caitlin wil red. Beide kere gebruik hy die saag onverskillig en ondeurdag, lronie 16 hierin 

OpgeSiUit: Wat vir Lucas soos heldedade voorkom, is eerder wandade. 

Simboilek le ook oWesluit m die saag aan die boom voor die pastorie en die afsaag van 

Caitlin se voet, omdat dit dui op skeiding. Caitlin se voet word van haar been geskei; dit kan 

ook in verband gebring word met die skeiding wat Lucas teweegbnng tussen kuiiure of 

rassegroepe wanneer hy die boom saag. Die saag van die boom is h aksie waardeur hy hom 

met regse ekstremisme assosieer. wat die klem 16 op differensiasie van mense op grond van 

hui taal, ras, velkleur en kultuur. Die saag van die boom en die voet bring ook skeiding 

tussen Caitlin en Lucas. 

Met hierdie keuse word Lucas h slagoffer; uit h psigo-analitiese oogpunt gee Lucas voorkeur 

aan sy aggressiewe drangenergie. Die stimulerende effek van geweld word gevind in die 

volgende beskrywing: 'Het gejank van de zaag stemde me rustig. Met een tikje spijt omdat ik 



niet tot het einde mocht gaan, trok ik haar terug." (161.) Die bevrediging van did drange is 

egter onderworpe aan morele reels wat deur die samelewing neergeld word (Louw, 1992.53) 

en gee dus aanleiding tot die skuldgevoelens wat Lucas aan die einde van die verhaal 

ervaar. 

Die bepaalde keuse iaat die vehaal h loop in h negatiewe rigting neem, die leser besef dat 

Lucas hom pas in h web laat spin het waaruit hy nie maklik gaan ontsnap nie, en hy word h 

instrument om Benoit se ideologiese aggressiedrange teenoor ander rassegroepe 

(vreemdelinge-angs) te laat realiseer in die vorm van geweid. 

Die keuse om die boom gedeeltelik met die saag te skend laat die verhaal ook so verioop dat 

dit uiteindelik by h posltlewe lunksie uitkom. lndien hy besluit het om hom te distansieer sou 

hy waarskyniik nie verder dew Benoit geinlimideer kon word nie, maar dan sou Lucas 

waarskynlik nie die vermod ontwikkel het om etiese beginsels te internaliseer nie. Lucas se 

persoonlike ewarings van keuses en twyfel laat horn nadink oor morele vraagslukke en 

bevorder sodoende die proses van morele ontwikkeling Aan die einde van die verhaal 

besef Lucas dat Benoit ham bedrieg het en dat Benoit se denke destrukliewe gevolge het. 

Die denkwyse en opvattings van eike mens bepaal die keuses wat gemaak word: Hoe ons 

dink, bepaal wal ons doen (Van der Walt, 1999:47). Lucas se denkwyse en opvaltings word 

beinvloed deur di6 van Benoit, en daarom lei dit tot optredes wat teenstrydig is me1 sy 

waardes. 

Later in die verhaal kom Lucas le staan voor die keuse of hy die molotov gaan gooi of nie. 

Lucas huiwer, maar die gevolge van sy vorige keuses plaas hom in h greep, wat uitgebeeld 

word deur Benoit se woorde: "'Je kunt nu niet weigeren ... Je kunt het zinkend schip niet 

zomaar verlaten. Je hebt een keuze gemaakt Je bent een eind weegs met ons gegaan en je 

kunt niet terug." (201.) Benoit is die een wat Lucas se keuses vir horn maak. 

h Gebeurtenis wat drastiese wending in die verhaal veroorsaak, vind plaas wanneer Lucas 

vir Caalin uit die brandende motor bevry Lucas moel alleen h keuse uitoefen en hy vind dit 

moeilik: 

Er was n~emand om advies aan te vragen. Het vuur gunde me gem tijd: het raasde 
in mijn oor en blies me angstaanjagend toe lk voelde me eindeloos eenzaam en 

wist dat - wat ik ook deed - dal gevoe me nooit meer zou verlaten. (216.) 

Omdat dit h traumatiese gebeurtenis is, is dit egter baie moeilik vir Lucas om rasioneel te 



dink en keuses teen mekaar op te weeg. 

Op hierdie moment neem Lucas die besluit om Caitlin se lewe te red, al moet hy haar voet 

afsaag. Hierdie gebeurtenis piaas Lucas in die kollig. Aanvanklik word hy as h held 

uitgebeeid deur die media en vertel die hoofbrigadier van die brandweer aan hom dat hy 

moontlik spesiale erkenning vir dapperheid gaan ontvang (224). Later is sy optrede egter 

onder verdenking, omdat die polisie h moontlike verband sien tussen sy vorige gewelddadige 

optrede (die gooi van die molotov) en die afsaag van Caitlin se voet. Die beskuldlgings word 

aangewakker deur Benoit se verraderlike woorde: "'Lucas Beigne is een heethoofd ... 'Omdat 

Caitlin joodse is, heeft hij wellicht sneller naar de keningzaag gegrepen dan nodig was."' 

(250.) 

h Verdere bepaling wat deur die gebeurtenis teweeggebring word, is die vernietiging van 

Caitlin se ideaal om h oudisie te slaag ten einde keuring te kry by h wereldstandaard- 

dansskool. 

Caitlin dink aan Lucas as haar redder en held, al vind sy dit eers moeiiik. Sy is in staat om 

horn te vergewe vir die verlies van haar voet, maar as sy uitvind dat hy h molotov gegooi het, 

vind sy dit onvergeeflik: "'lk wil alles doen wat ik kan om me jou te herinneren als mijn 

redder, niet als iemand die me verminkt hee ft.. Net toen het me begon te lukken, kreeg ik 

dat van de brandbom te horen. Mun redder gooi molotovs.'" (263.) 

By eike gebeurtenis wat tot dusver bespreek is, is daar h keusemoment wat implikasies van 

gevaar laat ontstaan: die gevaar van verleidende vriende, die gevaar van aandadigheid aan 

geweid, die gevaar van botsing met die gereg en uiteindelik die gevaar van verwerping deur 

geliefdes. 

Die verbindende gebeure vul keusemomente aan en slaan die brire tussen keerpunte (Brink, 

1989:53). In Vallen bestaan daar h hele aantal verbindende gebeure wat in die tekstuur van 

die verhaai v e m f  is en inligting aan die leser oordra. h Mens sou tientalle voorbeelde kon 

noem, maar vervolgens gaan slegs Wee voorbeelde bespreek word. 

Caitlin vra vir Lucas om h beseerde duif in die kloosterkelder dood te maak omdat hy ly. Die 

kwessie van 'geweld vir eie beswil' word h tematiese vraagstuk in die parallel wat dit met h 

latere gebeurtenis vorm: Benoit oorreed Lucas om h duif dood te maak omdat hy gevang sal 

word deur die kane (Van der Weg. 1995:176). 

In die parallelisme kom duidelike kontrasterende optredes aan die lig, naamlik in die manier 



waarop Lucas in die afsonderlike gevalle te werk gaan om die duif te dood. in die eerste 

geval is Lucas bang en gevoeiig en gaoi die duif te piener met h velfpalet, maar in die 

tweede geval gryp hy die duif met die hande en maak dil dood. Dit is h aanduiding dat 

geweld makliker uitgeoefen word narnate dit toenemend toegepas word. 

Dit vind ook aansluiting by Benoit se redenasie dat d ~ e  buitelanders verdring moet word ter 

wilie van hul eie voorlbestaan: "'We rnoeten ze beschermen iegen de westerse invloeden en 

ze naar hun geboorlegrond terugsturen" (189) en "Een beetle materiOle schade voor het 

goede doel '" (188.) 

Dit word uit die teks duidellk dat Benoit se intensies egter nie is om iemand te beskerm of te 

red nie - nie die duif bf die buaelanders nie. Sy enigste intensie is om mag uit te oefen, wat 

niemand lot voordeel strek nie. 

Die tweede voorbeeld van h verbindende gebeurtenis is gelee in die wyse waarop Lucas 

transformeer tot die karakter van sy oupa. 

Caitlin verlel vir Lucas orntrent sy oupa se verlede, hoe sy optrede gelei he! tot die 

uitlewenng van Joodse kinders en vrouens. Sy maak horn bewus van die voorllewing van sy 

oupa in sy karakter: "'Je bent net ais hij, Lucas Beigne ... Je wee1 nergens van af. Je wee1 

zelfs niet dat je verkild bent.'" (128.) So tree Lucas ook gewelddadig op teen die buitelanders. 

Lucas staan telkens op die skryflafei sodet hy h uitsig op die klooster het, net soos dlt die 

gewoonle van sy oupa was. Lucas word deur Caitlin venverp as gevolg van sy dade, net 

soos sy oupa verwerp is deur Soeur vir We hy eintlik lief was. 

Die ruirnte in die teks skep h dimensie waarin die karakters gebeure ondergaan en laal 

plaasvind. In hierdie analise word aandag gegee aan die konkrete en abstrakle ruimtes in die 

verhaai en gevoiglik ook die aspekte waardeur dit opgebou word. Die konkrete en abstrakle 

ruimles konstrueer temas in die verhaal. 

Ruimtebeeldlng in die verhaal word in die eersle plek bespreek ten opsigte van die 
atmosfeer wat bepaalde konkrete ruimtes kan oproep. Verder word gefokus op die kontras in 

die verskillende ruirntes. Daar word in die besonder gefokus op die kontras tussen die 

konkrete en die psigologiese ruimtes, omdat kontlikte in die verhaai en die betekenis daawan 

na vore kom. Die oorkoepelende tema van identilea word ook deur die ruimtebeelding aan 



die lig gebring. 

Atmosfeer deur ruimtebeelding geskep 

In Vallen word atmosfeer op 'n meesterlike wyse geskep deur ruimtebeskrywings. Die 

wapenwinkel adem h onheilspellende en geheimsinnige atmosfeer: 

De winkel was siecht verlicht Alleen via de glazen deur kwam wat daglicht naar 

binnen, maar doordat de ruimte langwerpig was, was in het middelste en achterste 

gedeelte ervan kunstlicht nodig. Aan het plafond hingen her en der neonlampen die 

een flikkerend, flauw licht gaven. Het was moeilijk om he1 gezicht van de man te 

onderscheiden. (62 ) 

Die donker, beknopte ruimte gee h kloustrofobiese gevoel, wat ook simbolies word van 

Benoit en Alex se valkuil waarin Lucas gevang word. Die donker ruimte represenleer 

psigologiese en politieke ruimtes van verset, angs, geweld en vernietigingsdrange van 

Benoit en Alex, asook Lucas se onsekerheid. 

Die klooster adem h atmosfeer van antagonisme en is vir Lucas h ontoegankiike ruimte. Die 

luidrugtige, stormende ganse word die pooribewakers. Dit word duidelik in die verhaal dat die 

ganse aangehou word om die teenwoordlgheid van vreemdelinge aan te kondig. Op hierdie 

wyse het dit as waarskuwing gedien tydens die versteking van Jode tydens die oorlog. 

'Poortbewakers" en 'vreemdelinge' ver.vys ook na die regse ekstremiste wat die Arabiere en 

ander immigrante se ongewenste teenwoordigheid aankondig deur nasionalistiese retoriek 

en gewelddadige optrede. Nasionaliste poog om immigrante uit Wes-Europa te verdryf, maar 

dit blyk uit die verhaal dat dit waarskynlik net so moeilik is om die immigrante uit ontmkkelde 

lande te hou as wat dit tydens die Tweede W6reldoorlog was om die Nazi's van Joodse 

verstekelinge weg te hou. 

Na afloop van die ongeluk besoek Lucas vir die eerste keer vir Soeur; hy betree die afgeslote 

en verbode ruimte Hierdeur word die jarelange kommunikasiebuffer tussen hulle (Lucas, sy 

oupa en sy ma) en Soeur afgebreek en hierdeur ontstaan h nuwe wending in die verhaal. 

Die besoek word voorafgegaan deur die keerpunt waarby Lucas kom: 

Ik keek naar mezelf en zag dat ik me in een kooi ler grootte van dit huis gewerkt 

had, niet alleen vanavond maar de hele week al, en dat niemand mij eruit zou halen 

als ik mezelf niet bevrijdde. Het was een mooi inzicht, maar ik had geen idee wat ik 

ermee aan moest. Mijn angst maakte logisch denken onmogelijk. (233.) 



Aan die einde van dte verhaal, wanneer Lucas Soeur besoek, het die ruimte van die klooster 

h veriate atmosfeer en lyk dit vir horn soos h 'verlaten fabrieksgebovw" (233). maar wanneer 

hy aan die begin van die verhaal die gebeure retrospektief in &nskou neem, lyk die klooster 

soos h tentseil soos dit deur klimrose bedek is. Dit is h illustrasie van die wyse waarop 

perspektief die manier van waarneem be'invloed. Net n.5 die ongeluk is Lucas geskok. 

ontnugter en bang. Die klooster lyk dan soos h veriate fabrieksgebou, wat representatief is 

van sy emosies. As hy egter die klooster sien a s h  groen (klrnroos-bedekte) tent. het hy tot 

insig gekom en is daar weer hoop - die onsekerhede en vrae is opgelos. 

Die klimaks word effektief voorspel deur die atmosfeer van die ruimte waarin Lucas en Caitlin 

is. Die weersomstandighede skep h uiters spanningsvolle en onheilspellende atmosfeer: 'De 

lucht was veranderd. Voor het eerst deze zomer was hij grijs en onheilspellend." (205.) 

Hierdie waamerning skep h vermoede by die leser dat daar h drastiese wending in die 

verhaal gaan plaasvind. Die vermoede word verder beveslig deur 'n uitbreiding van die 

eerste waarneming: 

De verandering voitrok zich in een paar minuten lijd: het paars en vervolgens grijs 

trekken van de hemel, het verschijnen van kegelvormige zonnestraien door de 

gaten in het wolkendek, het mart  worden van de lucht, en daarna de regen (21 1 .) 

Die kegelvormige sonstrale wat die lig verhelder en verdof, asook die pers, grys en swart. 

skilder h dramatiese prent van h storm wat op pad is. Die skielike versteuring van die 

rustigheid deur die bewegende wolke simboliseer tragedie. 

Die sintuiglike ruimtebeelding tydens die optog skep ook h bepaaide abnosfeer: 

Opnieuw veranderde de lucht om me heen. We verloren ons ritme; er waren er 

die begonnen te trappelen, he! zingen werd schreeuwen. Ik rook onmiddellijk de 

geur van m e t ,  bij mezelf zowel ais bij de mensen om me heen, alsof we BBn 

lichaam geworden waren dat als geheel reageerde op de nieuwe prikkel. (198.) 

Die ruimtebeskwng waarin reuk. sig. gevoel en gehoor gebruik word. beskryf die chaotiese 

en spanningsvolle atmosfeer. Die leser word as't ware weggevoer in die gebeure. Woorde 

soos "veranderde", "trappelen', "schreeuwen'. 'sweet' en 'prikkel" besklyf die voorspel van h 

komende hoogtepunt. Dit is egter ironies, want hierdie hoogtepunt word uiteindeiik h groot 

laagtepunt in Lucas se lewe. 

Die herhaaldeiike vermelding van die temperatuur en seisoen skep h bepaalde ruimtelike 



atmosfeer. Gebeure waardeur wending veroorsaak word, word voorafgegaan deur h 

beskrywing van die weersomstandighede. Voordat Lucas sy hare gaan sny, word daar 

beklemtoon dat dl baie warm is: 'Omdat he1 de volgende dag al heel vroeg weer zo heet 

was, nam ik een beslissing ..." (23). Wanneer Lucas die keningsaag vir die eerste keer wil 

gebruik om die boom voor sy oupa se huis af te saag, word die hitle weer eens beklemtoon: 

'Het was bijna middag en al heel wan"  (35.) h Dramatiese gebeurlenis word dus telkens 

geassosieer met hitle. Die dinamiek van die verhaal word aan die gang gesit en h dreigende 

effek word geskep. Die drukkende hitte skep telkens h gespanne atmosfeer en is die 

aanloop tot h kerngebeu~tenis. Die gebeure word gedramatiseer deur h ruimtelike teken, 

naamlik hine. Sulke herhaaldelike beskywings ten opsigte van die ruimte gee leiding aan die 

leser in die leesproses en inspirer hom om te interpreteer. 

Temas aangedui deur ruimte-kontraste 

Talle ruimtes in die roman kry juis duideliker betekenisdimensies wanneer dit in kontras met 

mekaar beskou word; op die wyse funksioneer die kontrasterende ruimtes ook as binere 

opposisies van mekaar. Die konkrete ruimtes skep abstrakte ruimtes wat die temas in die 

verhaal uitbou. 

Die eerste ruimte-kontras wat ter sprake kom, is alleen versus kollektief. Lucas beskryf sy 

oupa se stoorkamertjie soos volg: 'De plaats rook naar mijn grootvader, naar vroeger, naar 

de oude auto's die hij in elkaar zene terwijl ik toekeek" (30). Sy oupa se huis word 

geassosieer met eensaamheid, terwyl die dorpie h atmosfeer van spanning en opvvlnding 

skep. Dit is ook juis in die dorp waar Lucas Benoit se opdragte uitvoer. Die landelike gebied 

waarin die verhaal afspeel word geskets deur vertellings van die herderspad en die rots van 

Challon. Dit is ook h aanduiding van die afstand tussen die dorpie Montourin en die huis van 

sy oupa. Die afstand isoleer die huis en die klooster van die dorpie. 

Lucas beweeg van h kollektiewe stad (Londen) na die Franse platleland waar hy nie vriende 

het nie. Dit is egter noodsaaklik dat Lucas sonder sy stadsvriende op reis gaan, want dit 

word uiteindelik ook h psigologiese reis van identiteitsvorming. Lucas beweeg w6l in h 

kollektiewe ruimte wanneer hy vir Benoit en Alex ontmoet. Dit is egter ironies, omdat Lucas 

onder die indruk is dat hy deel van die groep is, maar eintlik h buitestaander bly. Soos Lucas 

die ideologiese ruimte van die regse ekstremiste betree, maar nooit aanvaar word nie, so 

betree die immigrante die Westerse lande sonder om volkome in die nuwe ruimte 

geassimileer te word. Die verplasing tussen die ruimtes is h soektog na identiteit en 

sodoende ondergaan Lucas h proses van ontwikkeling. Die konkrete ruimtes is terselfdeltyd 

verleenwoordigend van tematiese ruimtes. Die soektog na identiieit vind plaas binne h 



psigologiese ruimte waarin Lucas verstrengel raak deur die reglynige denke van Benoit. in 

die iig van die beskouings van Freud se teorie8 ten opslgte van die id, die ego en die super- 

ego is dit duidelik dat die leser h toeskouer, maar ook deelnemer aan die psigologiese reis 

word. Teen hierdie agtergrond evaiueer die leser die karakiers se gedrag en gevolglik Ook sy 

eie: in die geval van h adokssenie leser wat nie wetenskaplike kennis van Freud as sodanig 

het nie, kan hierdie prosesse berms of onbews geskied - amangende van die viak van sy 

psigologiese ontwikkeiing. 

In VaNen word dle kontras van afsondering en kaiiektiwiteit uiigebeeld in die teenstrydige 

denkmimtes van nasionalisme en giobaiisasie. Benoit en Alex leef binne die ideologiese 

ruimte van afsondering en werk soos h sterk negatiewe krag op h multikulturele omgewing in 

deur hut nasionalistiese optredes en uitiatings aangaande "suiwerheiC. Laasgenoemde is h 

mite wat uit regse ekstremistiese denkwyses groei. Daar bestaan by Benoit h ideologiese 

bewustheid van h vaderland waalvoor hulle moet veg. Die asielsoekers en immigrante word 

as h bedreiging beskou, omdat hulle die ruimte van die maghebber betree. Die ideologiese 

ruimtes van die'bedreigde volk" en die konkrete ruimtes van h geglobaliseerde &reld is dus 

in botsing met mekaar. Hierdie botsing vind plaas, omdat ander kuliure nie ruimte gegun 

word nie. Benoit verduidelik aan Lucas dat hy 'geen vreemdeiingenhatef (188) is nie en dat 

hy 'vreseqk veel respecr vir ander kunure het (189). Dit is ironies, omdat sy woorde en dade 

nie ooreenstem nie. 

Die ruimtes van hede en verlede word ook in die verhaal opgeroep. Die omgewing van die 

klooster bring Lucas in kontak met die oorlogsverlede van sy oupa, terwyl die dorpie horn in 

kontak bring met verskillende mense in die multikulturele opset van die hede, onder andere 

ook Benoit en Alex. Die ruimte in die verhaal is dus dinamies, omdat die karakiers hulseif 

kan verplaas, daar vind oorgang plaas van die een ruimte na die ander. In sy kontak met die 

mense uit die omgewing rnoet Lucas voortdurend vasstel dat sy voorgeskiedenis in h groot 

mate deur sy oupa ingevul is. Die ruirnte van die klooster en die huis skep wae rondom die 

verlede en die dorpie skep vraagstukke rondom die hedendaagse kwessies van 

muitikulturaiiteit, immigrasie en globalisasie (Lucas merk op dat daar meer Arabiere is as 

tevore en dat daar ook heelwat toeriste is). Daar is met ander woorde sprake van h 

geglobaliseerde d r e l d  waann grense opgehef word en mense meer beweegruimte het as 

voorheen. In Vallen word die posRiewe en negatiewe aspekie daarvan beiig: 

Handelsbetrekkinge met feitlik die hele d r e l d  ontstaan (Lucas VerkOOp byvoorbeeld h 

skildery aan h toeris). Die wereldmoondhede. waarvan Europa een is, word deur globalisasie 

bevoordeel, maar o o l  die individu kan deel word van h geglobaliseerde d r e l d  - globalisasie 

het voordele en nadele. h Negatiewe aspek wat in Vallen belig word, is byvoorbeeld rassime 

en die konflik en geweld waarop d'i kan uitioop. In die verhaal moedig Benoit antagonisme 



en geweld teenoor die asielsoekers van verskeie Afrika-iande, en Caitlin as Jodin, aan. 

Die kloosterkelder en die geskiedenis van die versteekte Jode roep h historiese ruimte op 

van die Tweede W6reldoorlog. Daar word lig gewerp op die vernietigende uitwerking van 

geweld en selfsug. In Vallen maak Caitlin in h gesprek met Lucas melding van Auschwitz 

(136). h konsentrasiekamp in Pole w a r  Jode tydens die Tweede WLreldooriog gehou is. Dit 

is ironies dat Lucas dieselfde foute van die verlede herhaal deur horn te assosieer met regse 

ekstremistiese opvaninge en dade. Uiteindelik moet hy leer om hom te versoen met die 

gevoige daarvan, naamlik skuld, verwerping en berou. 

Die negatiewe aspekte van globalisasie word vergestait in die wyse waarop die opponerende 

wLrelde teenoor mekaar gestel word, naamlik Eerste WLreid teenoor Derde WLreld, of, soos 

in Vallen uitgebeeld, die Westerse w4reld teenoor die Mide-Oosterse wCreld. Daar is tekens 

van bedreiging en konflik. Lucas se ma maak h gevolglrekking in haar waarneming van die 

omgewing: "De vakanties hier zijn niet meer wat ze geweest zijn ... De winkels waren te vol: 

er stonden bedelaars in de slraten; tassen, tietsen en kinderwagens werden gestolen."' (44.) 

Dit word hieruil duidelik dat die omgewing verander, h nuwe sosio-ekonomiese omgewing 

kom tot stand. Daar is sprake van armoede, klasseverskil en misdaad, wat tot konflik lei. 

Die 'ons' (outochtone) en die "andev (aliochtone) word telkens in die verhaal teenoor 

rnekaar gestel deur die kontrasterende ruimtes van die nasionale burgers van die land en die 

immigrante en asielsoekers. h Polisiebeampte som oak die situasie op: "'Waar rijke 

vakantiegangers zijn komen goedkope werkers, en omgekeerd.'" (82.) Die poiisiebeampte 

verleenwoordig die ruimte waarin die bevoordeelde maghebber heers en hewer nie die 

skynbare ordehandhawer, soos Benoit, teegaan nie. Binne die gegiobaliseerde wbreld 

ontstaan marginalisering en nie almal he1 toegang tot alle lewensmiddele nie. Die Arabiere 

en ander immigrante is steeds afgesonder in h buurl (die Cercle) wat die res van die 

inwoners van die dorp vermy. h 'Cercle" is lelterlik h sirkel, en kan ook beskryf word as h 

groep rnense wat h gemeenskapiike doel voor oe het, soos h vereniging; - in Vallen dui dit 

op die gebied in die stad Montourin, waar h groep immigrante (wat, soos talle ander mense 

uit Derdedreldlande, na veral Weslerse lande gaan in die hoop op veiligheid en flnansieie 

vooruitgang) vir hulle h nuwe tuiste probeer vind. Die w o r d  'cercle': wat onder andere ook h 

sirkeivormige of roterende meganisme beskryf, kan daarop dui dat rassisme en rassekonflik 

die sentrum van die bestaan van baie mense geword het. Die teensteiiing tussen ryk en arm: 

maghebber en ondergeskikte, word beklemtoon. 

Dit word duidelik uit die wyse waarop ruirntebeelding in die verhaal funksioneer dat die leser 

gelei word in die leesproses. Die konkrete ruimtes bring ook abstrakte ruimtes tot stand wat 



die subpiotte van die verhaal blootl& en ook die perspektiewe in die verhaal weergee 

3.3.3.4 Tydsbeelding 

Volgorde, duur en frekwensie vorm h interaktiewe spel met tyd en is dus dig verweef met 

mekaar, wat voorbeelde by die drie aspekte gevoiglik dikwels laat oorvleuel. In die 

onderhawige bespreking word die tydsaspekte bespreek met die oog op die invloed op die 

struktuur van die leks, maar ook op die beklemtoning van spesifieke gebeure m die verhaal. 

. Volgorde 

Die volgorde van gebeure het reeds onder bespreking gekom by die verteller as h 

verteprodd6. Tydens die anaiise van die gebeure he1 lyd ook ter sprake gekom, omdat die 

elemente deurgaans h geintegreerde eenheid van die verhaal v o n .  Die volgorde van die 

verhaal word egter bepaal deur twee belangrike bepalings, naamlik lerugwysing (analepsis); 

asook vooruitwysing (prolepsis) (Brink, 1989:97: Du Plooy. 1986:196). 

Die verhaal beweeg terug in die verlede deur die terugblik van Lucas op die verlede. Die 

analepsis is intern, omdat die analepsis binne die omvang van die verhaal bly (Du Plooy, 

1986:196). Terwyl Lucas in sy gedagtegang terugkyk in die verlede, word die verhaal aan die 

leser ontDlooi. 

In Vallen speel die h d e  af teen die agtergrond van die verlede. Lucas se individuasieproses 

is gewortel in die verlede deurdat sy karakter in relasle gebring word met di6 van sy oupa. 

Retrospeksie is ook h bepaalde manief van kyk - h refleksie op die sen. Deur die proses van 

refleksie kom Lucas tot verskeie insigte met betrekking tot sy handelinge in die verlede. Dit is 

h lerugblik in die verlede. Die ontwikkeling en verandenng in die karakter van Lucas word 

dew retrospeksie bekend gemaak. 

Terugwysings vervul dus h belangrlke funksie in die verhaal, aangesien dit h 

karakteriseringstegniek is en ook verskeie temas in die verhaal op die voorgrond laat kom. 

Di kweek h bepaalde bewssyn by Lucas, tenyl  raaisels ook ontslult en die leser met 

verskeie etiese kwessies gekonfronteer word. 

Terugwysings wat binne die raamwerk van die verhaal geskied, kom byvoorbeeld aan die 

begin van die verhaal as Lucas van die hospitaal terugkom en in sy gedagtes aan Caitlin die 

gebeure probeer verduidelik. Op hierdie moment word teruggegaan in die verlede en die 

omvang van die analepsis is groot. omdat die tydsverloop daafvan h hele seisoen is: ' . i k  



besef dat ik daawoor terug moet in de tijd, naar de voorbije winter" (17). Hierdie 

tewgwysing aktiveer h gedagtereis by Lucas en gee gestalte aan 'n reismotief. Die 

herhalende vellelling van Caitlin wat met h ambulans na die klooster gebring word, is h 

aanduiding dat dit h bepalende gebeurtenis in Lucas se lewe is. 

Die terugwysing word ook gekenmerk deur die spanning tussen die ek-velteller en die ek- 

figuur. Die relasie tussen die ek-verteller en sy vroeLr ekword in vele opsigte gemanifesteer: 

die ek-flguur (Lucas) is die objek van die afstandelike houding van die ek-verteller (die 

kritiese evaiuering van die self), rnaar ook van sy rekonstruerende en objektiverende 

beskywing. Die agternaperspeMlef is die gevolg van die diskrepansie tussen die Wed van 

die ek-verteller en die onwetenheid van die ek-figuur (Musarra. 1983:14). Uit die vertelling 

kom die kontras tussen die verlede en die hede teikens na vore. Vallen is dus h 

herinneringsrornan, wat tydens die negentigerjare van die twintigste eeu h besonder 

prominente genre was. 

Voorbeeide van terugwysings wat verder teruggaan as die beginpunt van die verhaal, is die 

terugwysings na Lucas se oupa soos die talle herinneringe van Lucas (ander andere hoe sy 

oupa hout gesaag het met die keningsaag en op die skryftafel gestaan het), en die 

herinnennge van ander karakiers van die Joodse verstekelinge in die klooster, wat ook die 

gebeure tydens die Tweede W6reldoorlog oproep. 

Terugwysings wat opsetlik later oop plekke in die verhaal invul of aanvul, rnanifesteer 

byvoorbeeld in die gesprek waarin Caitlin vir Lucas venel dat sy oupa altyd hout aan die 

klooster voorsien het. Later vind die leser uit dat dit h wyse van boetedoening was. Die feit 

dat Lucas nie met CaiUin mag gespeel het nie, die afstandelike en antagonistiese houding 

van Soeur en die beeld van Lucas se aupa op die skryftafel onder die venster. Benoit se 

bewondering vir Stocx. is aha1 raaiselagtighede. Wanneer Caitlin egter vir Lucas venel dat 

sy oupa verantwoordeiik was vir die uitlewering van m i e n  Joodse kinders, word die oop 

plekke rondom die raaiselagtighede ingevul. 

Terugwysings wat h reeds vellelde insident in die verhaal herhaal, is byvoorbeeid die talle 

retoriese monoloe van Benoit en gesprekke rondom Benoit. Dit word h swrt refrein waarin 

beklemtoon word hoe groot Benoit se invloed was, hoe hy Lucas rnislei en begelei het tot 

onveranwoordelike optrede. Hierdie terugwysing is h motivering waarom Lucas vir h kart 

tydperk h saboteur word. 

Die analepsis is verhalend van aard en voer die verhaal doelberms op dieselide pad terug, in 

die vorm van Lucas se herinnering en retrospeksle. 



Die vetteller in Vallen het h agternaperspektief, met ander woorde hy weet by voorbaat wat 

nog gaan gebeur. temyl die karakters in die verhaal, amok die leser, nie die loop van die 

gebeure vooruit ken nie. Die leser weet dat iets moes skeefgeloop het en word aanspoor om 

die gebeure te ontrafel. 

Die voorspellingstegniek wat aan die begin van die hoofstuk as h vertelstrategie bespreek is, 

is h voorbeeld daarvan. Die vertelier weef sy voorkennis in die verhaal in: 'Dat was een fout, 

weet ik nu. Als ik in de tijd terugga, zie ik dat dat het moment is waarop het verkeerd begon 

te lopen, al is dat nu natuurlijk makkelijk gezegd." (23.) Die leser weet dat iets moes 

skeefgeloop het en word aangespoor om antwoorde te soek. 

. Duur 

Die tydsduur in die verhaal word bespreek ten opsigte van ellips, toneel en uitbreiding, wat h 

eiesooflige ritme aan die teks gee. 

Ellips kom voor in die verhaal, omdat die leser nie breedvoeng ingelig word oor die 

iiefdesverhouding wat in hui jong dae tussen Lucas se oupa en Soeurbestaan het nie. Die 

enigste aanduiding daarvan is die foto wat Monique in sy huis ontdek. Die woorde "Van 

Paula aan Fe1ix"is agterop in sierlike handskrif gesklyl. Monique maak h enkeie verklaring: 

"'Paula is de echte naam van Soeur. DR is voor ze in de klooster ging.'" (120.) 

Tonele word opgemerk in die dialoog in die verhaal, want die dialoog skep die indruk dat die 

bepaaide toneel soos die dialoe wat Lucas met Monique. Caitlin en Benoit voer, met die 

werkiike lyd korreleer wat die toneel in die storie in beslag neem. Die dialoe skep h sterk 

oorredende effek: dit wat die leser glo. is in h groot mate gebaseer op dit wat die karakters 

sB. Die tonele waarin Lucas en Benoit in gesprek is, openbaar Benoit se fundamentalistiese 

opvanings en Lucas se onsekerheid ten opsigte van politieke standpuntinname. 

Uitbreiding word hier bespreek ten opsigte van die wyse waarop h toneel uitgebrei word deur 

die karakter se waarneming van h toneel, of h verslag van die karakter se gedagtes en 

gevoelens temyl die diaioog aan die gang is. Die dialoe word dikwels op hierdie wyse 

uitgebrei: 

'Goeiemiddag mijn waarde vriend, ' zei hij ... 

'Goed. Goed.' zei ik zonder hen aan te kijken. Ik zat onder de smeer en het 

zaagsel. Net ais bij Caitlin deed ik alsof ik het erg druk had. Benoit liet zich er niet 

door van de wijs brengen. 



'Gezellige werkhoek heb je hier,' zei hij naar de rommel in en om de smidse 

wijzend. De citroenstruik, die nu volop bloeide, gaf een scherpe geur af. Benoit 

brat er een takje a1 en stopte he1 tussen zijn tanden. Met da handen op de rug 

liep hi1 de smidse in.' (171.) 

Die uitbreidinge kamoefleer die dialoog en relativeer die situasie. Die karakter se woorde 

stem dus nie ooreen met sy gevoelens nie. Ult die bostaande dialoog vind relativering plaas. 

omdat dlt eintllk nie goed gaan met Lucas soos wal hy sP nie. Die dialoog vind plaas tydens 

die eerste ontmoeling tussen Lucas en Benoit nadat Lucas aan die boom in die nabygelee 

dorp gesaag het. Met die woorde 'goed, goed" verbloem hy sy ware gevoelens. Hy wil nie te 

kenne gee dat hy gekant is teen gewelddadige en rassistiese optredes nie, maar uit sy 

gedagtes kom die leser agter dat hy eintlik wil afstand doen van Benoit. Die relatiewe 

omvang van die geimpllseerde Iydsduur is groter, omdat daar op hierdie tydstip beklemtoon 

word dat Lucas tot die besef kom dat hy nie meer so tuis voel in Benoit en Alex se geselskap 

nie. 

Lucas probeer hulle onhvyk deur voor te gee dat hy druk besig is. h Prominente sintuigiike 

waameming is dat die suurlemoenstruik "een scherpe geuf afgee (171). Dii is h metaforiese 

beeld vir die teenwoordigheid van Benoit, sy invloedlyke karakter word geassosieer met h 

sterk reuk wat die omgewing oorheen. Uitbrelding, as kommentaar op Benoit se karakter. 

vind ook piaas wanneer Benoit vir Lucas die eerste keer per telefoon kontak. Die beeld - "Er 

was een wesp met me mee binnengekomen" (139) - velwys na Benoit a s h  manipulerende 

karakter en dat Lucas vasgevang voel in Benoil se teenwoordigheid. Benoit en Alex se 

besoek voel dus vir hom oneindig lank. Benoit se teenwoordigheid het ook h nawerking vir h 

lang tyd. Soos die 'scherpe geuf wat hy afgee in h vertrek, so het hy ook h langdurige 

uitwerking op Lucas se lewe. 

Die uitbreiding van insldente vertraag die tydsduur van die verhaal om klem te Y op 

spesifieke insidente. Die beelde waarmee Benoit se teenwoordigheid beskryf word, is h 

vertelstrategie wat vertraging meebring om klem daarop te le dat kontak met Benoit vir Lucas 

gevaar inhou. 

. Frekwensie 

Vervolgens word aangetoon hoe die herhaaldelike vertelling van dieselfde gebeure h 

bepaalde narratiewe palroon van opeenvolging tot stand bring en oordlywing en 

bekiemtoning bewerkstellig. 



Wat slegs sen keer gebeur, word meermale vertel (herhaaldeiike vertelling): aan die begin 

van die verhaal staan Lucas en kyk hoe Caitlin met h ambulans huis toe gebring word. Die 

verhaal begin hierna eers sy loop neem op h retrospektiewe wyse, sodat dieselfde vertelling 

weer naby aan die einde van die verhaal voorkom. 

Daar is deurgaans in die verhaal terugwysings na die verraad van Joodse verstekelinge 

tydens die Tweede W&eidoorlog, alhoewel dit slegs een keer gebeur hel. Lucas kom te hore 

daarvan by Nadine, Caitlin, Benoit en sy ma. 

Die herhaaldeiike vertelling van dieselfde gebeurtenis skep h aan- en invulling van die 

gebeure in die verhaal. Dit inspireer die leser om die vrae wat met die vertelling ontstaan, te 

probeer beantwoord, h Verdere funksie van die herhaaldelike vertelling is om Lucas se uitkyk 

op sy lewe en die wereld om hom te relativeer. h Narratiewe en psigologiese sirkel ontstaan 

om die proses van ontwikkeling en verandering te beklemtoon. Na afloop van die tweede 

vertelling van dieselfde gebeurtenis vind daar h wendlng plaas: Luws verkry die vermoe van 

setfevaluering en slntese. hy toon insig in sy eie foute en In di6 van ander en toon berou. 

Singulatiewe vertelling kom In die vemaal voor, sodat sekere gebeure h duidelike verbintenls 

met mekaar loon en dikwels motiewe in die verhaal op die voorgrond laat kom. Die 

herhaaldelike beskrywlngs van Caitlin se dansoefeninge kan byvoorbeeld verskeie 

betekenismoontlikhede he. Reeds voor die eerste fisiese ontmoeting tussen Luws en Caitlin 

loer hy vir Caitlin af terwyl sy dans: "Ze bracht haar ene arm omhoog, maaMe een 

cirkelbeweging en liet daarna, als met ene vertraging, de tweede arm volgen. Ik stond 

verstomd. Het duurde enlge seconden voor ik besefte dat ze danste." (28.) 

Terwyl die bogenoemde beskrywing h erotiese en romantiese ondertoon het, is die 

daaropvolgende dansbeskryvdng meer dramaties en onheilspellend: 'Het was niet mooi om 

naar te kijken. Ik kon r o  zien dat het pijn deed. Het duurde te lang. Ze hijgde te luid; ik 

hoorde het door de muziek heen Het overeind komen ging steeds trager en moeizamer. 

Vaeindelijk raakte ze de vloer voorgoed." (72.) Deur middel van hierdle sketsing word 

spanning opgebou. Dit is ook h subtiele uitbeelding van tragedie: Soos wat Caitlin hygend en 

langsaam na die einde van die dansspel beweeg, so word Lucas vir h lang tyd meegesleur 

deur Benoit se misleidings, totdat hy uiteindellk pynlike ervarings ondergaan om tot insig te 

kom. 

Die tweede dansscene vorm ook h metaforiese parallel met die w r j e  waarop Lucas die duif 

in die klwsterkelder doodmaak. Soos wat hy gedwing word om die duif van lyding te bevry, 

is hy ook later genoodsaak om vir Caitlin uit die brandende motor te red  Die duif kon nie 





bedink nie. Lucas 'var soos sy oupa gevai het en word ook verwerp deur Soeur en Caitlin. 

Uit die konteks van die roman kan Val' dus ook gesien word a s h  vorm van mislukking - 

deur eie toedoen of die van ander. 

Die herhalende gebeurtenis van die ambulans wat aankom, word uitgebou deur die 

singulatiewe verleliings van Caitlin se herhalende dansbewegings en die herhalende 

gebeunenlsse waarin geweld manifesteer. Die simboliese strek- en valbewegings is die spil 

waar rondom die ander gebeure draai, omdat verskeie karakters in h letterlike en figuurlike 

sin val en ook weer moet opstaan. 

3.3.4 Motiewe 

In hierdie afdeling word aaageeton hoe die motiewe In dle vehaal h bepaalde kode vorm en 

as samebindende fanore in die leks funksioneer, wat spesifieke ternas genereer. 

Tradisioneel he1 h motief h vaste betekenis en waar dib spesifieke terrne ook al gebruik word 

(in verskillende tekste), bly die betekenis dieselfde. Die Leitmotiv het egter h spesifieke 

betekenis wat slegs in h spesifieke leks voorkom en gevolglik sal die betekenis daawan 

verskil wanneer dit in h ander leks voorkom (Du Plooy. 1986.358). 

Die val-motief 

Hierdie motief is h tradisionele motief, omdat val oor die algemeen gekoppel word aan 

seerkrf, pyn, negatiewe, neerdrukkende of afwaarlse beweging. In Vallen kom dit ook voor 

a s h  Leitmotiv, omdat val in di8 teks betekenis kry wat gekoppel is aan die tematiese inhoud 

van die teks. 

Vellen is die titel van die verhaal, wat reeds h suggestie skep van onheil. Val het w k  te 

make met Val en opsfaan, soos wat die danse van Caitlin deurgaans in die vehaai deur die 

verteller weergegee word: 

Ik genoot minuteniang van het schouwspel en was helemaal niet voorbereid op 

de plotselinge ornmekeer die volgde, eerst in de muziek die als een toren 

kantelde, laag en diep en onheilspellend werd. en dan in haar bewegingen: ze 

v~el. Ze vie1 echt. Ze vie1 en bleef vallen. Tussenin stond ze telkens weer op met 

een beweging die identiek was aan haar Val, de wenen van de zwaartekracht 

tartend, alsof ze met elastiek aan het plafond wasvasgemaakt. (71-72.) 



Hierdie beskrywing, wat gevul is met metaforiek en simboliek, is as't ware h opsomming van 

die heie storie. Dit is metafories h skets van die loop wat die gebeure gaan neem en waarop 

Lucas nie voorbereid was nie (sy betrokkenheid by poiitieke bedlywighede en die 

ontnugtering van venverping deur Caitlin en die mense wat hy as sy vriende vertrou het). Die 

herhaaldelike val is metafories van Lucas se herhaaldeiike onvermoP om die regte besluite 

te neem en teikens in die lokval van Benoit se retoriek te val, wat hom soos swaartekrag 

afwaarts trek (Van der Weg, 1995:176). 

Caitlin val ietterlik terwyl sy dans. dit is deel van die choreografie. Sy verduidelik dit aan 

Lucas met die woorde: 'Om te dansen moet ik vallen." (72.) 

Die twee voorafgaande aanhalings verwys simbolies na die iewe van die mens, wat 

gekenmerk word deur die proses van herhaaldeiike valen opstaan. Die mens het negatiewe 

ervaringe, maar ook positiewe ervaringe, wat horn weer inspireer en insig gee in sy eie 

karakler en ook in die wOreld waarin hy leef. 

In h letterlike sin van die word  val Lucas ook wanneer hy platgesiaan word deur die 

Arabiere. 

Die vahotief kom ook voor in die optrede van Lucas se oupa. Uit maak vir die dood van sy 

dogtertjie het Lucas se oupa die Joodse verstekelinge in die keider van die klooster langs sy 

huis, verraai. In hierdie opsig het die oupa gefaal in sy optrede. Hy laat as't ware sy norme 

'daal", omdat hy uit wraak optree. Ash  gevolg van sy optrede word vyf nonne doodgeskiet 

en die ander word in h konsentrasiekamp in Pole geplaas. Hy word h kollaborateur vir die 

Duitse soldate, wat eintlik ook sy vyand was, aangesien Duitsland ook vir Frankryk 

binnegeval het tydens die Tweede WBreldoorlog. Dit is ironies dat hy h kollaborateur word, 

omdat dit juis die Duitsers was wat met hul strydlustige oorlogvoering die kosskaarste 

veroorsaak het wat tot sy kind se dood geiei het. Lucas se oupa faal dus om in te sien dat die 

oorlogvoering van die Duitse leer die blaam behoort te dra, en nie die Jode nie. Die Jode 

was op hulle beurt ook slagoffers - gevallenes - in die oorlog. 

Benoit en Alex is ekstremisties en probeer ook voortdurend om nog ondersteuners te win. 

Hulle denke en dade is destruktief en dit blyk uit die verhaal dat huiie al s6 ver geval het dal 

dit nie meer vir huiie moontlik sai wees om op te staan nie (Markesteijn, 1995:175). 

Die teenstelling van valse teenoor werklike vriend word uitgelig in die verskillende tonele 

waarin bane afgekap word. Lucas kap h boom af saam met Caitlin om vuurmaakhout aan 

die klooster te verskaf. Die val van die boom word ook simbolies van die waarheid wat 



ontbloot gaan word met betrekking tot sy oupa. 

Die ander boom wat Lucas tot in die helfle kap om te vat in die rigting van die kerk w a r  

asielsoekers geakkommodeer word, is juis bedoel om die koms van sulke asielsoekers te 

verhinder (Van der Weg, 1995:176). 

. Die houtstapels 

Lucas se oupa stapel hope hout op as boetedoenlng. Soeur wou egter nie die hout van h 

verraaier aanvaar nie, maar het tog later die hout gaan haal as die oupa weg is. Lucas kap 

die denneboom voor sy oupa se huis af en voorsien die klooster van hout -as h geskenk. 

Later voorsien hy die klooster van hout ter wille van Caitlin, en sonder dal hy daarvan bewus 

is, sit hy die boetedoening van sy oupa vooll. Die voorsiening van hout word h daad van 

Lucas se eie boetedoening wanneer hy hout voorsien aan die asielsoekers wat huisvesting 

in die klooster kry Dit is ironies, omdat Lucas aanvanklik die asielsoekers verdlyf en hulle 

later van hout voorsien om vir hulie beskerming te bled. 

. Die kettingsaag 

Die keltingsaag is h motief wat positewe en negatiewe waarde het. Lucas gebruik die 

kettingsaag om die boom voor sy oupa se huis af te saag en om die klooster van hout te 

voorsien. Die saag word egter ook gebruik om die boom voor die kerk te saag en om Caitlin 

se voet a1 te saag Die keltingsaag is h simbool van mag, en Lucas streef as kind daarna om 

ook soos sy oupa met die keningsaag te kan werk. Die persoon wat met die saag werk, moet 

dus sterk en verantwoordelik wees. Benoit laat vir Lucas lelkens die saag gebruik om 

misdrywe te pleeg. Die boom voor die kerk word met die saag in die helfle gesaag en die 

petrol van die saag word vir die molotovs gebrulk. In die verhaal word aangetoon hoe Lucas 

die saag misbruik, soos mense in magsposisies mag misbruik. Die wyse waarop Lucas die 

saag (mag) gebruik, word deur sy keuses en besluite bepaal: Hy kan dit 6f konstruktief 6f 

destruktief gebruik. 

3.3.5 Subtemas in die verhaal 

Die hooflemas in die verhaal wat voortdurend in die analise na vore kom, kring uit na 

subtemas. Lucas se identiteit word byvoorbeeld be.invloed deur sy verlede. Die 

bewusmaking van sy verlede bring horn in konfrontasie met faktore soos waarheid en leuen, 

asook die skuldlas van sy oupa. Hierdie twee faMore word vervolgens bespreek ten einde 

die betekenis daarvan uit te lig. 



. Die waarheid en die leuen 

Opvallend is die beweging van implisiet na eksplisiet by die uitbouing van die hooftema (die 

verleiding van regse ekslremisme) en die betrek van die leser by die onhvikkeling wat Lucas 

ondergaan. Die leser ontgin die dieperliggende waarheid saam met Lucas. In sy soeke na 

die waarheid is daar by Lucas 'n genuanseerde kyk op sy oupa se verlede wat bepalend is vir 

die hede en die toekoms. 

Die waarheidsmotief kom aan die lig in die wyse waarop die waarheid telkens verswg word. 

Lucas se ma weerhou die waarheid ten opsigte van sy oupa se verlede van hom. Sy poog 

daardeur om nie Lucas se goeie beeld en herinneringe van sy oupa te skend nie. 

Retrospektief word dit duidelik dat dit h fout was, want as sy horn vertel het, sou hy nie s o h  

maklike prooi vir Benoit gewees het nie (Blommaert, 1995:77). 

Lucas weerhou ook die waarheid van Caitlin en sy ma ten opsigte van sy betrokkenheid by 

politieke misdrywe, onder die invloed van Benoit en Alex. Wanneer Lucas aan die einde van 

die verhaal eers vir Caitlin vertel dat hy die molotov gegooi het, veroorsaak dit h moontlik 

onherstelbare breuk tussen hom en Caitlin. Lucas erken aan die einde van die verhaal 

teenoor Caitlin: 'Ik kan niet tegen je blijven liegen, Caitlin' (261). Haar weersin en skok word 

weergegee dew die betekenissuggestle van haar reaksie op die waarheid: 'Ze zegt niets 

meer.' (261.) 

Caitlin verswyg die waarheid deur nie vir Lucas te vertel dat die vyftien kinders wat destyds 

na Auschwitz geneem is, oorleef het nie. Hierdeur wii sy die idee by Lucas probeer skep dat 

sy oupa ook die ieuen verkondig het deur die bestaan van Auschwitz te ontken of te 

minimaliseer: "'Jouw grootvader en zijn krantje gaven de indruk dat hij door de terugkeer van 

die viijftien kinderen kon bewijzen dat Auschwitz niet bestaat heeft.'" (136.) 

Wanneer Benoit deur die polisie ondervra word, ontken hy enige betrokkenheid by die 

protesoptrede. Dit is ironies, omdat Benoit die een was wat altyd soveel klem gele het op 

vertroue en ware vriendskap. Benoit pleeg ook verraad teenwr Lucas deur hom uit te lewer 

aan die owerhede. Hy etikeneer vir Lucas as h radikale denker wat rassisties en 

gewelddadig is: 

'Lucas Beigne is een heethoofd' zei hij. 'Omdat Caitlin joodse is, heeft hij wellicht 

sneller naar de kettingzaag gegrepen dan nodig was ... Lucas trok we1 eens met 

ons op, maar we vonden hem eigenlijk te radikaal ... Zo ver als Beignezouden we 

nooit gaan.' (250.) 



s Die skuldlas 

In Vallen word die leser verskeie kere gekonfronteer met die vraagstuk rondom skuid en die 

tema van die sonde van die waders. 

Lucas vemeem van Nadine, die haarkapster, dat hy verbied is om met Caitlin te speel toe 

hulle kinders was. Tydens gesprekke met Caitlin word Lucas daarvan b e w s  dat sy oupa 

beskuldtg word van dle verraad van Joodse verstekelinge tydens die Tweede W€reldoorlog. 

LucaS besef dat sy oupa as 'n sondeboh bestempel word, wat teenstrydig is met die beeld 

wat hy voorheen van sy oupa gehad het. 

Wanneer Lucas die boom voor sy oupa se huis afkap, stel Caitlin voor dat hy dit opkap en as 

brandhout vir die klooster gee. Soos sy oupa destyds as boetedoening hout aan die kloosler 

voorsien het. so is Lucas - volgens Caitlin - dit ook verskuldig aan die klooster: "'En je hebt 

houtblokken gelegd, zei re.. Ik veronderstel dat Soeur je dankbaar zijn. Al vind ik dat je 

geen keuze hebt. Jouw familie is het verschuldigd.'" (138.) Die skuld van sy oupa word dus 

op Lucas oorgedra en onwetend gaan Lucas voort om skuld te betaal deur die hout te 

voorsien en asielsoekers in die klooster te help ontvang. 

Die skuld wat deur Lucas se oupa aan horn oorgedra word, herinner die leser (afhangende 

van sylhaar lewensbeskoulike vemagtingshorison) ook aan die Bybelse verwysing waarin 

uitgestippel word dat 'n mens se sondes aan sy nageslagte toegereken word. Hierdie 

Bybelse vemysing word opgemerk in Eksodus 20 (Die Bybel, 1983) by die Tien Gebooie: 

'Ek reken kinders die sondes van hulle vaders toe, selfs tot in die derde en vierde geslag van 

di6 wat My haat, maar Ek betoon my liefde tot aan die duisendste geslag van di6 wat My 

iiefhet en My gebooie gehoorsaam". Hierdie teksgedeelte waarsku ook dat die verkeerde 

optrede van een persoon negatiewe gevolge kan oordra aan die geslagte wat volg, en binne 

die raamwerk van universeie norme benadmk die Bybelse teksgedeene verantwoordeiike en 

dus etiese optrede van die mens. Die suggestie is dat onetiese optrede h langdurige 

negatiewe effek op die mens en sy nageslagte kan h€. Dit is egler so dat hierdie siening van 

oorsaak en gevolg ook deur die naturalisme van die vroeg-twintigste eeu en die 

eksistensialisme van die middel tot laat hvintigste eeu gedeel word. 

In die loop van die verhaal word dit duidelik dat Monique ook h skuldlas op haar skouers dra. 

Sy ontwyk voortdurend vir Soeur en daar vind geen kommunikasie tussen haar en Soeur of 

Ruth plaas nie. In die frase '"Het was een stilzwijgende afspraak'" (46) suggereer die woord 

'stilrwijgende" die afstandelike verhouding tussen Soeur en Lucas se oupa. Lucas was 

sedert sy kinderjare bewus daalvan en praat ook nie met hulle nie. Die gebrek aan 



kornmunikasie is aus ook h aanduiding van Soeur se beskuldiging en wraak. Dit word verder 

ge'illustreer deur Caitlin se woorde: "'Soeur heefl het je grootvader nooit vergeven.'" (1 19.) 

Die skuld vir die dood van Stockx se dogtedjie word weer toegereken aan Soeur en die 

Jode. omdat sy kosvoorrade vir die Joodse verstekelinge gegee het en sy kind gesterf het 

weens wanvoeding. Soos bespreek by die val-motief onder 3.3.4, is Stockx se optrede 

ironies, orndat die Duitse leermag die kosskaarste veroorsaak he1 met die vernietiging van 

infrastrukture en die inhibering van produksie tydens die Tweede Wereldoorlog. 

Lucas se oupa kon nie vir Soeur vergewe vir die dood van sy dogtertjie nie, en Soeur kon 

horn nie vergewe vir die verraad van die verstekelinge nie. Alhoewei hy hout voorsien het, 

kon dit nie die skuld van die verlede belaal voordat daar nie erkenning van skuld deur 

komrnunikasie is nie. 

Soeur is bitter as gevolg van die skuldgevoel wat sy het. Haar skuldgevoel kan 

ge.interpreteer word in die konteks van die eksistensialisme, wat deel is van die moderne 

Europese hurnanisme. Sy het die klooster verlaat net voordat die Duitse soldale daar 

aangekom en die vyf nonne geskiet het. Soeur voel skuldig dat sy nie ook geskiet is nie: 

"Daarom is Soeur zo bilter: door het gevoel dat ze medeschuidig is aan de dood van die vijf 

nonnen: dat zij he1 had moeten zijn die die middag de kogel kreeg" (239). 

Na aflmp van die motorongeluk is Lucas bang om vir Caitlin te besoek, omdat hy 

verantwoordelik voel vir die verlies van haar voet en hy onseker en senuweeagtig is oor haar 

oplrede teenoor horn. Ruth besoek vir Lucas om hom te probeer bevry van h skuldgevoel: 

"lk kom om te zeggen dat we het begrijpen. ik bedoel: je mag geen schuldgevoel hebben 

omdat je de staaf niel opzij geschoven hebt.'" (229.) Ruth he1 uit die verlede geleer dat skuid 

en vemyl h vernietigende en langdurige effek kan he en probeer dus om dit te voorkom. 

Benoit beskuldig die immigrante daawan dat hulle die oorsaak van alle kwaad is: "'lk kan je 

de statistieken zo laten zien: in de orngeving van asielhuizen worden meer auto's gestolen. 

meer spullen kapotgemaakt meer tuintjes betreden." (188.) Alex se werkloosheid word ook 

toegeskryf aan die 'bruinsmoelen" wat we* he1 (173). Benoit rneen ook dat dit die 

asielsoekers se skuld is dat geweld op hulle gebruik word. omdat hulle geweld uitlok. 

Uiteindelik vind die karakter van Lucas se oupa as die sondebok vergestalting in Lucas 

wanneer Benoit hom venaai en alle blaam op hom plaas. Lucas word in sy onkunde en 

na'iwiteit h skuldige en terselfdertyd ook h slagoffer. Hy het misdrywe gepleeg, maar is mislei 

deur Benoit se skynbare vdendskap en sy retoriek. Lucas word h slagoffer. omdat hy nie 



ingelig is omtrent die gevare rondom ekstremisme nie. 

Aan die einde van die verhaal besoek Lucas vir Caitlin. Hy erken dat hy die een was wat die 

molotov gegooi het en toon berou oor sy optredes. Caitlin antwoord egter daarop met die 

woorde: "'Dii is onvergeeflijk, Lucas. Dit kan ik niet venverken. Ik denk dat je weg moet 

gaan." (261.) 

Hierdle motief illustreer uiteindelik dat dade deeglik deurdink moet word, omdat die gevolge 

d a a ~ a n  dikwels onherroeplik is. Dit word uit die verhaal duidelik dat dieselfde foute van die 

geskiedenis herhaal word wanneer skulderkenning en vergiffenis nie plaasvind nie. 

Alhoewel daar in Vallen nog heelwat motiewe en temas is, word slegs die prominentstes 

bespreek. Van die ander motiewe en temas wat voorkom, kom later by die bespreking van 

ander elemente en aspekte in die verhaal ter sprake. 

3.3.6 Taalgebruik 

Die gedetailleerde beskrywings en die voortdurende oproep van beelde en metalore deur die 

taalgebruik bring mee dat alle taalaspekte In voorldurende interaksie met mekaar is. Die 

verhaalaspekte word as7 ware ingekleur deur die suggestieryke wyse waarop die taalgebruik 

in die leks funksioneer. Die elemente en aspekte kom tot stand deur die laalgebruik en 

daarom word die taalgebruik ook in ag geneem in die verhaalanalise. 

Vergelykings en metafore wat beskrywend aangewend word, is onder andere die talle 

vergelykings met diere, byvoorbeeld: "Als een kat spring ik van de schrijftafel a? (8): 'Haar 

nagels waren korl afgeknaagd, waardoor haar handen op apenpootjes leken" (24): 'met de 

stem van een kalkoen" (66): "Ze was stil als een vogel aan de waterkant" (p 184) en 'kefde 

de rnotorfiets als een nerveus hondje" (141). 

Die vergelykende beelde van diere dra funksioneel by tot die betekening van, en 

betekenisgewing aan die platieiandse omgewing waar Lucas sy vakansie deurbring. 

Kleure word deurgaans in die verhaai gebruik om sintuiglik-beskrywend te vertel, hetsy as 

byvoeglike naamwoorde of in beelde, vergelykings en metafore, byvoorbeeld: 'groene kleuf 

(5); 'bruine wontjes' (5); 'grijse krukken' (7); 'blau als de vlam van een gasbrander (67); 

'biaue Armani-jasje'; "witte vlekken" (25) en "witte verf (70). 

Kleure het konvensionele simboliese betekenisse, soos dit ook die geval is in Vallen. Enkele 



voorbeelde word vervolgens bespreek 

Die "groene kieur' wat die geraniums, h soorl biomplanl, opnuut het, is h aanduiding van 

nuwe lewe en groei. Simboiies kan dit verwys na die groei en nuwe insigte in Lucas se 

karakter. 

Benoit se oe wat so blou is soos die vlam van'n gasbrander, is h simboliese uitbeeiding van 

die gevaar wat in sy karakter skuil, soos wat h blou gasvlam h mens kan verbrand as jy in 

kontak daarmee sou kom. Die blou Armani-jas van Benoit verwys ook simbolies na die 

koudheid en gewelddadigheid wat in sy karakter opgesluit ie (Marchau. 1996). 

Die oormatige gebruik van wit in die skildwy van Lucas se oupa is ook veelseggend. Wit 

word gewoonlik in verband gebring met orde, wat simbolies is van die ideologiese strewe wat 

sy oupa gehad het. Verder is wit uit h Christeiike perspektief ook simbolies van reinheid. Die 

wrmatige gebruik van wit in die skildery kan dus h manier wees waarop hy hornself probeer 

verontskuldig. Dit is terselfdertyd ook h aanduiding van sy fisiese en geestelike toestand: hy 

poog om dle duisternis van eensaamheid in sy skilderye te belig. Die vrou wat die skildery 

koop. interpreteer die betekenis daarvan: "'lemand die zoveel moeite doet om licht te 

brengen in zijn landschap heefl duisternis gekend." (85.) 

Net so boeiend soos die verhaal op strukturele vlak is, so boeiend is die taalgebruik tot in die 

fyn grein van die tekstuur van die verhaal. 

3.3.7 Gevolgtrekking 

Vallen is h roman waarin h aantal verhaallyne parallel met mekaar ie en met mekaar kruis 

soos wat die verhaal verlel word. Die verhaallyne word omvangtyk met woorde geteken deur 

h verskeidenheid tegnieke. Dit lei die leser om sorgvuldig te lees en die realisme in die 

roman te ervaar. 

Die werking van die teks, dit wit se die wyse waarop die resepsie van Vallen gerig word deur 

bepaalde tekseienskappe en -strategi&, I$ in die teks beslote as die leserrol. Die leserrol is 

die implisiele leser, waarin alle tekstuele aanwysings vervat is waardeur die werklike leser te 

wete kom hoe die teks gelees moet word - die hele leks is h aanduiding daarvan dat Vallen 

primer (maar nie alleenlik nie) by adolessente lesers aanklank sal vind. 

Die fiksionele w&reld van Vallen as teks bestaan in die verbeelding van die leser. Die teks 

stirnuleer die leser, wat dan op grond van sy IeeWreld op die artefak reageer. Die fokus val 



op die leser, in hierdie geval die adoiessent en sy w€reld, wat enige land is waarin hierdie 

jeugverhaal in h - vir die jeug - toeganklike taai beskikbaar is. 

Die komposislonele, stilistiese en tematiese kwaliteite van Vallen skep h intrigerende en 

realistiese verhaal en kunswerk, wat hom toespits op die proses van identiteitsvorming by die 

adoiessent, en die gevare en bedreigings wat hierdie proses kan bei'nvloed. Die konstruksie 

van die raamverhaal is deurdag, nie helder en deursigtig nie, maar uitdagend en 

konfronterend. Vallen is verAl geskik vir adoiessente, omdat die roman h appel op die jong 

leSer rig, sonder h nadruklike preek en moralisering met h vingerwysing, maar h uitnodiging 

om op h waaksame wyse krities te lees en te leef. 



HOOFSTUK 4: h Analise van die film Falling 

4.1 Orientering 

In hierdie hoofstuk word eerstens h inleiding gegee omtrent die film Falling. Tweedens word 

die doe1 en die subdoelwine uiteengesit. Derdens is die metode van ondersoek in hierdie 

hoofstuk bespreek. Daaropvolgend is die analise van die film, wat die toepassing van die 

filrniese tegnieke binne h narratiewe raamwerk, behels. 

4.1 .I Falling -'n vooruitskou 

Weens die wye verskeidenheid besonderse kwaliteite van die roman Vallan is dit 

getransformew lot die film Falling, h film met h Engelse klankbaan, sodat dit ook in die 

internasionale mark opgeneem word. Die Belgiese regisseur Hans Herbots he1 die inisiatief 

geneem en in samewerking met die outeur. Anne Provoost, is h draaiboek geskep waarin 

akleuffi van Amerika. Engetand en Belgie die verhaal in filmmedium omskep het. 

4.1.2 Doel en subdoelwitte 

Die doel van hierdie hoofstuk is om die film Falling op h gestruklureerde wyse te analiseer. 

Deur middel van die analise kan interpretasies gemaak word ten opsigte van die betekenis 

van die teks. Gedurende hierdie proses word die moontlike effek van die estetiese aspekie 

van die film op die kyker vasgestel. 

Die anaiise van die teks vind plaas deur die ontwerp van h bepaalde skema, wat gebaseer is 

op die elemente en aspekte van die verhaalteorie, sow& as die fiimtegniek. Die elernente en 

aspewe van die genoemde teorie* funksioneer as die sub-doeiWle, omdat interpretasies 

daarvolgens gemaak word. Die volgende sub-doelwine word in hierdie hwfstuk voor 06 

gehou: 

Deur die identifisering van die waarnemingspunt in Falling word vasgestel hoe die 

elernente op veffikillende maniere gesien kan word en verskillende betekenisse oordra. 

afhangende van die waarnemingspunt vanwaar gekyk word (wie dn wys). In sarnehang 

met die waarnemingspunt gaan aangetoon word op Walter wyse die waarneming in 

Falling selektief vanuit die waarnemingspunt geskied (wat gewys word). 



Die verhaalelemente en -aspekte in Falling word onder die loep geneem ten opsigte 

van die wyse waarop dit opgebou word deur die gebruik van bepaalde filmiese 

tegnieke (wat gewys word en hoe dit gewys word). 

Tydens die analise van Falling as film word aangetoon dat die filmiese elemente. 

naamlik (1) iig en kleur: (2) mise-en-scene: (3) tyd en beweging; en (4) klank elk h 

kommunikatiewe funksie het en gevolglik op h bepaalde wyse aangewend word om h 

besondere effek op die kyker te he (hoe gewys word). 

4.1.3 Metode 

Die analise van die film Falling is gebaseer op die filmleorie, met die inagneming van h 

vergelyking wat in die volgende hoofstuk gedoen word. Die elemente en aspekte is 

geselekteer met die oog op h vergelykende studie van die roman en die film, waaruit 

gevolgtrekkings ten opsigte van die variante en konstantes gemaak kan word. 

Eerstens word aandag gegee aan die waamemingspunt, wat bepaal word deur die 

kamerahoeke wat gebruik word. Vervolgens word dle narratiewe elemente en aspekte 

bespreek ten opsigte van die wyse waarop die filmiese tegnieke (1) lig en kleur; (2) rnise-en- 

sdne; (3) tyd en beweging; en (4) klank in kombinasie gebruik word om h bepaalde 

betekenis aan die narratiewe elemente en aspekte te gee. Die kommunikatiewe en 

psigologiese funksie van die filmiese tegnieke word dus ge'integreerd met die narratiewe 

elemente en aspekle bespreek. 

Ander relevante dissiplines soos die onhvikkelingpsigologie. die sosiologie en die filosofie 

word deurgaans as verwysingsraamwerke gebruik. Hierdeur word begrip en interpretasie 

moontlik gemaak en kan afleidings gemaak word ten opsigte van die gebruik van sekere 

Almtegnieke. Die dissiplines is onafwendbare hulpbronne vir die betekenisvormingsproses 

en die tematiese inhoud. 

4.2 Die verhaal -in die f i lm - in hooftrekke 

Die film Falling is h verhaal wat met die eerste oogopslag na h klassieke liefdesverhaal lyk. 

Die verhaal begin met h dansery van mense op h polsende ritme en onder flitsende ligte. h 

Vuisgeveg word in die dansklub waargeneem. waama h jong seun (van ongeveer sestien 

jaar) - later bekend as Lucas -die dansklub saam met sy vriendin -later bekend as Sophie - 

Verlaat. Wanneer hulle tuiskom, vertel Lucas se ma horn van die inbraak by sy afgestotwe 

oupa se huis in Frankryk en dat hulle dadelik daarheen moet gaan. In Frankryk ontmoet 

Lucas weer vir Caitlin en onthou haar as die dogterljie met wie hy as kind daar gespeel het, 



alhoewel dit eintlik verbode was. Caitlin fassineer vir Lucas met haar danspassies. wat die 

kyker voorldurend herinner aan h moontlike tragedie wat oor haar kop hang. 

Lucas kom gedurende die vakansie te wete van sy oupa se betrokkenheid by die dood van 

m i e n  Jode tydens die Tweede W&eldoorlog. Hy word ook ingesleep by regse ekstremisme 

en gaan selfs sover om h brandbom deur die venster van h kerk waar asielsoekers 

gehuisves word. te gooi. Lucas kom tot insig wanneer Benoit ook sy visier op Caitlin rig. 

vanwee haar Joodse afkoms. Dan gebeur die gruwel- Caitlin se motor rol teen h heuwel af. 

omdat die remme swak is. Lucas slaag daarin om haar uit die brandende motor te bevry. 

maar op h gruwelike wyse: hy saag haar voet af en vernietig sodoende haar droom om na h 

dansskool te gaan. Lucas kom ook onder verdenking by die polisie en die publiek weens sy 

betrokkenheid by regse ekstremisme en hy word daarvan verdink dat dit miskien sy intensie 

was om Caitlin te vermink. 

Wanneer Caitlin tydens h hospitaalbesoek by Lucas self uitvind dat hy die molotov gegooi 

het, spat hulle verhouding aan skerwe. Lucas b e e f  dat die verlede van sy oupa steeds by 

hom spook en dat mense hom nie daarvan kan isoleer nie. Hy en sy ma besiuit daarom om 

terug te gaan na Engeland. 

4.3 Die vertelproses 

4.3.1 Die waarnemingspunt 

Die waarnemingspunt v e w s  na dit waarna die kamera kyk en die punt van waar dit kyk. Dit 

behels die tegniese waarneming deur die kameranog, naamlik kamaraskote en 

kamerahoeke. 

Die waarnemingspunt impliseer egter ook die vertelier. en daarom word die funksie van die 

narratiewe verleller in die film ook bespreek. 

Die waarnemingspunt is dus die verhouding tuSSen die een wat wys (die kamera enlof die 

narratiewe verleller) en dit wat waargeneem word. Die fokalisasie word ook in ag geneem by 

die waamemingspunt, aangesien die verteiperspektief daaruit duidelik word. Waarneming is 

tog h psigiese proses, wat afhanklik is van die posisie van die waarnemende persoon (Bal. 

1978:113L 

Vervolgens word die vertelier en fokalisasie as aspekte van die waarnemingspunt bespreek. 

Die kameraskote en kamerahoeke is ook bepalend vir die waarnemingspunt, maar word ter 



wille van gestruktureerdheid bespreek by die diepte en volume as beeldingstegniek (vergelyk 

4.4.1.4. 4.4.2.4. 4.4.3.4.4.4.4.2). 

4.3.2 Die verteller e n  fokalisasie 

Die gebeure in die film word gefiltreer deur die bewussyn en vertelilng van die verteller. In 

Falling word die storie hoofsaaklik vertel deur Lucas, as interne verteller. wat op h 
subjektiewe wyse betrokke is in die gebeure. Die kinematiese ekwivalent vir die 'stem' van 

die verteller in die roman is die 'oog" van die kamera. Sekere tonele in die verhaal word 

waargeneem deur die 'oog' van die kamera, wat nie deur Lucas waargeneem of vertel word 

nie. 

Tydens die bespreking van die verteller kom die fokalisasie dus ook ter sprake, aangesien dit 

h wyse is waarop kommentaar gelewer word. Dit is nie net die tegniese waarneming deur die 

kamera-oog nie, maar die bevooroordeelde kyk van die kamera. Die waarneming van die 

kamera is met ander waorde h vertelling. Die identifisering, benoerning en bespreking van 

die verskillende soorte vertellers is gegrond op die uiteensetling wat Casetti (1998:47) 

daarvan gee. Afrikaanse ekwivalente van Casetti se terme kon nie gevind word nie, en 

gevolglik is die terme in hierdie afdeling eie skeppinge. 

Die objektiewe waarnemingspunt 

h Objektiewe waarneming is as't ware nooit moontlik by film nie, omdat die kamera tog 

Selektief optree ten opsigte van dit wat velTllm word. Die waarneming wat hier geskied, is 

egter gebaseer op die beeld binne die raam van die skerm. 

In Falling is hierdie punt van waarneming deurgaans in die verhaal sigbaar. Vanuit die punt 

neern die kyker die plek van h getuie in, terwyl inligting oorgedra word. Wanneer Lucas en 

Monique by sy oupa se huis arriveer, neem die kyker die konkrete waar - die landskap, die 

grys geboue en die groen borne. Die kyker word dus bekend gestel aan die omgewing 

waarin baie van die gebeure gaan afspeel. 

Objektiewe waarneming iaat die kyker toe om sy eie interpretasies van sy waarnemings te 

maak Monique ontdek h vergeeide koerant in haar pa se huis. Die naam van die koerant is 

Der Bsobachter wat waarnemer beteken. Metafories word daar venvys na die een wat sien. 

kyk, oordink, bepeins of beskou. Die naam van die koerant verwys dus na die objektiewe 

waarneming en veronderstelde neutrale verslaggewing van die joernalistiek. Objektiwiteit 

word terselfdertyd gerelativeer, omdat neutraliteit nie werklik bestaan nie - waarneming vind 



allyd plaas vanuit h bepaalde invalshoek. 'inside the gaze" (Casetti. 1998). Die selektiewe of 

beperkte waarneming van die kamera-oog gee h esteties-subjektiewe, Rktiewe waarneming 

van dit wat met h werklike historiese gegewe lydens en na die Tweede W6reidoorlog te doen 

het. 

In hierdie toned bekyk en bepeins Monique die verlede. Uit haar waarneming van die Duitse 

koerant word dil duidelik dat haar pa moontlik betrokke was by regse aktiwiteite lydens die 

Tweede W6reldoorlog. Hierdie manier van waarneem vind aansluiting by die realisitese 

filmtradisie waalvolgens die kamerastandpunt suggererend is en nie te veel infokus op die 

onderwerp nie. Provoost (2001) merk op dat geen inspekteur-Morse-toestande. waarby die 

belang van die koerant oorbeklemtoon word, gebruik word nie. Die kyker neem dus feitlike 

gegewens waar en die belang daarvan word eers later in die verhaal duideliker. 

Die klem op kyk, sien, bepeins in die roman dui daarop dat h mens le alle lye bedag sal 

wees om dit wat waargeneern word onder h vergrootgias te bekyk, en om dit wat 

waargeneem word, ook te oordink. Dit is juis Lucas se onvermod om te kan sien wat horn in 

h gevaarlike strik laat beland. Die individu, In hierdie geval spesifiek die adolessent, behoort 

voortdurend op die uitkyk te wees vir strikke en gevare. Hierdie uitkyk word deur waardes 

bepaai en daarom behoorl waarnemings ook voorldurend gewalueer te word. 

Wanneer Alex die Arabier in die kroeg toetakel, is die kyker h getuie wat die kroeggebeure 

van buite waarneem. Die kyker weet nie wat gese word in die kroeg of wat aanleiding gegee 

het tot die aanranding nie. Die kyker beoordeel slegs op grond van dit wat hy op h afstand 

waarneem, want daar is h stilte in die toneel. Waameming impliseer betrokkenheid of 

distansi8ring. en word gevolg deur kritiese denkelevaluering. Die feit dat dit h Arabier is wat 

aangerand word, maak Alex se lewensperspektief duidelik, maar bring die kwessie van 

multikulturaliteit en rassekonflik onder die loep. Die voorldurende uitbreiding van die globale 

ekonomie bevorder h toename in beweeglikheid en immigrasie. Die onhvikkelde lande bied 

ook h iewenstandaard en sosiale dienste wat onmkkelende lande nie kan ewenaar nie (Fox- 

Genovese, 1999:3). Alex en Benoit word verleenwoordigend van h groep wat mense van 

ander rasse en kulture uitbuil en terroriseer om hul eie superiorileit te bewerkstellig. Hulle 

word die waarnemers, en hul selfvoldane manier van neersien op ander (gaze) reduseer 

ander rasse of kulture tot die waargeneemdes of die minderwaardige ander (Fox-Genovese, 

1999:5). Botsings ontstaan, wat in sommige gevalle selfs uilloop in geweld. en respek vir die 

individu word nie voorop gestel nie. 

Die objektiewe waarnemingspunt gee met ander woorde inligting omtrent die elemente in die 

verhaal. Die inligting is gebaseer op die konkreet-waarneembare en inspireer die kyker tot 



interpretasie 

Lucas en sy ma kyk kort na hul aankoms deur die dakvenster van die afgestolwe oupa se 

kamer. Die kyker sien die twee figure op die tafel staan en kyk dan ook deur die oB van die 

karakiers na die bedlywighede wat buite die klooster aan die gang is. Die implisiete kyker 

vind dus hier vergestalting in Lucas en Monique se karakters. Die waarneming is subjektief. 

omdat die kyker slegs sien wat die karakter sien. Elke keer as Lucas of sy ma deur die 

dakvenster kyk, vind so h subjekiiewe waarneming plaas. Die kyker sien byvoorbeeld later 

deur die 06 van Monique hoe voorbereidinys getref word vir die gedenkdag van die Jode wat 

by die klooster geskiet is. Hierdie waarneming dui daarop dat sy weer die gebeure in die 

yesig moet staar. Die veriede word herhaalde kere opgeroep om haar te herinner aan haar 

identiteit- die dogter van h verraaier. Lucas kyk ook herhaaldelik deur die venster en sien op 

h keer vir Caitlin in een van die kloostewertrekke. Lucas se staar ('gaze') dui op 

nuuskierigheid en begeerle. Die kyk deur die venster aktiveer ook Lucas se lntrospeksle en 

soeke na die self. Hy is met ander woorde bereid om te kyk en te ondersoek, en die kyk deur 

die venster v e r y s  na blootstelling aan h vreemde konkrete omgewing, waarin hy ook 

blootgestel word aan h innerlike dimensie wat lei tot insig in sy eie psige. 

Tydens hierdie manier van waarneming word die perspektief van die karakter wat waarneem. 

deur die kyker aangeneem. Die wyse waarop die klooster beloer word deur die dakvensler, 

is h aanduidiny van die afstandelikheid wat tussen die klooster en die huis, oflewei die 

mense van die klooster en die mense van die huis bestaan. Lucas en Monique iaat die kyker 

h gedeelte sien (byvoorbeeld die Wee vroue wat buiie die klooster skarrel) en maak die 

kyker op hierdie wyse nuuskierig om meer te wete te korn. Daar bestaan h bewusmaking van 

die belangrikheid van dit wat die karakter die kyker laat sien. 

Die subjektiewe waarnerning van Benoit maak die kyker reeds aan die begin skepties oor sy 

intensies. Benoit word waargeneem vanuit Soeur se perspektief, waaruit dit duidelik word dat 

Benoit aan haar bekend is as h geslepe en gevaarlike joernalis. Deur hierdie subjektiewe 

waarneming neem die kyker die perspektief van Soeur aan, sodat Benoit met die eerste blik 

reeds onder verdenking geplaas word Die subjektiewe waameming beklemtoon egter nie 

slegs die wyse waarop gekyk word nie, maar ook die vermo4 om te kan sien. KyWsien 

verwys hier oak na bedaglheid, om op die uitkyk te wees vir gevare. 

AS Lucas saam met Alex deur die pistool se visier kyk, is die kyker aanvankiik h toeskouer. 

maar den beweeg die kamera na dit wat waargeneem word (deur Lucas en Alex se 06). 



Hierdie waarneming dui ook op Alex se iewensvisie en is verteenwoordigend van 

ekstremistiese denke wat h "eng kyk" het (soos deur die visier van h pistool) en dat hulie 

denke daarop gemik is om van mense siagoffers te maak soos Lucas h slagoffer van hul 

ideologie word. Verder is hul teiken vreemde rasse en kulture, omdat hulle op grond van 

verskiiie diskrirnineer. Die ontstellende is egter dat Caitlin, wat in die straat verbyloop, in hulle 

visier kom. 

Subjekliewe waarneming vind w k  plaas as Monique na die ou foto's kyk wat sy in die huis 

ontdek. Op die een foto is h man en h vrou met h dogterjie op die man se heup. Die ander 

foto toon h ontslape dogtertjie. Die kyker is op hierdie stadium nie bewus wat die betekenis 

daarvan is en hoe dit by die verhaaliyn inskakel nie. Die waarneming deur die karakter se oe 

is egter h aanduiding dat dit h belangrike sleutel is in die ontsiuiting van die verhaal. 

Ohskynl ike objektlewe waarneming 

Die platlelandse orngewing waarln Lucas horn bevind, word vanuit h baie hog posisie deur 

die kyker waargeneem. sodat die geboue skaars waargeneem kan word. 

Die klooster en die huis word oak waargeneem van bo as dit donker is, sodat siegs die 

liggies waarneembaar is. Die geboue word net gesuggereer en is nie duidelik waarneernbaar 

nie. Bewegende iigte word gesien, wat op h motor dui. Die kyker verkry egter geen inligting 

orntrent die aanwesigheid van die motor nie Hy word doelberms weerhou van die gebeure 

op die grond, wat h onheilspellende effek bewerkstellig. Die vermoede van onheil word 

bevestig as daar kennis geneem word van h inbraak die vorige nag. 

Die abstrakte en onduidelike beelde dwingdie kyker om dit te ontsyfer en behou sodoende 

die aandag van die kyker. Omdat die beeld nie duideiik waarneembaar is nie, bou dit 

spanning op by die kyker, want hy word bewus daatvan dat sekere inligting van hom 

weerhou word. Die oenskynlike objektiewe waarnerning is dus ook h vervreerndingstegniek. 

Wanneer Lucas die eerste keer na Montourm ly, word die dorp van bo gesien. Die 

oenskynlike objekliewe waarneming is dus nie gerig op besonderhede nie. Hierdie manier 

van waarneem dui ook op die onsekerheid waarmee Lucas na die &reld om hom kyk. Hy is 

op hierdie tydslip nog nie blootgestel aan ervaringe nie en is nie in staat om objektief na die 

Mre ld  te kyk nie. h Objekliewe kyk sou behels dat hy mense en stelsels vanuit verskillende 

hoeke bekyk, krities beskou en gevoiglik h standpunt sal formuleer. 

Tydens hierdie waarnerning is daar h eksterne oog (die oog van die karnera) wat sowel die 



fokaiisasie en die vertelling insluit - h soorl outeurshandeling van die regisseur. Hierdie 

manier van waarneming lydens di8 toned is h universele kyk op die lewe - die simboliese 

uitbeelding van onbekende avonture en gevare op die lewenspad. Terwyl Lucas die dorpie 

binnery, is hy nie berms van wat op hom wag nie. 

Die struktuur van die verhaal word nie slegs bevestig deur die vorme van verteliing nie, maar 

00k deur die narratiewe elemente en die kykersaktiwiteit. Die narratiewe elemente en 

aspekle in die film word vewolgens geanaliseer en geinterpreteer. Die spesifieke Slmiese 

tegnieke (soos bespreek in 2.11) wat die narratiewe elemente en aspekte h spesifieke 

betekenis gee, word deurgaans betrek. 

4.4 Narratiewe elemente en aspekte 

Met die oog op h vergelyking tussen die roman en die film in die volgende hoofstuk is dit 

nodig om die filmiese elemente binne h narratologiese raamwerk te plaas. 

Verskillende aspekte is voortdurend in usselwerking met mekaar. h Lig-skadu kontras kan 

byvoorbeeld betekenend wees van h karakter se fisieke voorkoms, die konkrete en 

psigologiese ruimte waarin hy horn bevind, die handeling wat hy uitvoer en die tyd waarin dit 

gebeur. 

Die filmies-tegniese elemente dien dus as vertelstrategiee om die narratiewe elemente in die 

film in verhaalvorm te giet. In die verlelstrategi& word die temas en motlewe gemanifesteer. 

Hierdie vertelstrategiee (kamerategnieke en klank) het ook h bepaalde effek op die kyker. 

In die volgende analise word die narratiewe elemente en aspekte bespreek, met 

inagneming van die serniotiese wyse waarop dit funksioneer, om uneindelik met 'n bepaalde 

effek betekenis tot stand te bring. 

4.4.1 Karakterisering 

In die roman word die karakiers deur woorde gekonstilueer, maar in die film Sgureer akteurs. 

Gevolglik is dit nie slegs die regisseur, soos in die geval van die implisiete outeur by die 

roman, wat die karakterisering bepaal nie, maar ook die (dikwels onbeplande) houding. 
gebare en gesigsuitdrukking van die akteurs. 

Die beelding van die innerlike en die uiterlike van karakters vind plaas deur die gebruik van 

verskillende filmiese tegnieke. Vervolgens word karaklerisering ten opsigte van die vyf 



fiimiese elemente bespreek, soos uiteengesit in 2.11 1 - 2.11.2.4. 

4.4.1.1 Draers van posltiewe waardes deur l ig en donker beklemtoon 

Tydens die bespreking van die wyse waarop lig en donker bydra tot die karakierisering, word 

die gebruik van skaduwee, lig-skadukontras en die rigting van die lig in ag geneem~ 

Sagte beligting word gebruik om lig-skadukontraste te skep Die skadu's ontstaan deur die 

effeklig (lig van buile) en word genuanseer deur die invullig. 

Wanneer Monique aan die begin van die verhaal vir Lucas meedeei dat daar ingebreek is by 

sy oupa se huis, is sagte beligting met h sterk lig-skadu kontras aanwesig op die gesigte van 

Lucas en Monique. Dit dra by tot die dramatiese effek wat deur die gebeurlenis ontstaan en 

skep ook die veruagling by die kyker dat verdere dramatiese gebeure gaan volg. Die beligte 

deel is die dominante deel en vestig sodoende die oog van die kyker op daardie gedeelte 

(Gianelli, 1999:19). In hierdie gevai vertoon die gesigle van Lucas en Monique h sterk lig- 

skadu kontras, wat die kyker se aandag spesifiek rig op die gesigte en veral op die psiges 

van die karakiers. 

Sagte beligting vir gesigbeklemtoning word opgemerk waar Monique vir Lucas meedeel dat 

hulle na sy oupa se huis moet gaan. Die primere uaerlike-georignteerde funksie van hierdie 

tipe beligting is om die gestalte en teksluur te beklemtoon. Die konlras word verkry deur die 

gebruik van 'n effekiig. Die invullig word gebruik om die skadu's op te helder of te laat 

verdwyn. Hierdie tipe beligting word gebruik, sodat die karakters nie meleens te veel sigbaar 

is en die kyker sodoende betrokke kan raak nie. 

Sagte beligting word tydens die optog gebruik, sodat dit skadu's bewerkstellig. Die skadu's 

skep h spookagtige en onheilspeliende omgewing. Nadal Lucas die molotov gegooi hat, 

staan hy by h stroom water. Benoit hardloop na Lucas om met hom te praat, terwyl sy 

skaduwee teen die muur opklim. Die skaduwee maak sy karakier nbg meer bedreigend en 

spookagtig - Benoiit word h figuur van wie Lucas nie kan ontsnap nie. 

Die gebruik van lig-skadukontraste dra verder ook by tot realisme in die leks, dit verloon baie 

teatraal en skep spanning by die kyker (Gianelli, 1999:ZO). Wanneer Lucas en Benoit in die 

wapenwinkel in gesprek is, word Benoit se gesig met sagte belgting beklemtoon. Hierdie 

tegniek skep spanning ten opsigte van Benoit se karakter en die gebeure wat gaan volg. 

Dieselfde spanningseffek word opgemerk in die toneel waarin Lucas die duif in die 



kloosterkelder doodmaak. Die lig-skadu kontras op Caitlin se gesig en die helder beligting op 

Lucas ae gesig is h uitbeelding van kontras tussen die twee karakters. Lucas stel homseif 

bloot en raak betrokke, nie net by die doodmaak van h duif nie, maar ook by gewelddadige 

optrede wat deur Benoit aangeblaas word. Caitlin, daarteenoor. bekyk en bedink h saak eers 

vanuit twee kante (lig-skadu konlras). Sy vind Benoit byvoorbeeld aantreklik, maar sien ook 

vroeg reeds die gevaar wat in sy charlsmatiese karakter verskuil is. 

Die skerp beligting op Luws se gesig funksioneer ook as beklemtoningstegniek. Die kyker 

se aandag word op hom gevestig terwyl hy die duif doodmaak. Dit bekiemtoon dat Lucas ten 

spyte van h naiewe. amper onskuldige voorkoms, tdg in staat is tot geweld. 

Lucas se psigologiese toestand word deur die donker gesimboliseer, naamlik die 

onsekerheid en verwardheid in sy gemoed. Hy is oningelig oor die gebeure in die verlede. 

temyl Caitlin ingalig is, wat deur die lig gerepresenteer word. Dit dui ook op h algernene 

vewysing na dle werklikheid waarin die oningeligte persoon rondtas in die duister en nie 

keuses en besiuite kan rnaak nie, tewyl ingeligtheid die sleutel tot insig is. 

Objekte en figure word uil verskillende rigtings beiig om verskillende effekte te verkry. h 

Kombinasie van verskillende beligtingstegnieke word gewoonlik gebrulk. In Falling word 

voorlig meestai gebruik, gekornbineer met teenllg om figure kontoere te gee en meer 10s te 

maak van die agtergrond. Dit kan byvoomeeld reeds opgemerk word wanneer Monique vir 

Lucas meedeel dat hulle na sy oupa se huis m o d  gaan (Herbots. 2002). 

Bolig word gebruik as Manque vir Lucas die waarheid omtrent sy oupa vettel. Deur middel 

van hierdie tegniek Word die konsentrasie van die kyker verhoog en verdwyn die omgewing. 

Die intensiteit van die oomblik word dus versterk en die klem Val op Lucas en die emosies 

wat gepaard gaan met die ontstellende inligting wat hy ontvang (Hebots, 2002). Luws word 

vlr die eerste maal ingelig omtrent sy oupa se verlede. Die beligting van bo beklemtoon 

Lucas as die sentrale punt. Die inligting oor sy oupa het h impak op sy identiteit. 

Die genre van die film bepaal ook die beligtingstegnieke wat gebruik word. Falling is h 

realistiese drama en daarom word hogkontras beligting (sagte beligting) gebruik om die 

verlangde dramatiese effektete verkry. 

4.4.1.2 Kleur as suggestie van karakters se denke, gevoel en wil 

In hierdie bespreking van kleur word verwys na die temperatuur van kleure, die simboliek 

daarvan en die psigoiogiese assosiasies wat gemaak word ten opsigte van karahterisering in 



die film. 

Benoit is meestal in swart geklee en hy het donker oe en donker hare. Hierdie donker 

voorkoms is baie funksioneel. Dit wek 'n kragtige en aggressiewe indruk en 16 nadruk op krag 

en mag. Simbolies verwys swart verder na die duiwel, die bose en duistere kragte (CirlOB, 

1991:57). Benoit lei vir Lucas in versoeking en manipuleer horn met sy retoriek. Voordat 

Lucas die molotov gooi. probeer hy om hom te distansieer daarvan, maar Benoit mislei horn 

weer eens deur dit aanloklik te laat lyk - hy oortuig Lucas dat dit opvdndend is en dat hy 

daardeur sy stem sal laat hoor. 

Soeur is altyd in swart geklee. Swart simboliseer vanuit die Middeleeuse Christelike kuns 

berou en boetvaardigheid. Soeur rou oor die dood van die Joodse nonne. maar ook oor 

Slockx. Soeur en Stockx was sedert hul kinderjare bevriend, maar die verraad van die 

verstekelinge het h stilswyende vyandskap tussen hulle gebring. Soeur se swart rok 

simboliseer ook boetvaardigheid, omdat sy skuldig voel oor die dood van die nonne. Die 

swart kleed beeld ook haar rou oor die Jode wat gesterf het, uit. Sy he1 probeer om hul 

lewens te red deur hul te versteek. maar kon nie daarin slaag nie. Soeur voel daarom dat sy 

nie bestaansreg het nie, omdat sy oak saam met hulle moes gesterf het (vergelyk 3.3.5). 

4.4.1.3 Mise-en-scene: tegniese raamwerke vir karakterisering 

In die bespreking wat volg, word aandag gegee aan die b e e  basiese elemente wat die 

rangskiking bepaal, naamlik die area waarin dit gerangskik word en die kragle binne die 

skerm. Die situering vind plaas met die inagneming van die hoogte en wydte van die skerm 

(aspek-ratio). Verder word spesifieke aspekte rondom die akteurs bespreek. 

Area 

Die eerste beelde van die film is die gesig van h jong meisie wat die hele raam vul en daarna 

die gesig van h jong seun wat ook die hele raam beslaan. Die gesigte vertoon dus 

onnatuurlik groat en die kyker ward bewus van h implisiete artikuleerder, wal die status van 

h verteller aanneem. Die vol spasie van die raam skep h gevoel van opwinding en afwagting. 

Die kyker word op hierdie wyse betrek by die intriges wat gaan volg. Die gesigte wat feillik 

die hele raam beslaan, is h aanduiding daarvan dat die komende gebeure gesentreer is 

rondom jong mense. Dit is met ander woorde h aanduiding van wat die kyker te wagte kan 

wees. Die musiek in hierdie toneel word harder en vinniger (crescendo en accelerando) en is 

h aanduiding van die onlwikkeling van die gebeure, omstandighede en atmosfeer na 'n 

klimakspunt - h onahwendbare tragedie. Musiek as beskrywende tegniek van karakterisering 



word breedvoeriger bespreek onder die afdeling 4.4.1 6. 

LuCaS is die hoofkarakter in die film en word meestal in d~e  middel van die raam 

gefotografeer. Dit is waameembaar wanneer Lucas aangestap kom na sy oupa se huis, 

nadat hulle gearriveer het, telwyi hy in die huis rondstap en as hy deur die dakvenster kyk. 

Die plasing van Lucas in die middel van die raam beklemtoon hom as d~e  spil waarom die 

gebeure gesentreerd is. 

Kragte binne die skerm 

Die eerste aspek wat ter sprake is by kragte binne die skerm, is horisontaie en vertikale lyne. 

Die gebruik van horisontale en vertikale lyne skep die volgende betekenisse en effekle wat 

karakterisering betref, 

Horisontale tyne beeld verhoudings tussen karakters uit. deurdat die gelykheid tussen 

karakters uitgebeeld word. Soms kan horisontab lyne die karakters teenoor mekaar plaas. 

sodat kornpetisie tussen die karakiers gerepresenteer word. Daar is bykomende faktore. 

soos beligting, klank en handeling, wat die bepaalde betekenis van karakters in h horisontale 

lyn aandui. 

Lucas en sy ma word deurgaans in h horisontale lyn gepiaas, waarmee rustigheid en kaimte 

gesuggereer word. Wanneer sy ma sy gesigwond versorg, word sekuriteit en beskerming 

gesuggereer met die horisontale iyn waarin hulle gefotografeer word. 

Lucas en Benoit word horisontaal gefdografeer. Dit dui op hul gelykheid, maar ook op hul 

kompeterende houdings teenoor mekaar. 

Lucas en Caitlin is in h horisontale lyn as hulle in gesprek is. Die eerste keer wanneer h u b  

gesels sedeR Lucas Se aankoms. word die klem gepiaas op albei karakters en aibei vul ewe 

veel spasie in die raam. Hierdie wyse van vedilming demonstreer die loenadering wat hulle 

tot mekaar soek. Dieselfde wyse van velfllming word gesien wanneer hulle op die trappe 

voor die nagklub sit. 

Die kyker word nie in Falling gemanipuleer met plasings van die karakters nie. Horisontale 

vemlming, wat beskou kan word as h grater mate van objektiewe aanbod, word gebruik 

sodat die kyker sy eie opinies kan vorm rondom h bepaalde karakter kan vorm. Op hierdie 

wyse word iniigting nie meteens gegee nie, maar kom interpretasie stelselmatig in die 

bewussyn van die kyker tot stand. 



Dietaiie vensters (met vertikaie en horisontale lyne) van die dansverlrek kan simboks wees 

van die uitkyk of perspeMief op die wereld. Omdat die verlrek baie vensters het, kan dit 

moontlik dui op h bree lewensvisie. Caitlin neem soveel moontlik waar, oordink en evalueer 

dit en neem standpunt daaroor in. Sy is meer ingeiig en haar denke is heiderder verlig as di8 

van heelwat ander karakters. Hierdie bred visie word in kontras geplaas met die enkele 

dakvenster in die oupa se slaapverlrek. Sy uitsig is beperk en is simbolies van sy eng 

lewensuitkyk. Waarneming en lewensvisie word dikwds deur die afbakening deur h raam 

aangedui. Die dood van sy dogtenlie he1 Lucas se oupa gelei tot h rnetaforiese raam 

waardeur die wgreld gesien word. Omdat baie van die kosvoorrade vir die Jode in die 

klooster gegee is, terwyl sy dogtettjie dood is as gevolg van wanvoeding, he1 Lucas se oupa 

die Jode as die vyand beskou. Die Jode was egter terselfderiyd ook slagoffers van die 

oorlog. Deur sy waak en onvermoB om te vergewe, word die Jode vir die oupa soos h vyand 

-hoe daar gekyk word, bepaal watgeslen word. 

Die spies1 in die dansvertrek weerkaats Caitlin se verlikaie gestane. Sy bekyk haarself tewyl 

sy dans. Die sp ie l  is funksioneel om te dui op die selfgesentreerheid van die adolessent, die 

soeke na identitell, en anhvoorde op die vraag W e  is ek? Dit is simbolies van voorldurende 

introspeksie in die mens se denke en dade (die dans van die lewe). 

Die magnetisme van die raam is h volgende aspek van die kragte binne die skerm, 

waa~olgens h spesifieke betekenis aan karakters toegeken word wanneer hulle naby h 

spesifleke kant van die raam geplaas word. 

Nadat Lucas die boom voor die kerk gesaag het, dink hy die voigende dag daaroor na. Sy 

gesig word in die regterkant van die skerrn waargeneem en hierdeur kan onsekerheid en 

vrees by Lucas bespeur word. Die wyse waarop sy gesig aan die kant van die skerm 

waargeneem word, is simbolies van Lucas se verstriktheid in Benoit se manipulerende 

praat~ies. 

As Benoit vir Lucas h pistool gee, is Lucas in die iinkerkant van die raarn sigbaar, met die 

loop van die geweer aan die reglerkant. Hierdie plasing van Lucas in die kant van die raam 

dui daarop dat hy as1 ware vasgevang word in die greep van Benoil en Alex. Lucas se 

kwesbaarheid word weer eens beklemtoon en h angswekkende gevoel word geskep. 

Monique ontdek ou foto's in haar pa se huis. Nadat sy daama gekyk het, word sy 

waargeneem in die llnkerkant van die raam. Daar word klem gel6 op haar ontsteltenis. Haar 

pa se verlede maak van haar h vlugieling en sy word as't ware in die hoek van die raam 

vasgedmk wannneer sy weer spore van haar pa se verlede ontdek. 



Plasing aan die kant van die raam simboliseer ook die onbekende. Terwyl Lucas by sy ma 

inligting probeer kry omtrent die nonne wat geskiet is, is hy in die regterkant van die raam 

geplaas. Dit dui op sy oningeligdheid en onbetrokkenheid by sy oupa se verlede. Die wyse 

waarop sy ma hom van die waarheid gersoleer het, word uitgebeeld deur sy eenkantplasing 

binne die raam. 

Nadal Lucas deur Benoit bedrieg is en sy verhouding met Caitlin in gevaar is, huil hy in die 

maanlig. Hy word waargeneern in die onderste llnkerkanste hoek van die raam Lucas se 

eensaamheid en berou word hlerdeur gesuggereer. 

Die maan verskyn in dle bokant van die skerm. Objekte wat aan die bokant van die skerm 

voorkom, he1 dikweis h dominante rol. Dit \MI dus voorkom of die maan alle elemente 

daaronder beheer. Die slmboliese konnotasie aan die maan is leidinglkameraadskap. Die 

maan is nie so hard soos die son nie en is minder krlties. Dit word gesien a s h  miljoene jare 

oue figuurwat alles waameem en wysheid verkry het. So word die maan gefotografeer as h 

toeshouer van die pynlike proses waarin Lucas moet leer om standvastigheid te verkry. Die 

maan suggereer ook selfrefleksie (Cirlot 1991:216). Wanneer Lucas uiteindelik deur Benoit 

bedrieg word en eensaam voel, is die maan steeds daar om h wakende oog oor horn te hou 

Die maan as bewaker dien ook hier as h vermaner wat die kyker wil aanmoedig om uit die 

gebeure met Lucas te leer. 

Die laaste aspek waaraan aandag gegee word by die kragte binne die skerm, is die 

asimmetrie van die skerm. 

Voordat Lucas uit die poiisiebeampte se motor klim, word hui gesprek waargeneem deur die 

traliewerk wat die voorsle gedeelte van die motw isoleer van die agterste gedeelte. Die 

diagonale lyne suggereer Lucas se onsekerheid en ontunde. Dit is ooh h uitbreiding van die 

motief van gevangenisskap: Lucas word h gevangene van sy oupa se dade, omdat die 

mense Lucas voorldurend aan sy oupa se dade in die verlede koppel. Hy word h gevangene 

van Benoit se verleidende retoriek en hy word ook amper h gevangene in die tronk, orndat 

hy misdade gepleeg het. 

Lucas gaan n.5 Caitlin se angeluk na die kiooster om met Soeur te praat. Haar sinende en sy 

staande posisie word ash diagonale lyn waargeneem. Lucas is aan die bopunt, wat horn in 

h meerdelwaardige en dorninerende posisie plaas. Hy is hier in h meerdere poslsie, omdat 

hy diejareiange stilswye verbreek en Soeur konfmnteer met haar onvermoil om te vergewe. 



Die liggaamsbewegings van die akleur manifesteer dikwels gevoelens en denke van die 

karakters. Spesifieke gebare. gesigsuitdrukkings en houdinge is hier ter sprake. 

Die wyse waarop Monique met h gestrekte arm en regop hand teen dle alarmpistool 

protesteer en met groot oe daarna staar, is h teken van die afgryse waarmee sy vervui is. Dit 

beklemtoon die destrukliewe uitwerking van vuunvapens. en iemand wat dit in besit het. 

verkeer in h riskante posisie, omdal hy dit sal k6n of wil gebruik. 

Monique se frustrasie word aan die einde van die film uilgebeeld deurdat sy die tafel waarop 

haar pa gestaan het, in stukke kap. Op hierdie wyse doen sy oak afstand van die omgewing 

en die verlede. 

Caitlin se simboliese dansbewegings is besklywend van die herhaalde val en opstaan in die 

lewe van elke mens. Val en opstaan is ook h herhalende proses in elke mense se lewe -die 

vermoe om negatiewe elvaringe te bowe te kom. Nadat sy geval het, slrek sy altyd weer na 

bo soos sy aanvanklik byna in Benoit se valkuil beland, maar weer ontsnap deur haar insig in 

sy ware karakler. Die val en opstaan is ook h verwysing na die Jode (soos Caitlin en haar 

ma) wat nb die ontberinge en vernedering tydens die Tweede Wereldoorlog weer opgestaan 

he1 en hulself na bo gestrek het om hul identiteit behoue te laat bly. Caitlin se dans is soos h 

refrein in die teks wal telkens h herinnering aan die komende tragedie is. Caitlin se motor val 

lydens die ongeluk en sy bly Ie tot aan die einde van die verhaal. Dit blyk dus dat opstaan 

meestal h moeisame en lydsame proses is - h proses van besinning, aanvaarding en 

aanpassing. 

Na afloop van die ongeluk probeer Lucas vir Benoit by sy huis besoek. Benoit weier egter 

om hom te w o r d  te staan, maar wanneer hy later sy verskyning maak, is daar h oomblik 

waarin hy en Lucas met verstarde gesigte na mekaar kyk. Benoit se oti weerspieel verraad 

en gewetenloosheid, terwyl Lucas se oe woede weerspieel. Uiteindelik het Lucas tot insig 

gekom, hy ontdek dal Benoit se karakter op h totaal uiteenlopende wyse van syne verskil. 

Die kostuurns van die karakiers is beeldend van hul karaklereienskappe. Lucas en Caitlin 

dra modieuse tienerdrag - kenmerkend van die vroee negentigerjare, naamlik uitklokbroeke 

en kort, slyfpassende truie. Modieuse kleredrag dui op ekspenmentering en verandering. Die 

feit dat Lucas modieuse klere dra, is ook 'n bewys dat hy h navolger is, soos hy later ook vir 

Benoit navolg. Hy het nog nie sy eie individualistiese sly1 en denke nie. 



Tydens die analise van die vorige hoofstuk is verwys na die simboliese verwysings van die 

kostuums van Benoit en Soeur. daar word dus nie weer Wet daarop ingegaan nie (vergelyk 

4.4.1.2). 

Lucas en Caitlin is ongeveer negentien jaar oud in die fiim. Die feit dat Caitlin by h spesifieke 

dansskoot toelating krq wil, kan moontlik beteken dat hulle in hulle laaste skooljaar is. Did 

ouderdom impliseer dat daar romantiese oomblikke in die film is en seHs h toneel waarin 

hulle mekaar soen. Die romanse intensiveer die vemouding tussen Caitlin en Lucas, en die 

tragiese einde laal die Romeo en Juliet-motief weer sterk na vore kom. Hertats verduidellk 

(tydens h onderhoud met Beck. 2W1) dal Luws ongeveer negentien is in die film, soda1 hy 

selfslandige besluite kan neem, h Vrienskap tussen h veertienjarige Lucas en Benoit sou 

ook vreemd wees, omdat Benoit veel ouer as hy is. In die roman is dit geloofwaardig, maar 

in die fiim word die gesigte van die aMeurs waargeneem en bring dit die geloofwaardigheid 

van gebeure in gedrang. h Verdere moontiike rede vir die ouer hoofkarakters in die film is die 

gesiaagdheid van die film by h groter kykerspubliek. 

Die rolverdeling is h kuns op sigseif en vereis h sensitiewe ingesteidheld teenoor die 

karaktertipe. Die karakiers in Falling is goedgekose akteurs, omdat die akteun se fislese 

voorkoms en houding by die tipe rolle pas wat hulle vertolk. Lucas (Lee Williams) het h 

kinderlike, engelagtlge gesig. Sy fisiese voorkoms, wat onskuid uitstraai, ironiseer sy 

karakter omdat hy dwaas en naief optree. Lucas is met ander woorde nie h getipeerde 

karakter nie en maak die kyker hews  van die kwesbaarheid van alle adolessente. Lucas is 

lank en skraal gebou, tenvyl Benoit h sterker geboude postuur het. Die kontras ten opsigte 

van hui fisiese voorkoms is ook beduidend van die kontrasterende psigologiese vlakke 

waarop hulie funksioneer. Lucas is onseker en maklik beinvioedbaar, temyl Benoit 

selkersekerd en doeigerig is, en h sterk, manipulerende persoonlikheid het. Benoit kom as h 

leier voor (alhoewel hy h negatiewe leier is). tenvyl Lucas h navolger is van Benoit se 

ekstreme denke en dade. 

Benoit het die voorkoms van h revolusion(r - h amper bleek gelaatskleur met donker o* en 

hare. Sy aantrekiike voorkoms verleen aan hom h charismatiese persoonlikheid.' Sy bleek 

geiaatskleur teenoor sy donker hare en oe dui op die intensiteit en selkersekerdheid 

waarrnee hy handelinge uitvoer en ander karakters benader. Die donker klere wat hy 

meestai dm, word gekoppei aan die geheimsinnigheid en duister motiewe war in sy karakter 

' sehahrs del d,e Crm k a r m r  ln dls roman en dm Tlm vanfcepsumg IS k m  darr rm n mdsr  gsbrul van dw term wae. 
~n dm prlgolqe v e w  XaraMer na ale mordr qtewkapp rm dl. men, tar wraks m onder nndars ry m f e m e m l L e  
vemaudlrge 



g e M  is. Benoit se aantreklike voorkoms is dus misleidend ten opsigte van sy denke en 

oolredes. 

4.4.1.4 Hoof- en newekarakters gerepresenteer deur diepte en volume 

Karakters word op h effekliewe wyse uitgebeeld deur die dieple en volume van die karakter 

met betrekking tot die kamera. Vewolgens word karakterisering bespreek ten opsigte van 

kamerahoeke en kameraskote. 

. Kamerahoeke 

Wenneer Lucas vir die eerste keer dorp toe ry saam met die polisiebeampte (wat horn h 

saamrygeieentheid aangebied he!), word h lugskoot gebruik om die loneel vas te vang. Di6 

skoot word gebruik om plek aan te dui: dit wys op Lucas se toelrede l o t h  nuwe Nimte - nie 

net geografies nie, maar ook psigologies. Net soos die beeld van die dorp onbekend en 

onseker is, is Lucas se psige onbekend. Die sigbare motor wat die dorp binne ry. is h 

voortsening van die reismotief wat n aanvang geneem het by die vertrek van Lucas en 

Monique na haar pa se huis. Hy verken en ontdek nie net h nuwe dorp nie, maar ook sy eie 

identitelt. Net soos dle geval met die bogenoemde voorbeeld skep hierdie tegniek 

vervreemding en maak die kyker juis betrokke en ge'intrigeerd. 

Kort na hul aankoms kap Lucas die boom voor sy oupa se huis af. h Hodhoekskoot word 

gebruik om die kragdadigheid van die valaksie te demonstreer. Lucas se gestake vertoon 

klein en kwesbaar aan die onderkanl en hiermee word reeds aangedui dat Lucas horn inlaat 

vir aksies waarvan hy geen ewanng het nle en kanse waag waaraan daar rislko's (in hierdie 

geval h veiiigheidsrisiko) verbonde is. Die kap kan ook in verband gebring word met ander 

aksiewoorde wal belrekking het op Lucas, byvoorbeeld saag en gooi. Die afkap van die 

boom is met ander woorde ook h vooruitwysing na Lucas se betrokkenheid by geweld en 

spesifiek by die saag van die boom voor die kerk waarin asielsoekers gehuisves word, die 

gooi van die molotov en die afsaag van Caitlin se voet. Hierdie aksies is impuisief en 

emosioneel en nie goed deurdag nie. Die gevolge van Lucas se impuisiewe aksies r g  h 

apphl op die jong kyker om denke en dade van die self, en ook van ander, voortdurend te 

evalueer. 

Caitlin word met h hoBhoekskoot verfllm terwyl sy dans. Nadat sy vir Lucas in die keider 

toegeslul hel, siinger en val sy herhaaldelik na die vloer, temyl sy van bo vemlm word. Die 

val-molief word geaktiveer en op hierdie wyse word Caitlin se weerlwsheid uitgebeeld - sy is 

'n slagoffer van pynlike gebeure uit die vwlede (die maorde op die nonne). Die beeld ontslel 



die kyker en bring die besef van die traumatiese effek wat geweld op die psige van die mens 

het. 

Benoit en Alex I& op 'n keer besoek by Lucas af om met hom te praat oor hul planne tydens 

die optog wat gaan plaasvind. Wanneer huile die stoorkamer betree, word Lucas met h 

hoehoekskoot verfilm. Dit het h bekiemmende gevoei tot gevolg. omdat Lucas duidelik in h 

bedreigde posisie is. Dit is h iilustrasie van Lucas se kwesbaarheid en weerloosheid teen 

Benoit se intimiderende retoriek. 

Die velfilming van Lucas op hierdie wyse is h aanduiding van Lucas a s h  anli-held. Alhoewel 

die gebeure random hom gesentreer word, word sy kwesbaarheid en jeugdige na'iwiteit 

beklemtoon. 

Lucas en Caitlin word met h sigvlakskoot verfilm wanneer huile die eente keer sedert hul 

aankoms met mekaar geseis. Die kyker word nie blootgelsel aan ekstreme hoeke hier nie en 

word die geleentheid gegun om sy eie opinie aangaande die karaklers te vorm. Dit skep ook 

h gevoel van balans en rustigheid, asook gelykheid. 

Sigvlakskote kom ook voor lydens Lucas en Benoit se gesprekke, byvoorbeeid in die 

wapenmnkel. Die Wee figure word met ander woorde op dieselfde dak voorgestei, Lucas is 

onder die indruk dat Benoit sy vriend is en nie sy manlpuleerder nie. Die kyker kan 

aanvanklik dus mislei word deur hierdie manier waarop Lucas en Benoil saam verfilm word. 

Later word dit egter uil Benoit se optrede duidelik dat hy nie Lucas se ware vriend en 

kameraad is nie. Die legniek word gebruik om die kyker nie onmiddellike vooroordele te gee 

nie, maar deur h proses van afleidings en gevoitrekkings h deurdagte standpunl ten opsigte 

van Benoit en Lucas se verhouding aan die einde te formuleer. 

Lucas en sy ma word met skouenkote verfilm wat verband hou met Lucas se 

onathanklikheid. Hy beweeg fond op h selfstandige wyse. Monique beheer ook nie vir Lucas 

en sy bewegings op h diklatoriale wyse nie, maar gee horn liefdevolle ondersleuning. Dit 

word veral gesien in die wyse waarop sy Lucas versorg nadat hy aangerand is. Sy moedig 

hom aan om altyd na haar te kom as sy bron van sekuriteit. 

Wanneer Lucas skuiling en afsondering soek nadat hy die molotov gegooi het, kom Benoit 

aangehardloop en praat met Lucas van die brug af. h Laehoekskoot word gebruik om Benoit 

se dominering en intimidasie aan te loon. Hier word hy besonder dreigend en gevaarlik 

uitgebeeld, omdat hy Caitlin as sy vyand sien. Lucas is verstrik in Benoit ss web van 

politieke ideologieli. Op hierdie wyse ontstaan daar vrees by Luws, maar ook by die kyker. 



Na die ongeluk doen Lucas introspeksie; hy besef dat sy gedrag nie ooreenstem met die 

waardestelsel wat neergele word deur die samelewing nie. Sy deelname aan geweld is nie 

geregverdig nie en het horn en die mense om horn benadeei. Sy assosiasie met regse 

ekstremistiese denke impliseer op ironiese wyse dat sy geiiefde sy vyand is. Hierdie 

gekompiiseerde proses van selfondersoek en seifevaluering word gerepresenteer deur 

Lucas wat huilend in die maanlig sit. Die maan se wakende teenwoordigheid word aangedui 

met h laehoekskoot van dle maan. Dle simboliese konnotasie van toesighouer en wysheid 

wek ontsag by die kyker en verdring die gevoel van verlatenheid. 

Kameraskote 

In hierdie uiteensening word die verskillende tipes kameraskote bespreek, asook die wyse 

waarop dit die groones van die objekte binne die skerm bepaal. Terselfdertyd word die 

psigologiese uitwerkings van die venkillende tipes kameraskote bespreek. 

Die mediumskoot is byvoorbeeld opmerklik wanneer Lucas en Caitlin die eerste keer in die 

motor met mekaar in gesprek is. Tydens h neutraie toneel word spanning grotendeels 

uitgeskakel, sodat die kyker op die dialoog kan konsentreer. Sodoende word die kyker die 

geleentheid gegun om belangnke inligting te absorbeer. Die karakters en hui gedrag is 

sentraal en daarom word mediumskote dikwels gebruik om betrokke te raak by h bepaalde 

karakter se denke en emosies. 

Nadat Lucas die molotov gegooi het, hardloop hy na h stroompie. Lucas word met h 

venkoot waargeneem lenvyl hy sy hande in die stroompie was. Hierdie gebeultenis herinner 

die kyker (afhangende van sy veruagtingshorison) aan die Bybelse vemysing na Pilatus wat 

nie h beslua oor Jesus se lot wou neem nie en as leken daawan sy hande in onskuld gewas 

het. Lucas wil hmself dus dislansieer van die skade wal hy aangerig het met die ontplofhg 

van die moiotov. As hy sy hande was, wil hy sy skuld probeer afwas 01 simboliese handeling 

van iets wat hy probeer doen), omdat hy nie meer deel wil wees van Benoit se bedrywighede 

nie. 

h Volgende teken wat dui op die weersin wat Lucas in Benoit het, is die manier waarop 

Lucas die telefoon van hom weg gooi wanneer Benoit hom nB Caitlin se ongeluk bet. h 

Mediumskoot word gebruik en terselfdeltyd word uitgezoem soda1 h groter kmkrete afstand 

tussen Lucas en die kyker ontstaan, maar juis met die effek dat dit Lucas en die kyker nader 

aan mekaar bring ten opsigte van die kyker se goedkeuring van en identifisering met Lucas 

se nuwe insigte. Hierdie toenemende afstand dui daarop dat Lucas nie meer betrokke wil 

wees by Benoit se destruktiewe denkwyses nie en dat hy nie meer sy vriend wil wees nie. 



In die psigologie is ook vasgestei dat h persoon oor die algemeen positiewer (meer bevoeg. 

intelligenter, meer simpatiek) bmordeel word wanneer h nabyskoot van sy gesig 

waargeneem word as wanneer dit met h langskoot waargeneem word (Bekaelt, 2000:29). 

Lucas en Monique kyk deur die dakvenster na die klooster-elf Die nabyskoot hielvan is h 

aanduiding van die intensiteit van hierdie handeling, h Nabyskoot beklemtoon die 

gesigsuitdrukking, en die kyker gaan homself afvra waaraan die karakter dink en wat die 

objek van sy kyk is (Bekaelt, 2000:32). Die gedagte van die karakter is belangrik vir die 

intrige. Die eliminering van die omringende mimte open die weg na die psige van die 

karakter deurdat die kyker self h soort imaginere ruimte rondom die karakter tot stand bring 

(Bekaert, 2000:33). 

Elke keer wanneer Lucas deur die dakvenster kyk, word hy van naby verfilm. Erotiek 18 

opgesluit in Lucas se nuuskierige kyk na Caitlin in die klooster. Lucas loer vanuit 'n 

onopgemerkte posisie na Caitlin en sy oefen h sterk Ssiese en psigologiese 

aantrekkingskrag op hom uit. Die kyker kan ook aflei dat hy verderaan in die film 

romantiese elemente te wagte kan wees. 

Gedurende Benoit se eerste ontmoeting met Lucas en sy ma word hulle van naby 

waargeneem. Die gesprek handel oor die kwessie van veiligheid en Monique se 

gesigsuitdrukking weerspieel bekommernis en ontsteltenis. Die nabyskoot beklemtoon die 

houding van die karakters oor die heersende situasie. Die toename aan misdaad in die 

omgewing stem hulle tot onrus. 

Caitlin se gesprek met haar ma oor die oorlogsgebeure word van naby verflm. Die gesprek 

handel oor intense emosionele kwessies. Caitlin se ontsteitenis oar Lucas se onkunde word 

uitgebeeld en skep h meelewing van die kyker by die omstandighede. Die gebeure tydens 

die Tweede W6reldoorlog kom ter sprake en Caitlin se perspektief op oorlog word aan die 

kyker oorgedra. Die oorlog het haar en haar ma se lewens ontwrig. Hulle word geetiketteer 

as Jode en beleef rassime op talle plekke deur die vemerping en diskriminering deur ander 

nasionaliteite. Hierdie nabyskoot laat nie slegs die kyker toe om belangrike inligting te 

ontvang nie, maar manifesteer ook die penpektiewe van Caitlin oor oorlog en geweld. 

Die gesprek tussen Monique en Ruth word geintensiveer deur die nabyskoot Emosies word 

in hul gesigte weerspiegl en die dilemma waarmee Monique worstel, word ook hierin 

uitgebeeld: Lucas se goeie herinneringe aan sy oupa sal vernietig word as sy hom vertel van 

sy oupa se verlede. lndien sy hom nie vertel nie, word die waarheid van horn weerhou. 

Lucas en Caitlin word van naby verflm by haar siekbed. Dit is h emosioneel gelade oomblik. 



omdat Lucas en Caitlin albei huil. Lucas is spyt oor die keuses wat hy uitgeoefen hat. Hy het 

gekies om Benoit se opdragte uil te voer, en hy het gekies om Caitlin se voet af te saag. 

sonder dal hy die ysterstang probeer oplig het. Dit is egter ook die oomblik waarin 

verandering in Lucas se karakter opgemerk word. As Caitlin hom vra waarom hy die molotov 

gegooi het, anhvoord hy aanvanklik dat hy nie weet nie, maar dan erken Lucas dat hy wou 

ervaar hoe dit voei om dit te doen. Die nabyskoot lei die kyker in Lucas se psige in: hy is in 

staat om kritiese selfevaluering te doen en besef dat sy eksperimentering horn duur te staan 

gekom het. Dit is ironies dat die kyker simpatie het met Lucas, omdat hy dade verrig uit 

na'imteit en oningeligtheid, alhoewel die adolessent moontlik juis vanuit h gevoei van 

herkenning van soortgelyke ervarings in sy eie lewe. met Lucas sal simpatie ha. Dieselfde 

ironie ontstaan met betrekking lot Caitlin. Haar ongenaakbare optrede teenoor Lucas in die 

kelder iaal haar as h ongevoelige karakier voorkom en sy wek moontlik min of geen simpatie 

by sekere kykers. Sommige kykers sal egter met Caitlin identifiseer omdat hulle in 

soortgelyke situasies van verontregting en onwetendheid was. Wanneer Caitlin egter na die 

ongeluk in fisiese en emosionele pyn is, he1 die kyker ook baie simpatie met haar. 

Hierdie ironie kom deurgaans in die verhaal vaor en die gevolg is dat daar nie h ideale 

rolmodei in die verhaal is nie. Lucas en Caitlin beeld albei die mens as kwesbare wese uit en 

op hierdie wyse identifiseer die jong kyker met die probleme van die karakiers. Die oomblik 

as die kyker hom probeer verplaas in die skoene van die karakler. het die kyker nie meer h 

ego'istiese houding nie (Kluten. 1Q95:69). Die nabyskoot bewerkstellig dan die simpatie vir 

Lucas en Caitlin, omdat hul vriendskap negatief be'invioed word deur hul verlede en waaroor 

hulle as't ware nie beheer he1 nie. 

Tydens die nabyskoot word die kyker doelbewus betrokke gemaak by die emosies en denke 

van die karakier. Die kyker identifiseer sodoende met die karakier, en sodra identifisering 

plaasvind, word die kyker deel van die intriges, wat horn inspireer om hipoteties te formuleer. 

te redeneer en te evalueer. 

Die gevolgtrekking waartoe die kyker in dle film kom omtrent skuld en vergiffenis, I€ opgesluit 

in die gesprek tussen Lucas en Monique, waargeneem deur h nabyskoot Aan die einde van 

die verhaal meen Lucas dal sekere dinge onvergeeflik is. Volgens Monique sal daar dan 

geen hoop wees nie. h Sentrale tema is vervat in hierdie opmerking, wat deur musiek in die 

agtergrond beklerntoon word. Die film rig hier h appel op die kyker: Sonder vergiffenis sal die 

Mreld hopeioos en 'n nimmereindigende kringloop van wraak en geweld wees. 

h Opvallende voorbeeld van h groot nabyskoot is die waarneming van Lucas se gesig nadat 

Alex die vorige aand die jong Arabier aangerand he1 Tydens hierdie tipe skwt word h baie 



slerk apphl tot die kyker gerig om betrokke te raak by die gedagtes van die karakler. 

Aangesien die oe representatief is van die psige, word veral gefokus op die &. Die kyker 

kan aflei dat Lucas nadink oor die gebeure van die vorige aand, en die staar in die verte dui 

op sy onsekerheid. Lucas analiseer wat hy die vorige aand waargeneem het en vra homself 

af of dit ooreenstem met sy waardestelsei en of hy hom daarmee wil assosieer. 

Dikwels plaas die spoorskoot figure en objekte dig teen mekaar wat die hele skerm in beslag 

neem. Die moment waarop Lucas en die polisiebeampte Montourin inry, is h voorbeeld van h 

spoorskoot (Herbots. 2002). Lucas word hierdeur verbind met h nuwe ruimte, nie slegs 

geografles nie, maar ook psigologies 

Nadat Lucas die molotov gegooi het, staan hy op sy kni& en huil. h Knik word gebruik en 

die kyker se oog word opwaarts gerig, vanuit die knielende posisie waarin Lucas is (Herbots. 

2002). Die maan as simboliese bewaker en begeleier kyk neer op Lucas. Die maan word ook 

met passiwiteit geassosieer, omdat die maan se lig van die son afkomstig is (Cirlot. 

1971:216). Lucas kan in hierdie verband dus gesien word a s h  passiewe karakter, omdat hy 

na Benoit opsien. Hy het passiewe denke, omdat hy nie Benoit se retoriek bevraagteken en 

beredeneer nie. Lucas se karakter kan met die maan vergelyk word, omdat hy 'sagte" 

eienskappe het, IeNvyl Benoit sterker en meet selfversekerd is. Die maan is ook simboiies 

van die reflekierende karakler, soos die selfrefleksie van Lucas as hy sa en huil Dit is h 

moment waarin Lucas basef dat hy h groot foul begaan het. 

4.4.1.5 Die omkeerlontwrigting van karakters se lewens deur meganiese distonie van 

beweging 

Die meganiese distorsie kan representatief wees van die omkeer of onhwigting in karakters 

se lewens. Vervolgens word aangedui hoe tegnieke soos vinnige beweging, stadige 

beweging en vriesraam omkeer of ontwrigting in karaklers se lewens uitbeeld. Die bepaalde 

tegnieke word geinlerpreteer om die betekenis en effek daarvan te belig. 

Die klimaks in die verhaal word geintensiveer deur die gebruik van stadige beweging. Lucas 

hardioop in stadige beweging na die rollende motor en hierdie gebeurtenis dui dan ook op 

die wending in die verhaai op hierdie punt. Die stadige beweging dui verder op die tragedie 

en intensiveer Lucas se emosionele voorbereiding vir dit wat hy moet sien. 

Die moment waarop Lucas die molotov by die venster ingooi, word vasgevang deur die 

tegniek van vriesraam, en dit vestig dadelik die klem op die handeling. Die tyd van die 

"werklikheid" kom tot stilstand. Die kyker se aandag word op Lucas gevestig. Die stilstaande 



beeld is ook h teken van die Snaliteit van die daad, dit is uitgevoer en is onherroeplik. 

4.4.1.6 Klank as karakteriseringstegniek 

Die klankbaan van die 61m, wat bestaan uit die dialoog, die byklanke en die musiek, vervul h 

belangrike funksie ten opsigte van karakterisering. 

. Klanke en geluide 

Lucas soek ontvlugting nadat hy die molotov gegooi het en gaan na h stroompie. Die rustige 

kabbeling van die water het h kalmerende effek en Lucas probeer (moontiik onbewustelik) 

om homself te distansieer en te reinig van sy misdaad (gesimboliseer in die handeling waarin 

hy sy hande was). 

Die geluid van lopende water word in die agtergrond gehoor wanneer Lucas en Caitlin 

mekaar soen. Dit skep rustigheid en dra by tot h romantiese atmosfeer. 

LUWS bekyk h insek en word terselidertyd omring deur stilte. Die stilte duur h ruk en dan 

siaan hy die insek eensklaps dood met h kragtige slag. Die stilte duur voort en word skielik 

opgehef deur Caitlin se stem wat se: 'Moordenaaf. Lucas skrik aanvanklik, omdat hy dink sy 

is bewus van sy betrokkenheid by die ontpioffing. Die stilte word hier effekiief gebruik om 

betekenis te genereer. Die stilte in hierdie toneel is ook metafories van die stilte waarin 

Lucas as marionet van Benoit optree. Lucas beredeneer nie die ekstreme opvaninge met sy 

ma of Caitlin nie. Die onreg word dus in stilte gepleeg, maar uiteindelik word die stilte 

verbreek as Lucas deur die polisie ondervra word. As Caitlin vir Lucas konfronteer oor die 

gerugte, verbreek Lucas self die stilte deur die waarheid te vertel. Die stilte dui ook op Lucas 

se onvermod of onwilligheid om horn oor ekstremistiese denke uit te spreek. 

Die verwysing na Lucas as h 'moordenaaf is ironies, omdat hy die insek doodmaak. 

Alhoewel hy huiwerig is om die insek dood te maak, pleeg hy dade wat mense se dood kan 

veroorsaak. Daar is talle ander suggesties in die film dat Lucas moontlik h moordenaar is, 

byvoorbeeld die doodmaak van die duif en die haas wat hy tydens die jagtog skiet. Daar is 

ook indirekte suggesties, soos die boom wat hy in die heme saag en die molotov wat hy gooi. 

Met hierdie dade wii immers gesuggereer word dat geweld gebruik word en verder gebruik 

sal word om immigrante te verdryf. Daar is we1 ook h suggestie dat Lucas h naiewe en 

onskuldige jongmens is wat net avontuur soek en aangetrokke voel tot kragdadigheid. Die 

suggestie van boosheid is h ondertoon wat juis so sterk word, omdat dit so naby aan die 

nonale reaksies is. 



As Luws h moordenaar genoem word, word hy ook in verband gebring met die karakter van 

sy oupa. Lucas word dus weer eens verbind met die dade van sy oupa. Alhoewel Lucas nie 

doelbewus h moordenaar is of wil wees nie, beskou Caitlin en die publiek wat TV kyk en 

koerante lees horn as iemand wat ander mense se iewens bedreig. 

Musiek 

Volgens Herbots (soos aangehaal deur Platevoet, 2001:3) sluit die musiek aan by die 

ieehhreld van Lucas en word die kontras tussen die groot stad en die plalteland met die 

musiek van Praga Khan beklemtoon. Die musiek het afwisseiende ritmes en hou verband 

met die ontwikkelingsproses van h eie identiteit, wat dikweis gekenmerk word deur 

onsekerheid. Die musiek is modem en die elektroniese instrumente dra by tot die idee dat dit 

musiek van die hede is. Die vinnige, eenlonige ritmes wat tydens die danstoneie gehoor kan 

word, voer die danser mee op h byna hipnotiserende wyse. Hierdie tipe musiek word 

geassosieer met primitiewe gedrag, omdat die danser hom laat meesleur en op die ritme van 

die musiek reageer. Wanneer die film begin, is daar byvoorbeeld h bakleiety in die dansklub. 

wat indirek'n gevolg van die harde, poisende ritmes IS. 

Die rnusiek is dus besonder funksioneel, omdat dit byval vind by die jong kyker. Lucas word 

in die verhaal aangedfyf deur sy soeke na identiteit en in die proses word hy ook voortgestu 

deur Benoit se ideoiogiese retoriek. Die musiek word ook in verband gebring met die 

stedelike leehereld van Lucas. Die meesleurende ritmes van die rnusiek pas by Lucas se 

IeeMreld, omdat hy deur die skynbare opwinding saam met Benoit meegesieur word. 

Lucas dans na Benoit se pype 01 idioom wat ook in Nederiands bekend is, waarin pype 

venvys na 'n groep musiekinstrumente) wanneer hy die boom voor die kerk saag en die 

molotov gooi. 

Die rnusiek wat gehoor word tydens die aanvang van die film. he1 h vinnige tempo en die 

woorde wat rym ("move" en "groove') dui op tipiese pngmenstaal. Die musiek is dus 

opgewek en speeis en suggereer Lucas se lewe van avontuurlustigheid en h byna 

kommerloosheid. Hierdie musiek skep gevolglik h kontras met die musiek in die res van die 

film, omdat die melodie@. ritmes en lirieke meer gekompliseerd raak namate Lucas keuses 

en besluite moet neem. Die musiek suggereer dus ook die komplekse karakter van die 

adolessent. en die ritmes en melodiee is onvoonpelbaar. Dit hou met ander woorde verband 

met Luws se impulsiewe optredes. 

Wanneer Lucas by die motor se venster uitkyk, tenvyl hy Montourin vir die eerste keer lydens 

sy besoek binnery word die toneel begeiei deur dramatiese musiek. Dit is h verdere 



voorspelling van die bedreigings wat hy daar gaan aantref en die uitwerking wat dit op sy 

karakter sal he. Die stadige, ritmiese baskianke van die tromme skep h gevoel van misterie 

en is onheilspellend. 

Die musiek wat gehoor word terwyl Caitlin dans, suggereer haar gedagtes en emOSieS. 

Caitlin lig vir Lucas in omtrent sy oupa en die gebeure in die verlede. Lucas se onkunde lei 

tot frustrasie en woede by Caitlin, wat vergestalting vind in die intense lirieke, rnelodiee en 

instrumentasie van haar dansmusiek. Die skril, snydende klanke van die eiektriese kitaar 

styg bo die ander instrumente uit en suggereer die innerlike pyn van die oorlogsgebeure wat 

deur Caitlin 'snf. 

Nadat Caitlin uitgevind het dat Lucas nie bewus is van sy oupa se verlede nie, dans sy 

sonder musiek en slegs haar asemhaling word gehoor. Dit is die manifestering van h soort 

geestelike ruimte waann Caitlin beweeg. Sy is ontsteld oor Lucas se onkunde en verbitterd 

oor die jarelange herinneringe aan die verlede wat sy met haar saamdra. 

Lucas se ontnugtering en verwardheid word gesuggereer deur die dissonante musiek wat 

gehoor word wanneer die maan op horn neerkyk. Die melodie is melancholies, maar 

tersefdertyd troostend. Lucas is droefgeestig en spyt oor sy dade, maar die wakende 

teenwoordigheid van die maan suggereer dat die proses van identiteitsvorming moeisaam is. 

Die eentonigheid van die musiek hou ook verband met Lucas se passiwiteit, omdat hy nie 

selfstandig dink nie. Die maan is simbolies van passiwiteit en selfrefleksie (Cirlot. 1991:216). 

Melodiee met afwisselende ritmes oorheers die visuele en daarom laat die monotone klank 

die aandag gevestig bly op Lucas se selfrefleksie en selfevaluering. Die monotone klank 

skep egter ook die gevoel van vrees en Lucas is angsbevange, omdat hy besef hy is in h 

gevaarlike web vasgevang. 

Die musiek weerrpieel ook die dreunende vrae in Lucas se gedagtes. As hy aan die einde 

wegry het hy talle vrae wat hy moet oordink: 'What am I supposed to do, what am i 

supposed to feel .... in love with you.' Lucas se onsekerheid en onvermoe om die regte 

besluite te neem, bring die flguur van die anti-held ook deur die musiek tot stand. 

Die hoofiema en newetemas van die verhaai word deur die musiek ondersteun. Die 

liefdestema word ondersteun deur frases soos 'I am falling in love with you". Die ruspose na 

'falling" lb spesifiek klem op die word .  Hierdeur word aangetoon hoe Lucas moes va/(maar 

ook opstaan) in die proses van identiteitsvorming. Die woorde 'life will never be the same" 

dui op wending in Lucas se karakter. Lucas word gedving om weg te gaan, wat die gevolge 

van sy dade laat duidelik word. 



Die tema van Romeo en Juliet I6 ook opgesiuit in die frases 'I am falling in love with you" en 

'Life will never be the same". Lucas en Caitlin is verlief op mekaar, maar weens die skans 

wat die verlede tussen die twee families gevorm het is hulle moontlik nie vir mekaar bestem 

nie. Caitlin se dansbewegings word deur die musiek ondersteun om h bepaalde betekenis te 

skep. Sy suggereer h omhelsing met haar arms en terselfdertyd word die lirieke 'Take me 

with you" gehoor. Caitlin wii met ander woorde bemin word en ook vir Lucas bemin, maar die 

verlede het h negatiewe uitwerking op hulle vriendskap. Daar is aan die einde van die film 

egter steeds h element van hoop dat hulle laler t6g weer by mekaar sal uitkom. 

Die ander lemas in die verhaal word aan die einde bevraagteken met frases soos "Who am I 

supposed to blame, why am I supposed to bear ail these sins? It doesn't seem fair.' 

Alhoewel Lucas nie self betrokke was by die dade van sy oupa nie, word hy daarmee 

geassosieer en die mense In die omgewing kan hom nie daarvan isoleer nie. 

4.4.2 Gebeure 

4.4.2.1 Innerlike en uiterlike handeling deur lig en donker gerepresenteer 

Die uiterlike,en innerlike handeling van karakters word uitgebeeid deur die tegniek van 

beligting waardeur lig en donker spesifieke betekenis en effek uit die teks genereer. In die 

bespreking wat volg, word die gebruik van lig en donker ten opsigte van karakterbeelding 

bespreek, met die klem op die kontraste wat lig en donker teweegbring. 

Lucas se handeiinge vind dikwels in die donker plaas. Hy saag die boom voor die kerk in die 

donker, hy loop onopgemerk in die optog en hardloop in die donker met die molotov. In h 

figuuriike sln voer hy die handelinge uit in die donker. omdat Caitlin en sy ma nie daarvan 

weet nie. Die simboliese konneksie van die donker met die bose (dit wat onsigbaar is) kom 

ook hier ter sprake. Sy dade van die "donker" kom uiteindelik aan die lig en in die film word 

dit lelterlik belig deur die molotov se vlam en die ontplomng van die motor. Die ware 

verskrikking van die "donker dade blyk dus wanneer dit belig word - dit ontplof as't ware in 

die lig. Die lig wat simboiies is van waarheid, is dus besonder funksioneel om Lucas se 

"donker" dade aan die lig te bring. 

Deur die oorbeligting van h objek vloei die lig oor die hele oppervlak van die beeld. 

Oorbeligting word gebruik wanneer Lucas die ontploffing van die molotov aanskou. Hierdie 

moment is later soos h nagmerrie in Lucas se herinneringe. Oorbeiigting word dikwels 

gebruik om uiters dramatiese gebeure voor te stel (vergelyk 2.11.1). Oorbeiigting word 

gebruik om Lucas in h openbare lig te stel Hy word deur die polisie ondervra, berigte oor 



hom verskyn in die koerant en haai die televisienuus, omdat hy verdink word van 

betrokkenheid by regse ekstremisme, h Verdere effek van oorbeligting is ook die beduidenis 

van emosioneie oorprikkeiing. Lucas is meegesieur deur opwinding en word as't ware 

daardeur aangedryf. 

4.4.2.2 Kleurassosiasie en kieursirnboiiek as gebeurebeeldingstegniek 

Kleure aktiveer bepaalde betekenis in die teks weens die spesifieke assosiasies en simboiiek 

wat aan kleure gekoppei word. Vervolgens word die konvensionele betekenisrelasies van 

spesifieke kleure in die film bespreek om aan te loon hoe die atmosfeer deur die kleurgebruik 

geskep word. 

Caitlin se rooi motor is funksioneel, omdat rooi h warm kieur is en in verband gebring word 

met verskeie assosiasies. Benoit leen Caitlin se motor wanneer Lucas die boom in die dorp 

saag. Die rooi motor vertoon dramaties in die donker en dui op die gevaar en geweld wat in 

die daad opgesluit P. As die motor vinnig teen die heuwel afgery kom en rol, word fit ook 

beduidend van gevaar en dood. Dit vind plaas teen die agtergrond van grys reenweer, en 

sodoende word die kragtigheid en intensiteit van die gebeurtenis verhoog. 

Die ontploffing is h stroom van oranje lig. Dit suggereer verai hine en die vemietigende 

uitwerking van sy daad. Hierdie daad sou lei tot Caitlin se verwerping van Lucas. 

Wanneer Lucas na h "I& ruimte staar, word die blou lug as agtergrond waargeneem. Die 

helder blou lug simboliseer denke (Cirlot. 1991:53) en is dus funksioneei in hierdie toneel. 

omdat dit die moment is waarop Lucas nadink oor die gebeure van die vorige aand - die 

saag van die boom voor die kerk en die aanranding van die Arabier in die kroeg. 

4.4.2.3 Beklerntoning van figure en objekte in gebeure deur die mise%n-scene 

Die Nimtelike komposisie van figure en objekte binne die skerm bepaai die prominensie 

daatvan op h spesifieke tydstip, tydens h spesifieke gebeurtenis. Vervolgens word h 

Uiteensening van die area, die kragte binne die s k e n  en die akteurs gegee om die betekenis 

en effek van ruimtelike komposisle aan te dui. 

Area 

Wanneer die optog plaasvind, word die raam ook gevul met mense se gesigte. Die beweging 

oor die hoogte en vqdte van die skerm oolweidig die kyker en op hierdie manier word die 



spanning verhoog 

Wanneer Lucas die kettingsaag gryp om vir Cairlin uit die brandende motor te red, word die 

kettingsaag buitengewoon groot gefotografeer. Dit vul bykans die hele raam en daannee 

word die belangrikheid daarvan beklemtoon. Dit is h fokuspunt en trek dadelik die kyker se 

oog. Dit is h manier om te voorspel dat Lucas die keningsaag gaan gebruik om Caitlin te red. 

Die kettingsaag word gewoonlik ook geassosieer met grusaamheid (soos dit al h stereotipe 

in gruwelfilms geword het) en skep h angswekkende gevoei. 

Wanneer Lucas nB die ongeiuk met toegedraaide hande by die huis sit, iui die telefoon. Die 

telefoon vul h groot spasie van die raam en vestig dadelik die aandag van die kyker daarop. 

Dit is h aanduiding dat dit h ongewenste oproep is. 

Die vyandskap tussen Lucas en Benoit word uitgebeeld in die plasing van Lucas in die 

regterkant van die skenn en die plasing van Benoit in die linkerkant van die skerm. Hierdie 

kantplasing word opgemerk as Benoit na sy motor slap terwyl Lucas buite sy woning vir horn 

wag. Deur die tegniek van kruismeng word die nabyskote van Lucas en Benoit afgewissel 

om die antagonism tussen die twee karaklers te beklemtoon. Die kyker se betrokkenheid 

neem toe en daar word uit hierdie gebeurtenis afgelei dat Lucas die ware karakter van 

Benoit leer ken het. Lucas en Benoit word deur die plasings aan die verskillende kante van 

die afwisselende rame gepolariseer. Benoit kan vergelyk word met h negatiewe krag wat op 

Lucas inwerk. Die moment waarop Lucas en Benoit mekaar slip in die 06 kyk, suggereer dat 

Lucas weerstand teen Benoit se intimidasie bied. 

. Kragte binne die skerm 

Lucas en Alex is in h horisontale posisie wanneer hulle met die pistooi se loop uitgestrek, a1 

in die rondte beweeg. Die kyker se oog word gelei om saam deur die visier te kyk, wat 'n 

beangstigende sensasie wek. h Sterk horisontale lyn beklemtoon die stabiliteit en 

akkuraatheid wat vereis word om deur die visier te kyk. Lucas en Alex se draaibeweging met 

die vuurwapen skep spanning, omdat dit h gevoel van onstabiliieit skep en ook omdat Caitlin 

die teiken in die visier is. 

Vertikale lyne word veral opgemerk in Caitlin se danschoreografie. Sy strek dikwels met haar 

arm na bo. Dit simboliseer die paradoksaie belewing van lewe - die belewing van sukses en 

mislukking. Dit is ook h aanduiding van Caitlin se emosies. Nadat sy vir Lucas in die kelder 

toegesluit het, strek sy intens na bo. maar val dan weer na onder. Die op- en afwaarlse 

bewegings verwys simbolies na die bittersoet ervarings van vriendskappe en verhoudings: 





posisie is metafones h uitbeelding van die destabilisering van Lucas en Caitlin se lewens. Na 

afloop van hierdie gebeurlenis kan Caltlin nie meer dans nie en Lucas word ash  sondebok 

deur die media voorgeslel. 

Akteurs 

Tydens die toneel waarin Monique vir Lucas verbied om die saag na Benoil toe te neem, 

verhoog die stemtoon waarin sy praat, en wanneer Lucas haar ignorer en wegstap, roep sy 

hom terug. Lucas se naam word geaksentueer deur die wyse waarop sy ma hom 

herhaaldelik roep om na haar te luister. Hierdeur word spanning geskep. Monique probeer 

Lucas weerhou van moontlike gevaar deur die driftige wyse waarop sy praat. Die kyker word 

ook bewus van die konflik tussen Lucas as laat adolessenl en sy ma. Lucas is nie meer so 

inskiklik wat betref sy ma se vermanings en versoeke nie. 

Monique druk haar ontevredenheid en ontsteltenis uit oor die alarmpistool in die wyse 

waarop sy haar stem gebruik. Sy praat vinnig, op h hoe toon, met die klem op 'take": "Take it 

back'. 

Caillin se woede manifesteer in die skreetoon waarmee sy met Lucas praat as hy in die 

kelder toegesluit is. Caitlin basuin die waarheid uit terwyl Lucas in h donker, toegesluile 

kelder sit. Caitlin se skreetoon, die donkerle en die gesluite deur skep verwardheid in Lucas 

se gemoed en hy word h gevangene wanneer hy die waarheid hoor. Hy word deel van sy 

oupa se verlede, omdat die mense in die omgewing bevooroordeeld is teenoor horn en horn 

in die konteks van sy oupa se dade in die verlede sien. 

Lucas se desperate gille tydens die reddingstoneel is uiters spanningsvol. Die kyker ervaar 

saam met Lucas die magteloosheid en vrees. Dit is ook h aanduiding dat Lucas emosioneel 

reageer en nie rasioneel dink nie. Die dreigende gevaar van die motor wat gaan ontplof, 

word bskiemtoon. 

4.4.2.4 Die uitbeelding van gebeure deur kamerahoeke en -skote 

Vewolgens word aangetoon hoe die betrokkenheid van die kyker by gebeure gemanipuleer 

word deur die afstand en posisie, wat bewerkstellig word deur die posisie van die kamera en 

die regulering van die kameralense. 

Die eerste keer wat Caitlin vir Lucas h saamryrygeleentheid gee, word h toneel gesien 

waarin h rooi motor van die heuwel afwaarls ry. Hierdie toneel word met h laehoekskoot 



vefilm waarin die omgewlng geminimaliseer en klem gel6 die naderende motor gel6 word. 

Die beweging kry meer spoed en skep h angswekkende gevoel. Die momentum van die 

beweging laat die moontlikheid ontstaan dat die motor nie tot stilstand kan kom nie. Die 

dreigende posisie wat die motor bo die kyker inneem, laat horn onveilig voel. Hlerdie tegniek 

is h voorspelling van die klimaks van die verhaal as Caitlin beheer verloor oor die molor en 

die direk daaropvolgende gebeure. 

h Vinnige swenk vmrd waargeneem wanneer die klimaksgebeuftenis plaasvind. As Lucas na 

die rollende motor hardloop, word die kamera gekantel, en dus ook die horison, sodat dit lyk 

asof hy gaan val. Die val-motief word weer gesuggereer en sodoende word spanning 

geskep. Lucas en Caitlin Val letterlik wanneer Lucas vir Caitlin gered hel. In h figuurlike sin 

vaI Lucas, omdat hy nie in staat is om haar te red sonder om haar te skend nie. Caitlin val, 

omdat sy nie meer kan dans nie. Die ongeluk bring ook hul vriendskap tot h val as gevolg 

van Lucas se dwase, impulsiewe dade. Die diagonale lyn beklemtoon dus die val-motief en 

destabiliseer en disorienteer die kyker deurdat hy bewus word van die drelgende tragedie. 

Die groot langskoot skep oak dikwels konnolasies. As Lucas plalgeslaan 18, word dit 

waargeneem deur h groot langskoot. Die afstand laat Lucas klein en weerloos vertoon en dit 

is h aanduiding van Lucas se verlatenheid. Hy is alleen en die slagoffer van toenemende 

misdaad in die dorp. Die kamera fokus h paar oomblikke op Lucas in hierdie posisie om die 

kyker tot nadenke te stem aangaande die problemaliek van multikulturaliteit en die 

gepaardgaande konflik. Die rol en die plek van die adolessent kom m k  hier ter sprake: 

geweld kweek geweld en kan nie multikulturele konflikte oplos nie; ti! uitdaging vir die 

adolessent van vandag is, soos Fox-Genovese (1999:8) d't stel, om die kulture van ander te 

respekteer en lojaal te wees teenoor sy eie. 

Nadat daar h inbraak in die stoorkamer is, word Monique vefllm met h iangskwt. Sy word 

waargeneem deur h skrefie van die deur, wat dui op die inbraak. Die kyker se aandag word 

op haar gestate gevestig. en spesifiek op die geskokte reaksie op haar gesig. Die langskoot 

bewerkstellig h afstand tussen Monique en die skuur, van waar sy waargeneem word. Die 

afstand is h aanduiding van vrees by Monique, omdat sy kwesbaar is vir inbrekers en diewe. 

Monique en Lucas is met ander woorde ook siagoffers van misdaad, dikwels gepleeg deur 

immigrante wat nie tieselfde lewenstandaard as die Westedinge kan handhaaf nie, omdat 

die immigrante nie kwalifikasies of vaardlghede he1 weens hul vorige Mstantiighede nie. 

Sulke immigrante word dan dikwels w k  h swak loon betaal en hulle kan gevolglik nie die hoe 

lewenskostes haal nie, wat lei tot misdaad. Monique distansieer haar van die inbraaktoneel. 

maar 500s talk EersteMreld-inwoners ook van die probleme mndom die onreg wat in 

sommige Derdedreld-lande aan die gang is 



h Neutrale toneel word ook dikwels voor of na h spannende toneel geplaas. Lucas en Caitlin 

Sit byvoorbeeld in h mmantiese toneel onder h baadjie in dle reen en musiek luister. 

waargeneem deur h mediurnskoot. Die kyker vermoed nie dat die kiimaks op hierdie loneel 

gaan volg nie, en sodoende word h skokreaksie bewerkslellig as die motor skieiik begin rol 

Wanneer Monique na Soeur se boodskap op die bandmasjien luister. word sy van naby 

gesien. Hierdeur word die kyker dadelik betrokke gemaak by die gebeure. Hierdie handeling 

is die motivering vir die resvan die gebeure wat volg. Lucas en Monique vertrek na Frankryk 

na aanieiding van Soeur se boodskap 

Tydens Lucas se besoek aan die geweerwinkel wys Alex vir Lucas hoe om h vuurwapen te 

hanteer. Hierdie toneel w r d  van naby verfilm om Lucas en Alex se gesiguitdrukkings te 

beklemtoon. Lucas se gesig straal van opmnding as Alex saam met Lucas al in die rondte 

beweeg terwyl hulle deur die visier van die handwapen kyk. Lucas word blwtgestel aan 

ewaringe wat hy nooit voorheen gehad het nie. Hy besef ook dat h vuurwapen met mag 

geassosieer word, omdat die besit of gebruik daawan ongewenste persone kan verdrif. Dit 

is ook die moment waarop Lucas ingelrek word in die kring van regse ekstremisme. 

Alhoewel opwinding op Lucas se gesig opgemerk word. veroorsaak dit spanning by die 

kyker, aangesien h vuurwapen negatiewe konnotasies soas dood, pyn en magsug oproep. 

Caitlin beseer haar enkel en haar voete word met h nabyskoot waargeneem om ook 

spesifeke klem op die linkewoet te I*. Daar is 'n verband om die linkerenkei gedraai en die 

voet kan nie die bewegings behoorlik uitvoer nie. Dit is ironies dat die linkewoet beseer word. 

omdat dit juis die linkewoet is wat tydens die ongeluk afgesaag word Die klem op die voet 

skep h bewustheid dat die voet belangrik is om te dans en dat die verlies van haar voet in die 

ongeluk haar nie slegs skend nie, maar ook haar droom vernietig 

Die klem op die voete is ook metafories van die twee groepe ("om' en 'die andef) wat met 

mekaar in konflik is en nie daarin siaag om in harmonie te 'dans" nie (Eisma, 1995:l). Die 

beseerde linkewoet hou semioties verband met die asielsoekers wat 'beseer" is dew oorlog 

en armoede in hul gebootlelande en eintlik in ballingskap moet ieef (allochtone). Die 

regtewoet is moontlik h verwysing na die Westerlinge wat die asielsoekers moet huisves en 

nie die teenwoordigheid van vreemde rasse en kuiture aanvaar en daarby wil aanpas nie 

(outochtone). Soos die voete deur oefening die danspassies bemeester, so kan die twee 

groepe oak verskille en konflik oorbrug deur te 'oefen' om die diversiteit van kulture te 

respekteer en daarby aan te pas. 



4.4.2.6 Meganiese distorsie van beweging as dramatiseringstegniek Vlr 

klirnaksgebeure 

In hierdie afdeling word aangetoon dat die rneganiese distorsie van beweging die spanning 

in die film dramaties iaal toeneem en h spesifieke gevoel en betekenis tot gevolg het. 

Wanneer Lucas die kerk met 'n molotov in sy hand nader, word hy in stadige beweging 

waargeneem. Die toneel word dus veltraag en die tydsduur daarvan is ianger as wat tiit in 

werkiikheid sou wees. Hierdie tegniek voorspel tragedie en die gepaardgaande geweld in die 

aksie skep ook h paradoksale effek van skoonheid. Lucas dink dat hy h 'eerbare' daad 

doen, maar daar I& gem eerbaarheid (skoonheid) in die daad opgesiuit nie en dit lei tot 

negatiewe gevolge in sy lewe. Die vriesraam wcid ook geassosieer met die dood, omdat 

alles met die dood tot stlistand kom. Die vriesraarn kondig aan dat die ontplofing tot d e  dood 

van asielsoekers in die kerk kan lei. Dit is met ander woorde ook 'n uitbeelding van die 

gevaarlike dryfveer van ideologic - hulle sal selfs so ver gaan as om dood te rnaak. 

Stadige beweging word verder opgemerk wanneer Lucas na die rollende motor hardloop. Die 

kyker word bewus van die tragedie wat gaan piaasvind. Die vermoede word bevestig as 

Lucas Caitlin se voet afsaag om haar te red en sodoende ook haar droom om na h 

dansskooi te gaan, vernietig. 

Monique word waargeneem van h afstand terwyl sy voor die buffet in haar pa se huis staan. 

Die fokuslens word gebruik om nader te beweeg sodat die kyker uiteindeiik kan sien dat sy 'n 

vasgebinde rolietjie papiere ontdek. Daar word gefokus op die vergeeide koerant met 

Auschwitz as opskrif van die altikel op die voorblad. Die kyker word dus in die toneel 

ingedompei en vind dit onvermydelik om kennis te neem van die visueie gegewens. Die 

tegniek word ook aangewend om spanning en afwagting te skep, aangesien aiies nie sigbaar 

is vir die kyker voordat die fokusbeweging tot stiistand kom nie. Die visueie iniigting word dus 

op h subtiele wse  gereguleer om spannlng te bou en die raaisels in die verhaal stuk vir stuk 

te ontrafel. 

4.4.2.6 Spanning in die gebeurelyn opgebou deur stemgebruik, klanke en muslek 

. Klanke en geluide 

Harde geluide is kragtig, intens en angswekkend. Die geiuid van die kettingsaag word 

teikens in die film gehoor, byvoorbeeld wanneer Lucas die eerste keer die saag uittoets en 

homself amper beseer, die toneel waarin Lucas die boom voor die kerk saag, en tydens die 



reddingstoneel waartydens Lucas Caitlin se voet afsaag. Die harde, skril geluid van die saag 

is verontrustend en die konnotasie van die geiuid met gruwelfilms, bring angstigheid mee. 

Die harde houe waarmee Lucas toegetakei word, is ontstellend en dui op die verskynsel van 

misdaad en geweid. Die misdaad en geweld spruit uit rassekonflik wat in 'n muitikulturele 

omgewing ontstaan. Sekere groepe soos die asielsoekers wat afkomstig IS van veral Afrika- 

lande en die MiddeOoste word gemarginaliseer, en word steeds beperk tot h spesifieke 

mimte (die Cercle). Die Arabier wat in die kroeg is, betree dan ook h 'verbode" ruimte. Die 

Arabier word aangerand en skree hulpeloos terwyl Lucas en Benoit en die res van die 

vriendekring toekyk. Die Arabier word met die vuis uit die verbode ruimte verdryf 

Tydens die inbraak by die stoorkamer kan die kyker nie besonderhede waarneem nie en 

moet staatmaak op die klanke om af te lei wat aan die gebeur is. Die geluid van h motor wat 

vinnig wegjaag, word gehoor, waaruil afgelei kan word dat onheilspellende gebeure 

plaasvind. DR skep vrees en spanning, omdat die kyker nie seker is wat gebeur nie. 

Die geluide buite die skerm word dikwels gebruik om die kyker se nuuskierigheid te prikkel. 

Kapgeluide word gehoor en word dan op die skerrn in aksie gebring as uitgebeeld word hoe 

Lucas herstelwerk aan die huis doen. 

Die dreunende weer terwyl Lucas en Caitlin musiek luister, is h vooruitwysing na 

naderende tragedie. Die toneel waarin Benoit vir Lucas h soen op elke wang gee as hy horn 

lydens die oplog ontmoet, is ook h voorspelling van tragedie. Die soen is hoorbaar bo die 

gedruis van stemme in die optog. Hierdie toneel herinner aan die Bybelse teks waarin Judas 

lskariot vir Jesus soen om Hom aan die owerheid uit te wys as die skuldige. Benoit soen ook 

vir Lucas en verloen horn as hy op die televisie verskyn en Lucas as die skuldige uitwys. 

Lucas se verloening plaas horn in die kollig as h misdadiger en op so h wyse eindig die 

verhouding tussen hom en Caitlin tragies. 

Tydens die herdenking van vyf nonne se dood tydens die oorlog word die stemme van die 

mense gehoor. Die stemme is opgewek en skep 'n atmosfeer van h vreugdevolle 

byeenkoms. Die stemme bring h herlewing van mense in die verlede mee: die dood van die 

nonne sal onthou word deur die herinnennge van die nageslagte. Lucas se oupa en sy 

befrokkenheid by hulle dood sal dus oak bly vooltleef in die bewussyn van nageslagte. Die 

Joodse fees skep h bykomende dimensie in die film. naamlik dat Lucas nog meer uitgeslote 

voel en met sy betrokkenheid by regse ekstremisme homself later daarvan ultsiuit. 

Wanneer Alex die Arabier aanrand, kan dit aanvanklik nie gehoor word nie. Die toneel 



intensiveer en geluide word gehoor, byvoorbeeld bonels wat breek, houe wat val. 

opgewonde, luidrugtige stemme en desperate hulpkrete. Die toneel is gewelddadig en het 'n 

ontstellende uitwerking op die kyker. Die hulpkrete van die Arabier het ook h ontstellende 

effek op Lucas: sy ontsteltenis word uitgebeeid as hy in die donker loopgang daaroor sit en 

nadink. 

Die geluld van brekende glas en h ontplofflng word opgevolg deur h stilte. Die molotov 

veroorsaak h harde ontploMng wat h skokkende effek tot gevolg het. Dit word opgevolg deur 

h stilte wat dui op h kragtige gebeultenis. Die stilte skep ook spanning, omdat dit h tegniek 

van manipulasie is en die kyker verdere tragedie verwag. 

Tydens die klimaks in die verhaai rol die motor waarin Caitlin is teen die heuwel a f  Die 

geluid van krakende metaal is verontrustend en bewerksteilig h beangste en gespanne 

gevoel by die kyker. Die geiuid van h motor wat beskadig of vemietig word. word in verband 

gebring met tragedie. 

. Musiek 

Die musiek dra op die volgende wyses by tot die totstandkoming van atmosfeer en betekenis 

in die film. 

Die moderne popmusiek wat lydens die aanvang van die film gehoor word, kondig die genre 

aan, wat in hierdie geval h film is. Dil suggereer ook die stemming van die film a s h  geheel. 

Die kyker kan reeds uit die musiek aflei dal daar h swaar gelade, gespanne stemming in die 

film gaan heers. Die rnusiek is ook h uilnodiging aan die kyker om deel te neem aan die 

intriges wat gaan volg soos dit in die lirieke bekend word: 'Come on and move with me and 

do the groove with me." 

Vooruitwysings van dramatiese gebeure word verskeie kere aangedui deur die musiek, 

sonder dat dit bekend gemaak word deur die dramatiese gebeure self. Die oomblik wanneer 

Lucas en sy ma by sy oupa se huis aankom, word dramatiese muslek gehoor wat h 

aanduiding is van die spannende ervaringe wat Lucas gaan beleef. Die musiek skep die 

venvagting van dreigende gevaar. 

Die moment waarop Benoit vir Luws h regte vuurwapen gee, word gedra deur musiek met h 

vinnige ritme, en hiermee word gevaar aangedui. Dit is h voorspelling dat Benoit vir Lucas 

ook in die toekoms gaan oorreed om waagstukke uit te voer. Die kyker word dus deur die 

musiek bewus gemaak dat Benoit vir Lucas al meer by geweld betrek en sodoende word 



spanning geskep, omdat Lucas nog nie besef in waner gevaar hy verkeer nie 

Die klimaks word voorspei deur die voorafgaande musiek waarna Lucas en Caitlin iuister. 

lronie 16 opgesiuit in die lirieke, omdat dit wat hy vrees (om haar te verloor), juis later gebeur: 

'Take me with you, I don't want to lose you." 

Die musiek skep teikens spanning in die film en ritme word effektief gebruik om dit te 

intensiveer. Die toneel waarln Alex vir Lucas die vuurwapen laat vashou, word ondersteun 

deur die sterk ritmiese slae Die bonsende opwinding wat Lucas ervaar word bekend 

gemaak, maar skep terselfdertyd vrees by die kyker, omdat dit op gevaar dui. 

Sterk spanningsmomente kom deur die musiek tot stand as Lucas die protesdade uitvoer. 

soos die boom wat gesaag word in die stad en die molotov wat hy gooi. Die spanning word 

verhoog deur die versnellende ritmiese polsing wat klink soos h vinnig kloppende hart. 

Die intense oomblik van woede en verraad word gemanifesteer in die musiek wat gehoor 

word tydens die stiiswyende oogkontak tussen Lucas en Benoit. 

As Canlin en Lucas voor die dansklub sit, is daar h gespanne atmosfeer tussen hulie. Die 

gespanne atmosfeer word deur die herhalende frases van die musiek gesuggereer. Sodra 

Caitlin en Lucas mekaar vergewe en opnuut vriende word, het die musiek h hoer toon. wat 

op opgewektheid dui. Die musiek word in hierdie toneel dus funksioneel gebruik om 'n 

wending in die gebeure aan te dui. 

4.4.3 Ruirntebeelding 

4.4.3.1 Konkrete en abstrakte ruimtes deur lig en donker ultgebeeld 

Die karakters is draers van positiewe en negatiewe waardes, albei soorle soms in dieselfde 

karakter wat deur lig en donker beklemtoon word. Vewolgens word daar uitgebrei oor die 

wyse waarop die karakters waardes representeer deur die wyse waarop lig en donker 

gebruik word. 

As Lucas in sy oupa se huis randstap, volg sy eie skadu horn teen die muur. Die prim& 

funksie van h verbindende skaduwee is om die basiese strukture en teksture van objekte te 

kan interpreteer (Zettl, 199821) Die skadu's word bewerkstellig deur sterk kontraste. Die 

beligting is selektief om die agtergrond en h gedeelte van die toneei donker te laat vertoon. 

Hierdie soorl beligting skep h spesifieke atmosfeer en gevoel - h innerlike-georienteerde 



funksie. h Gevoel van verlatenheid word geskep, omdat die huis nie meer deur enigiemand 

bewoon word nie en simboliek van eensaamheid en dood kan ook daaruil bekend gemaak 

word, aangesien eensaamheid en dood met die donker geassosieer word. 

Die sagte beligting skep h angswekkende gevoel, omdat die huis geplunder is deur 

inbrekers. Verder bring dit ook h misterleuse gevoel by die kyker tuis. Dit is die aanvang van 

die verhaal, en die geheimsinnige atmosfeer laat die kyker wonder watter gang die verhaal 

verder sal neem. 

Benoit se huis is op soh  wyse belig dat skaduwees gevorm ward. Dit is duidelik sigbaar as 

Lucas teen die muur staan en Benoit en Caitlin in die gang af loop. Die beligtingstegniek 

skep h gevoel van onrustigheid en onheil. 

Die realistiese beeld word oak verhoog deur die gebruik van beskikbare naluurlike ligbronne 

soos sonlig. Op hierdie wyse word h dokument€re beeld aan h film gegee, wat dit meer 

geloofwaardig vir die kyker maak (Gianetti, 1999:ZO). Vir die binneshuise skote is tipiese 

realistiese beligtingstegnieke geskep deur die gebruik van h sigbare lgbron soos die lamp en 

die kaggelvuur wat in Failing sigbaar is. Die beligling skep w k  h gevoel van warmte en 

Sekuriteit, h plek waar Lucas liefde en geborgenheid ontvang. 

Lig en donker het simboliese konnotasies sedert die bestaan van die mens, soos dit ook in 

die Bybel telkens manifesteer. Konvensioneei suggereer donker onder andere vrees, 

boosheid en die onbekende. Lig suggereer sekurteit, reinheid, waarheid en vreugde 

(Gianeni. 1999:17). 

h Opvallende kontras tussen lig en donker is merkbaar wanneer Caitlin vir Lucas in die 

kloosterkelder toesluit. Lucas en die vensterlralies vertoon donker in die binnekant teen die 

helderbeligte buitekant. Die skerp kontras dving die kyker as't ware om horn saam met 

Lucas te verplaas na die verlede, om te identifiseer met twintig mense in die beknopte ruimte 

waarin hulle die meeste van die tyd in vrees moes leef. Die donkerte representeer hul 

gevangeniskap binne die kelder, maar ook die gevangeniskap in hui nasionaliteit. Omdat 

hulle Jode is. word teen hulle gediskrimineer. Di is w k  sigbaar in die manier waarop Benoit 

vir Caitlin verwerp. slegs omdat sy Jwds is. Die skerp lig aan die buitekant van die kelder 

representeer vtyheid. Wanneer Lucas in die donker kelder sit, simboliseer dit ook die 

onbekende verlede van sy oupa en die bose dade wat daarmee verband hou. 

h Lig- en donkerkontras kom voor by die helderverligte kroeg en die donker buitekant. Die 

kroeg is helder veriig en skep h gevoel van warmte en veiligheid. Die kroeg is dus metalones 



van die aantreklikheld van eerstewereldlande vir die asielsoekers wat uit die donkerte van 

armoede en mrlog vlug na die lig van finansiele en fisiese sekuriteit. Die lig simboliseer met 

ander woorde hoop. Dit is ironies dat die asielsoekers juis vlug van geweld en dan weer 

slagoffers van geweld word in die plek waar hulle vrede te wagte was. Die Arabier word in 

die donker 'gegooi" en daarmee uit die lig (die Eerstewbreldruimte) verdryf. 

Tydens skerp beligting is daar min of geen skadu's nie. Wanneer Lucas en Caitlin in die 

motor gesien word, is daar skerp beligting. Dit gee h helder indruk en skep h gevoel van 

energie en opwinding. Dieselfde tegniek is byvoorbeeld waarneembaar as Lucas en Caitlin 

saam hout bymekaar maak. As Lucas na die rollende motor hardloop, word skerp beligting 

gebruik om Lucas se gesigsuitdrukkings duidelik sigbaar te maak. Dk he1 h intense 

meelewing by die kyker tot gevolg. In die polisiestasie is ook nie skadu's sigbaar nie, dit is h 

plek waar die waarheid ontbloot wil word en dil gee 'n koue, kliniese gevoel. 

Tydens silhoeet-beligting word volume en teksluur nie gesien nie, maar slegs kontoere. 

Beligting vind van agter die objek plaas. h Kontras ontstaan deur die donker kontoere teen 

die beligte agtergrond. Hierdie tlpe beligting word opgemerk as die Arabiere in die stegie 

aankom om vir Lucas by te dam. Dit skep h angswekkende en spookagtige atmosfeer, 

omdat die figure nie duidelik gesien kan word nie. Die Arabiere word ook 'donkef 

voorgestel, omdat hulle gewelddadig is. Dit word duidelik uit die film dat hierdie 

gewelddadigheid van die Arablere h gevolg is van die diskriminasie en intimidasie deur 

sommige van die Westedinge. 

SilhoeBt-beiigting word ook gebruik wanneer Mon~que die ruimte van die klooster betree. Sy 

loop stadig, onseker en senuweeagtig. Die klooster is vir haar h vreemde ruimte, wat sy nie 

voorheen binnegegaan he1 nie. Sy voel ontuis in die klooster, omdat sy nooit daarin 

verwelkom is nie. Die beligting dra by tot die spanningsvolle atmosfeer as sy die klooster 

binnedring. Wanneer sy die ruimte van die klooster betree, betree sy ook h nuwe 

psigologiese ruimte waarin sy die 'spoke' van die verlede konfronteer. Sy konfronteer haar 

skuldgevoelens wanneer sy met Soeur gaan praat en breek sodoende die jarelange 

kommunikasiebuffer wat daar tussen hulle was. 

4.4.3.2 Kleur as suggestie van atmosfeer 

Kleur dui nie slegs die konkrete rulmtes aan nie, maar skep ook h bepaalde atmosfeer. Die 

atmosfeer het h gevolglike effek op die waarnemer. In die volgende bespreking word 

aangedui hoe kleure atmosfeer skep en lerselfderlyd die gevoelens van die kyker behwloed. 



Die omgewing rondorn tile kioosler is h groen landskap met gee1 borne. Groen is h neutrale 

kleur, en wanneer Lucas en sy ma net na hul aankoms in die groen landskap slap, word h 

opgewekte, positiewe gevoel geskep. Die aanwesigheid van die gee1 blare aan dle borne 

bewerksteliig h geei-grow beeld, wat verder bydra tot die gevoel van wante.  

Die gee1 mure in Benoit se huis word egter geassosieer met haet en aggressie. Dil word 

duidelik da4 die huis 'n vergaderplek is vir regse ekstremiste. Daar is telkens h loeloop van 

mense wanneer Lucas Benoit daar besoek en sodoende word h gevoel van onrustigheid 

opgeroep. Eisenstein (1970:1091 beskryf helder gee1 as h kleur wat geassosieer word met 

konlaminasie. Die gee1 ruimle is in hierdie geval dus suggererend van die besoedelende 

effek wat Benoil op Lucas en ander rnense het deur hulle te manipuleerlvergiftig met regse 

ekstremistiese denkwyses en die besoedelende effek wat sulke denkwyses op die orngewing 

het, omdat dit op geweid uitloop. 

Verskillende kleure ligte flits by die danspek in die dorp, wat dui op dinamiek en opwinding. 

Dit dra veral by tot die romantiese atmosfeer en skep spanning: Aanvanklik wonder die kyker 

of Lucas en Catlin kwaaivriende geword het, maar dan word die geheimsinnigheid rondom 

hul verhouding onthul deur h soen. 

Wanneer Lucas vir Catlin na die ongeluk gaan besoek. 16 Caitlin op wit lakens. Haar bleek 

gesig spreek van fisiese en emosionele pyn. Wit word geassosieer met koudheid en 

simboliseer dehumanisering en die essensie van die gees (Cirlot, 1991:52). Lucas ontbloot 

sy siel as hy erken dat hy by ekstremistiese bewegings betrokke was. Caitlin ervaar h 

sielestvd, orndat sy Lucas liefhet, maar sy vind dit rnoeilik om aan horn te dink as haar held 

en nie die perswn wat haar geskend het nie. Sy kan oak nie aan horn dink as h held nie, 

orndat hy betrokke was by gewelddadige optredes en rnense se lewens bedreig het 

Kleur, soos woorde, kan h wye verskeidenheid betekenisse he, afhangende van die konteks 

waarin dii gebruik word. 

4.4.3.3 Mise-en-scene as tegniese raamwerke vir ruimtebeeiding 

Die verhouding van die obiekte en fqure met die ruimle binne die skerm. word in hierdie 

afdeling bespreek om aan te toon dat karaktes uitgebeeld word ten opsigte van die relasie 

wat hulle tot h spesifieke ruimte het. 



. Area 

h Deduktiewe visuele benadering word gebruik wanneer Lucas en sy ma by sy oupa se huis 

aankom. Die omgewing en die gebou word waargeneem, maar skielik word h gedetailleerde 

beeld van die binnekant van die huis gegee. Hierdie benadering word ook gevind wanneer 

Montourin vir die eerste keer gewys word: h Oorsigtelike beeld van feitlik die hele dorpie 

word gegee en dan word skielik gefokus op die strate, die mense en die geboue (deduktiewe 

benadering). Hierdie konkrete ruimte waarin die gebeure afspeel, word die topografiese 

ruimte genoem. Daar word gefokus op die ruimte waar die asielsoekers bly - h buurt wat van 

anoede spreek. Lucas word op hierdie wyse nie slegs blootgestel aan die Arabiere nie, 

maar ook aan die problematiek aangaande die toestroming deur asielsoekers na 

EerstewAreldlande. Die asielsoekers bly egter dikwels arm, omdat hulle as 'goedkoop 

arbeid" gebruik word. Dit is ironies, omdat asielsoekers juis ook vlug na Eerstewereldande 

met die hoop op beler lewenstandaarde en infrastrukture. Die ruimte van die Arabiese 

wwnbuurt word dus h fokuspunt om die globale verskynsel van die 

vreemdeiingproblematiek onder die loep te bring. 

Wanneer Lucas die wapenwinkel die eerste keer besoek, sit Benoit. RenC en Alex in h 

driehoek-vorm wat die hele skerm besiaan. Hiermee word klem gel6 op hul kameraadskap 

en hui verbintenis met mekaar. Dit is Lucas se strewe as adolessent om toelating tot en 

aanvaarding in h groep te kry. Hierdie groep weerspieel ook 'n spesifieke ruimte - die ruimte 

van die ideologiee van regse ekstremisme. 

. Kragte binne die skerm 

Lucas oordink die gebeure van die vorige aand as hy met h uiterste nabyskoot waargeneem 

word in die regterkant van die skerm. Lucas staar na h 'I# ruimte in die iinkerkant en h 

soort negatiewe ruimte skep h vakuum in die beeld. Hierdie vakuum suggereer dat Lucas in 

'n Wreld" beweeg waarvan Caitlin en sy ma nie bewus is nie. Lucas se staar in die Wet" is 

ook h aanduiding dat hy perspektief verloor he1 en dat hy op h byna magtelose wyse deur 

Benoit in h rigting gestuur word waarin hy nie werklik w i  beweeg nie. 

. Rekwisiete 

In Falling word vuur dikwels gebruik om bepaaide effek en betekenis te skep. Verskillende 

rekwisiete word hiervoor gebruik. byvoorbeeld die molotovs, die fakkels in die optog. die rook 

van die motor wat gerol het, die onlploffende motor, die verbande waarin Lucas se gebrande 

hande toegedraai is, die vure buite die nagklub en die kaggelvuur. Vuur is een van die vyf 



basiese natuurelemente en kan destrukiief of konst~ktief wees, ahangende van hoe dit 

gebruik word. Die mens he1 met ander woorde h keuse hoe hy vuur wil gebruik, wat lei tot 

die tema van keuses en besluite wat in Failing ligureer. Die molotov het byvoorbeeld 'n 

vernietigende uitweking, temyl die kaggeivuur warmte en lg gee. 

Vuur word geassosieer met die konsep van superioriteit en beheer (Cirlot. 1991:105). Die 

gebruik van die vuursimboliek kom herhaaldelik in die film vow, onder andere wanneer 

Benoit vir Lucas h molotov iaat gooi om die asielsoekers te verdryf en daarmee te 

demonstreer dat die asielsoekers deur die krag van die vuur "onder beheer" gehou sal word. 

4.4.3.4 Die verhouding van karakters met rulmte uitgebeeld deur diepte en volume 

In di6 bespreking word uitgebrei oor die betekenis wat h bepaaide ruimte in die film kan 

genereer en spesifiek die wyse waarop afstand tussen karakiers en die gebeure in die ruimte 

gemanipuleer word. 

Die landelike omgewing waarin die klooster en die huis gelee is, word verskeie kere as 

langskote waargeneem. Lucas en sy ma verken die terrein rondom die huis terwyl sy 

geesdmig vertel van h nuwe begin wat sy daar wil maak. Hierdie toneel word opgevolg deur 

h lugskoot van die landskap. Die kalmte word onderbreek deur h skielike klemlegging op die 

landskap. Die beeid wat die kyker sien, is abstrak, maar daar kan afgelei word dat dil die 

klooster en die huis langsaan is. Hierdie tipe vefilming is h aanduiding van dramatiese 

gebeure wat gaan volg. In hierdie stadium weet die kyker nog niks van die konflik in die 

verlede nie of dat daar spanning is tussen diegene wat in die huis is en diegene wat in die 

klooster is nie. Dis eers agterne of met h M e d e  kyk na die film dat die kyker besef dat hier 

h onheilspellende jukstaponering van twee ruimtes is. Dit voorspel h versteuring van die 

voorafgaande kalmte. Die afstand bewerkstellig onsekerheid by die kyker omdat hy 

gedistansieer wad: inligting omtrent die spesifieke plek word op h doelbewuste wyse van die 

kyker weerhou om spanning teweeg te bring. 

Lucas en sy ma aniveer by sy oupa se huis. Temyl hy aangestap kom, word h groot 

langskoot gebwik om die geografiese ruimte waarin die gebeure gesitueer is, aan te dui. h 

Gedeelte van die geboue en bome word gesien en die kyker kan dus aflei dat dit h 

planelandse omgewing is. Nadat Lucas en Monique die omgewing rondom die huis verken 

het, word die tandskap gewys deur middel van h grOot langskoot. Dit lokaliseer die handeling 

binne die groter omgewing as aksieterrein. Alhoewel die geboue nie gesien kan word nie. 

kan die kyker aflei dat dit die omgewing is waarin die klooster en die oupa se huis gelee is. 

Die ruim landskap suggereer dle ldee van vryheid, Wat in verband gebring kan word met 



Lucas se vryheid om sy eie keuses te maak Dit is ironies, want hierdie oilnskynllke 

vredigheid sou later blyk heel bedrieglik te wees. 

Ten siotte h vwrbeeld van h langskoot wat die betekenismoontlikhede van die film vergroot. 

Voordat Caitlin vir Lucas h saamlygeleentheid gee, word die rooi motor waargeneem met h 

langskoot. Voor die ongeluk word die rooi motor ook met h langskoot waargeneem terwyl dit 

VetSnel op die pad wat afwaarts lei. Die waarneming van die uitgestrekte pad voor die motor 

kan weer eens in verband gebring word met die metafoor van die lewe a s h  reis. Spesifieke 

klem word met die langskoot op die pad gepiaas, wat vergelyk word met die lewenspad. Die 

pad skep h dinamiese gevoel van opwinding en dui op die alombekende gefassineerdheid 

met h pad metal die verrassings, ontnugterings en onverwagte ontmoetings wat die reisiger 

kan ewaar (Agger, 2002:lO). 

Die langskoot en groot langskoot het h beskrywende funksie. Die kontras tussen die stad 

(Londen) en die platteland kom in die film na vore. Op die platteiand is dit moontlik om ver en 

wyd te kan sien, soos wat aangedui word met die langskaot en groot langskoot, terwyl die 

geboue in die stad die uitsig kan belemmer. Wanneer Lucas na die platteland gaan, verbreed 

sy uitsig oor die lewe. As hy bewus word van sy oupa se dade tydens die oorlog en kennis 

maak met gevaarlike misieidende retoriek, verbreed sy penpektief op sy lewe, maar ook die 

lewe as sodanig, en die wereld om hom. 

Uit bogenoemde voorbeelde word dit duidelik dat die groot langskoot veral gebruik word 

tydens die aanvang van h film. Dit vestig die aandag van die kyker op die iokaliieit van die 

gebeure en is h aankondiging van die dramatiese gebeure wat gaan volg. Die kyker vermoed 

dat Lucas en sy ma ervaringe sal beleef binne die spesifleke ruimte en dat hulle 

spanningsvolle momente te wagte kan wees. Die kyker ervaar met ander woorde nie 

noodwendig emosie nie, maar is slegs h waarnerner - met die potensiaal om emosioneel 

betrokke te raak namate daar met die dilemmas en emosies van karakters ge.identifiseer 

word. 

As Lucas tydens die optog onder die brug staan en besef dat Benoit h bedreiging is. word sy 

eensaamheid en gevangeneskap beklemtoon deur die afstand en die ruimte om hom. Lucas 

besef dat hy in h strik gevang is deur Benoit. Hy is alleen en Benoit gebruik hom telkens om 

die misdade te pleeg. Lucas voei ook alleen, omdat hy tot die besef kom dat sy optrede nie 

moreel aanvaarbaar is vir Caitiin of vir die res van die samelewing nie. 

Die eente waarneming van Caitlin terwyl sy dans vind plaas deur die gebruik van h 

langskool. Caitiin se gestaite neem ongeveer die helfte van die beeldhwgte in. Sy tree op 



hierdie wyse op die voorgrond en vestig die kyker se aandag op haar dansbewegings binne 

die omringende ruimte. Die groot, lee veltrek van die klooster voorkom dat die kyker se 

aandag afgelei word van die karakter. 

Terwyl Alex die Arabier in die kroeg toetakel, hardloop Lucas uit en gaan sit in h donker 

loopgang. Die langskool sentreer Lucas in h donker. beklemmende ruimte. Dit dui op die 

psigologiese toestand waarin Lucas verkeer. Lucas is geskok deur die gewelddadige optrede 

en vlug om horn daarvan te distansieer. Die handeling van die karakter word geaksentueer 

en hy is alleen om oordenking en evaluering te doen. Hy besef dat hy horn assosieer met 

ondersteuners van geweld, wat teenstrydig is met sy reeds bestaande waardesisteem. In sy 

strewe na vriendskap en aanvaarding is hy dikwels eensaam. omdat Benoit nie opregte 

vriendskap hied nie. Hierdie eensaamheld word dan dikwels gerelativeer leen die omgewing. 

Tydens die gebruik van die langskoot word die kyker meer betrokke gemaak by die karakter 

self en is die fokus nie slegs op die omgewing nie. Deurdat die karakter in h sentrale posisie 

geplaas word, kan afleidings gemaak word ten opsigte van die karakler binne h spesifieke 

ruimte: die relasie tussen die karakter en sy omringende ruimte skep sekere 

betekeniseffekte. 

Tydens Lucas se eeste besoek in Montourin slap hy na die kerk waarin asielsoekers 

gehuisves word. Hy staan en kyk vir h oomblik na die kerk, waargeneem deur h 

mediumskoot. h Neutrale gevoei word geskep, omdat Lucas nog nie enige kennis dra van 

gebeure en karakters in die dorpie nie. 

4.4.3.6 Meganiese distorsie van beweging as destabiliseringstegniek vlr psigiese 

ruimtes 

In die film is daar Wee momente waarin meganiese distorsie van beweging toegepas word 

om die destabilisering van die psigiese ruimtes van karaklers weer te gee. Die twee 

momente word vervolgens ge'identifiseer en ge.interpreteer om die betekeniseffek d a a ~ a n  

duidelik te laat word. 

Lucas en Caitlin sit in die reen en musiek luister en hulle is as't ware in h kokon van hul eie - 
h kokon wat op daardie moment met geluk en sekurileil gevui is. Dii lyk of daar h sterk band 

tussen Lucas en Caitlin ontwikkel het en terwyl Caitlin die motor gaan haal, is die vreugde en 

opwinding op Lucas se gesig duidelik waameembaar. Sodra die motor egter teen die helling 

begin afrol, begin Lucas te hardloop en is daar h dramatiese verandenng in sy 

gesigsuitdrukking. Die stadige beweging bekiemtoon die gesigsuitdrukking van skok en 



verbystering. Die psigiese ruimte waarin Lucas op hierdie moment is, word gedestabiliseer. 

Hy beweeg van h passiewe ruimte na h aktiewe ruimte, omdat die uitkoms van die siluasie 

deur sy optrede bepaal gaan word. Hy moet (denkend) keuses maak en besluite neem, wat 

weer sy optrede gaan bepaal. Lucas saag Caitlin se voet af om haar te bevy in plaas 

daarvan om een van die onderdele van die motor af te saag. Dit word dus duidelik dat die 

psigiese ruimte van denke en evaluering nie h sterk genoeg deel van Lucas se lewe vorm 

nie en dit het uiteindelik tragiese gevolge. 

Die tegniek van vriesraam bring alle beweging in die raam tot stilstand. Die totale 

afwesigheid van beweging word in assosiasie gebring met die impulsiwileit van Lucas se 

optrede. Lucas oordink nie die gevolge van sy dade voordat hy die molotov gooi nie. Die 

vriesraam beeld uit dat Lucas vasgevang is in h psigiese ruimte waarin hy nie werklik wil 

wees nie. Hy is in h ruimte waar hy sy waardes en norme prysgee vir h passiewe psigiese 

ruimte waarin sy waardes en norme deur Benoit gemanipuleer word word. Die vriesraam is 

dus ook h beklemtoningstegniek om aan te dui dat Benoit se manipuleringstrategiee Lucas 

se lewe destabiliseer. 

4.4.3.6 Konkrete, psigiese en simboliese ruimtes gerepresenteer deur geluide en 

musiek 

Vervolgens word die funksionaliteit van die klankbaan om h bepaalde ruimte aan te dui, 

bespreek. Daar word uitgebrei w r  die wyse waarop geluide en musiek die konkrete, psigiese 

en simboliese ruimtes in die film betekenis laat kry. 

Geluide 

Die omgewing waarin die huis en die klooster gelee is, word bekend gemaak deur die 

geluide van voels en rilselende blare. Wanneer Lucas die dorpie binnegaan, kan geluide van 

motors en mense gehoor word. Die omgewing van die huis en die dorpie verskil: die huis en 

die klooster is ge'isoleerd en stil, terwyl die dorpie h multikulturele en multirassige omgewing 

weersp~eel. Sodra Lucas die dorpie betree, stei hy homself ook bloot aan gevare, uitdagings 

en versoekings. 

Die musiek is dus beskrywend van die konkrete ruimte, maar ook van die abstrakie, psigiese 

ruimte. Dit he1 nie h vinnige slagmaat nie en skep h gevoel van misterie - nie slegs die 

misterie rondom die verhaiende gebeure nie, maar ook die misterie van die psigiese reis in 

die identiteitsvormingsproses. Die adolessent ontdek me1 ander woorde nuwe eienskappe en 

vermoens in homself. 



Lucas stap na h gebou nadat hy h teiefoonoproep gemaak he1 Die kiok wat lui is h 

aanduiding dat dR h kerk is, die kerk wat asielsoekers huisves, waarvan die polisieman hom 

vertel het, en die kerk waarheen hy later sou gaan om die boom wat daar staan, tot in die 

helfle te saag. 

Die ganse in die kioosteriuin kondig aan wanneer indringers die gebied betree. As Lucas na 

Soeur stap, begin die ganse te lawaai en trek Soeur se aandag. Sy draai om en stap weg. 

Die ganse he1 ook lydens die oorlog hierdie funksie vervul, sodat verstekelinge kon weel as 

die vyand naby is. 

Benoit gooi h bottel stukkend terwyl hy saam met Lucas loop, nadat Lucas uit die kroeg 

gevlug het. Die geluid van glas wat breek suggereer die plofbaarheid van die regse 

ekstremiste. Die plofgeiuid van die brekende bottel kan dus in verband gebring word met die 

aanranding van die Arabier. Die aanranding en die bottel wat stukkend gegooi word, dui op 

geweld. 

Musiek 

Klank in die Rlm is die atwisselende gebruik van musiek, dialoog en stilte. Spanningsvolle 

tonele word deurgaans in die film deur spanningsvoiie musiek ondersteun. Die musiek word 

dikwels opgevolg deur stiltes, sodat dialoog duidelik hoorbaar word en geen inligting vir die 

kyker verlore raak nie. Musiek en stilte word ook gebruik om betekenis aan konkrete, 

psigoiogiese en simboiiese ruimtes te gee. 

Nadat Lucas die molotov gegooi het, vlug hy na die water, soos hy vantevore ook al gemaak 

hel. Die ritmiese musiek lei vir Lucas tot in sy ruimte, by die water, waar hy meer beskend 

voel. Sodra Lucas uit die ruimte van die optog beweeg. word die musiek stil. Die vinnige, kort 

note wat op die stilte volg, druk as't ware vir Lucas in die ruimte langs die rivier vas. Lucas se 

handelinge stem nie ooreen met sy waardes en norme nie, en daarom tree die dualistiese 

self (die aktiewe gedeelte en die reflekterende gedeelte) met mekaar in konflik. Die ritmiese 

musiek beklemtoon die innerlike konflik wat Lucas beleef. 

Die musiek wat by die dansklub gehoor word, het herhalende frases soos die beweging in 

sirkels. Lucas is in h psigologiese ruirnte van onsekerheid en soos die musiekfrases in 

sirkels beweeg, beweeg sy denke en emosies ook in sirkeis. Hy word deur Benoit mislei en 

hy is nie in staat om h standpunt in te neem nie of om problematiese vrae self te beredeneer 

en te beantwoord nie. Sodra hy begin hqfel aan Benoit se intensies, word hy opnuut ooltuig 

dew retoriek - h soort bose kringloop. 



AS Lucas na die waterstroom hardloop nadat die Arabier aangerand is, word lae, donker 

klanke gehoor. Die donker klanke is h aanduiding van die donker psigologiese ruimte waarin 

Lucas is. Hy het nie die insig om te sien dat Benoit horn manipuleer nie. Die donkerte met 

donker klanke dui ook op Lucas se gevangeskap - die greep waarin hy is. 

Afhangende van die konteks word langer klanke gewoonlik geassosieer met meer ruimte, 

tewyl kori klanke met minder ruimte geassosieer word. Nadal hy die boom gesaag het en 

die aanranding op die Arabier aanskou het, staar hy die volgende dag in die verte. Die lang 

klanke wat gehoor word, is metafories van visie en uitsig. Lucas bekyk en oordink die 

gebeure van die vorige dag. 

Die herhalende frases wat lydens die aanvang van die film gehoor word, sluil aan by Lucas 

se IeeWreid en beklemtoon die kontras tussen die stad en die Franse plalleland. Die 

lewenswyse in die stad word vir Lucas gekenmerk deur min variasie waar hy van dag tot dag 

leef en nie gekonfronteer word met vraagstukke binne sy leefwereld nie 

AS Lucas saam met Alex in die buult slap waar die Arabiere woon, suggereer die poisende 

ritme dat dit h onheiispeilende mimte is. Die musiek is h voorspeiling dat Lucas onveilig in 

die buurt van die Arabiere is. Die oorheersende ritme van die tromme is h aanduiding van 

naderende gevaar. 

4.4.4 Tydsbeelding 

Die aspek van lydsbeelding word bespreek ten opsigle van chronologiese volgorde van 

gebeure wat tydens die redigeringsproses deur die tegniek van kruismeng bewerkstellig 

word. Anachronie op die teksinterne vlak word betrek in die bespreking van die chronologie. 

Gelyktydige gebeure en frekwensie as teksinterne tydsaspekte word verder ook bespreek. 

omdat tonele wat geiykiydig piaasvind en tonele wat herhaal word, ook deur die kruismeng 

bewerkstellig word. Die leksinterne lydsbeelding word bespreek om aan te toon dat die 

kruismeng bepaiend is vir die tydsaspekle in die verhaal; en omdat die voigorde en herhaling 

van gebeure belangrike temas in die verhaal ontkelen. 

Die laaste drie lydsaspekle is teksekstern en beinvloed die tyd in die film ten opsigte van die 

beweging van figure en objekle binne die skerm. 

4.4.4.1 Gebeure in relasie tot tyd, uitgebeeld deur die tegniek van montage 

Wat die tyd betref, kom die gerepresenteerde gebeure in die film selde ooreen met die 



werkiike tyd van die storie. Die verskilie le op hvee vlakke, naamlik die opeenvolging van 

gebeure en die frekwensie van die gebeure (Van Driel, 1994:M). Anachronie en 

gelyktydige gebeure in die verhaal word vervolgens ge'interpreteer om die betekenis van 

sulke tydsaspekte ten opsigte van die gebeure aan te dui. 

. Opeenvolging van gebeure 

Die vehaal verioop chronologies: Lucas en sy ma vertrek van Engeiand na Frankryk. Hulle 

bring ongeveer h seisoen deur by die huis van Lucas se afgestonve oupa. Na aanleiding van 

al die gebeure die vakansie besluit Monique dat hulle gaan vertrek om terug te gaan na 

Engeland. 

Die gebeure skep h sirkelvorminge reismotief waarin Lucas nie net fsies reis nie, maar ook 

op h ontdekkingsreis gaan, op soek na die self. Gewaarwordinge omtrent sy eie identiteit 

word juis beinvloed deur inligting omtrent die verlede, maar ook deur sy elvaringe in die 

hede (sy plek en roi in h muitikulturele w6reld). 

Die chronologiese lyn kan op verskiliende wyses onderbreek word, onder andere deur 

prolepsis en analepsis - albei vorme van anachronie. Die omvang van die anachroniee 

verskil van oomblikke in die verlede tot uitgebreide insidente. Die anachroniee figureer as h 

tydsaspek binne die verhaal, maar die gebruik van filmiese tegnieke om anachroniee aan te 

dui, word nie buite rekening gelaat nie. In hierdie bespreking word die gebeure bespreek ten 

opsigte van spesifleke betekenisse en temas wat deur tydsaspekte in die verhaal geaktiveer 

word. Voorbeelde van prolepsis en anaiepsis in die 81m word vetvoigens uitgewys en 

bespreek. 

Analepsis vind nie in die film plaas nie, omdat die verhaal nie self in die verlede in beweeg 

nie. Daar is we1 talk verwysings na die verlede, soos vervolgens aangedui word. 

Lucas maak die opmerklng dat sy oupa altyd op die tafel gestaan het en by die dakvenster 

uitgekyk het. Hierdie is slegs h oomblik uit die verlede, wat h deurlopende motief in die 

verhaal lot stand bring. Lucas en sy ma kyk telkens deur die dakvenster en hiermee word die 

verlede opgeroep. Die kyker word dus bewus gemaak van die verlede en dat daar sekere 

raaisels omtrent die verlede is: Waarom sou Lucas se oupa op die tafei geslaan het, waarom 

sou hy skaam gekry het daaroor, en watter betrekking het dit op Lucas? 

h Verdere terugwysing in die verlede vind plaas as Caitlin vir Lucas vertel van die hout wat 

sy oupa vir Soeur opgestapel het langs die kiooster na afloop van die Tweede W&reldoorlog. 



Die terugwysing na die hout kom weer voor as Lucas vir sy ma daarvan vertel. Monique. 

maar ook die kyker is op soek na redes vir hierdie handeling. Die terugwysings na die 

verlede skep h sub-intrige wat nuwe raaisels in die verhaallyn teweegbring en sodoende die 

kyker se nuuskierigheid voortdurend prikkel. 

Rene verwys lydens hut eerste ontmoeting na Lucas se oupa ash legende. h Legende is die 

verhaal van h werklike of denkbeeldige persoon wat nie op die werklikheid berus nie, maar 

op volksoorlewering, en sorns geloofwaardigheid mis (HAT. 1994:611). Uit hierdie opmerking 

word dl1 dus duideiik dat Lucas se oupa h omstrede figuur was en dat hulle h ontsag vir horn 

gehad he1 Sy oupa he1 heldestatus onlvang in die kringe van regse ekstremiste: sy optrede 

tydens die oorlog het bewondering by hulle uitgelok. Benoit herinner Lucas aan sy oupa as h 

man met goeie beginsels. Lucas ervaar arnbivalente gevoelens, omdat Caitlin suggereer dat 

sy oupa h verraaier en moordenaar was, terwyl Benoit en sy vriende sy oupa as h ideale 

voorbeeid bestempel Dit skep ook venvarring en onsekerheid by Lucas ten opsigte van sy 

eie identiteit. Die kyker word terselfdertyd in h posisie geplaas om dit wat hy hwr  en 

waarneem te evalueer en sy eie opinie daaroor te vorm. 

Die foto's en die koerant wat Monique in haar pa se huis ontdek is h terugwyslng na die 

verlede. Die vergeelde papier en die swart-en-wit foto's is h aanduiding vir die kyker dal dit 

oud is: die ngure in unrforms en die koerantopskrif wal Auschwitz lui, he1 betrekking op die 

Tweede WBreldoorlog. Monique se ontstelde reaksie open h verdere reeks vrae rondom 

haar pa en sy betrokkenheid by die oorlog. 

Caitlin en Ruth se lewens is deur die oorlogsgebeure beinvloed. Caitlin hou Lucas se oupa 

daarvoor veranhvoordelik, en daarom is daar konklik in hul verhouding. Caitlin vind dit 

onregverdig dat Lucas verontskuldig word ten opsigte van sy oupa se dade. Caitiin siuit vir 

Lucas in die kioosterkelder toe om hom bewus te maak van die vrees en ontbering wat 

rnense tydens die oorlog beleef he1 Dit word ook simbolies van Lucas se psige - hy is 

vasgevang in h verlede van sy oupa Hierdie moment bring h wending in Lucas se karakter. 

orndat die idealistiese beeld wat hy van sy oupa het, vernietig word en vervang word deur die 

beeld van h verraaier en moordenaar. Dit het h invloed op Lucas se identieti wal in die 

verhaal manifesteer in die wyse waarop Lucas betrokke raak by politieke ideologiee en laler 

ash ekstremis geetiketteer word. 

Later in die verhaal gee Monique vir Lucas h uitleg van die gebeure, h herhaling van die 

bogenoemde terugwysing. Die oudste dogtertie van Lucas se oupa sterf weens wanvoeding 

tydens die wrlog. In h oornblik van woede verraai hy die Joodse verstekelinge. Dit lei tot die 

dood van vyf nonne en die verplasing van m i e n  Joodse vroue en kinders na die Auschwitz 



konsentrasiekamp in Pole. Alhoewd hy in regse geledere a s h  heldefiguur gesien is, het hy 

nie uit sy poleieke oortuigings gehandel nie. Dit word ook duidelik dat hy we1 k rOu gehad 

hel, omdat hy probeer vergoed he1 daarvoor deur die klooster van hout te voorsien. Een 

daad het h lewensiange gevolg gehad, aangesien hy deur Soeur verwerp is. 

Die terugwysings skep met ander woorde gapings in die verhaal wat later deur h volgende 

terugwysing aangevui of ingevul word. Die terugwysings random Lucas se oupa word h 

refrein wat sekere gebeure beklemtoon en die sub-intrige uitbou. Die beklemtoonde 

terugwysings skep h parallel tussen Lucas en sy oupa, omdat Lucas later dieselfde foute as 

sy oupa begaan. 

Tydens die terugwysings in die verhaal wat piaasvind deur die gedagtes, in die vorm van 

dialoog, vind die vorming van identiteit plaas. Lucas interpreteer die informasie wat hy 

aangaande homself verkry Hy reis as't ware terug na die verlede en gedurende die soekiog 

na selfkennis vind daar op h konstante y s e  selfevaluering piaas. Lucas is ontnugter as hy 

kennis neem van sy oupa se optrede en die blaam word by implikasie op horn oorgedra. 

Lucas distansler hom egter van die skuld wanner hy na die insident verwys waarin Soeur 

die kane doelbewus buite geiaat het sodat hulie Lucas se hamster kon vang. Hy relativeer 

die kwessie van skuld en die betrokkenheid daarby. Caitlin meen dat sy nie skuldig voei oor 

die voorval nie, omdat sy nie self betrokke was nie. Lucas verduideiik aan die hand van 

hierd'e terugwysing dat hy ook nie self betrokke was by sy oupa se dade nie en daarom nie 

bereid is om die skuldlas op sy skouers te neem nle. 

Die verleoe is egter onuitwisbaar en Monique besef aan die einde van die verhaal dat die 

gemeenskap van Monlourin nie vir haar en Lucas kan isoleer van die gebeure in die verlede 

nie. Aihoewei Lucas probeer om homself te distansieer van die verlede en die skuldlas wat 

daarmee gepaard gaan, kan die sameiewing nie die skuld ophef nie. Die verlede word met 

ander woorde in Falling soos h draad deur die hede geweef deur die talle terugwysings wat 

in die verhaal bestaan. Die kyker is deurgaans bewus daarvan en die invloed wat dit op die 

hede het: die optrede van h bepaalde persoon het h uilwerking op sy nageslagte. 

Daar is egter ook h verband tussen dle boom en die been. Terwyl Lucas die boom voor sy 

oupa se huis afkap. strek Caitlin haar linkerbeen. Hierdie gelyldydige gebeure is h 

suggesiieryke vooruitwysing (met ander woorde prolepsis), want Lucas kap nie slegs dle 

boom voor sy oupa se huis af nie, rnaar hy saag ook Caitlin se been af. 



Gelyktydigegebeure 

Die gebeure in die film kan mekaar direk opvolg of gelyktydig waargeneem word. Caitlin 

word byvoorbeeld waargeneem terwyl sy dansoefenige doen, maar terseiideflyd kan gehoor 

word hoe Lucas die boom afkap. Hierdie gelyktydige gebeure fokus op Lucas as jong seun. 

en Caitlin as jong meisie, en op hierdie wyse word hulle gekontrasteer, maar ook met 

mekaar in verband gebring. Lucas en Caitlin word afsonderlik waargeneem, maar omdat 

daar gelyktydig ewe veel klem op elkeen gel6 word, kan die afleiding oemaak word dat hulle 

sal ontmoet en dat hierdie ontmoeting ook tot h meer intieme vriendskap sal lei. Die kragtige 

kap-aksie kontrasieer ook Lucas se manlikhe~d met die vroulikheid van Caitlin se soepel 

iiggaamsbewegings. Hierdie kontras 1s nie geslagstereotipering van die karakters nle, maar 

suggereer eerder h erotiese aantrekkingskrag tussen h jong seun en h jong meisie. Die 

gelyktydige waarneming van h fisies aktiewe Lucas en Caitlin laat die erotiese spanning 

tussen Caitlin en Lucas op h subtiele wyse opbou. 

Wanneer die motor teen die helling afrol, word Lucas waargeneem terwyl hy met h vinnige 

swenk, in stadige beweging na die toneel hardloop. Die rollende aksie van die motor word 

onderbreek en Lucas se naderende gestane word gesien. Die stadige beweging skep 

spanning, want dl skep die illusie dat Lucas moontlik nie betyds sal wees om Caitlin te red 

nie. Die skokemsie wat op Lucas se gesig sigbaar is, skep h angsgevoel en voorspel 

tragedie. Soos die motor teen die helling afroi, kantel Lucas ook. Hiermee word die wending 

in die verhaal en ook in Lucas se karakter voorgestel. Die besluit wat hy tydens hierdie 

klimaks-oomblik neem, sal n invloed op horn ha vir die res van sy ewe. 

. Frekwensie 

Daar is besondere kiem op die representasie van die gebeure in Falling, omdat die 

karakters, onder andere Lucas en Caitlin, aklief handelende karakters is en nie (net) 

denkende karakters nie. Die gebeure wat in die verlede plaasgevind he!. geskied in die vorrn 

van vertelling soos aangedui is tydens die bespreking van terugwysings. Gebeure word ook 

gepresenteer in beeldende vorm, maar die volgende wyses van presentasie kom nie voor 

nie: 

. h gebeurtenis wat nie gewys of vertel word nie, en 

h gebeurtenis wat een keer gewys word en verder uitgebrei word deur h karakter se 

vertelling. 

Vervolgens word voorbeelde van gebeure enlof motiewe wat herhaaldelik voorkorn. 



geidentifiseer. Hierdie herhalings word ge'interpreteer om die betekenis wat dit in die teks het 

aan die lig te bring. 

Die terugwysing na die hamster wat Soeur deur die katte laat vang het, is h terugwysing wat 

verder teruggaan as die beginpunt van die slorie en dit is h herhaling van die skuldmotief. 

Caitlin is nie bereid om skuklig te voel daaroor nie, omdat sy nie daawan geweet het nie, en 

so kan ook nie van Lucas velwag word om h ewige skuldgevoel oor sy oupa se dade te he 

nie, orndat hy ook nie daarvan geweet het nie. Hierdie terugwysing sinspeel dus daarop dat 

gebeure in die geskiedenis nie geignoreer of ontken kan word nie, omdat dit gevolge op die 

hede het en feitlik elke mens raak. 

Lucas word herhaaldelik gepiaas in die posisie waar hy moet besluit of hy h lewe gaan red of 

h lewe gaan neem. Die eerste keer wanneer hy so h besluit moet neem, vind plaas as Caitlin 

horn vra om die beseerde duif dood te maak. Lucas oorweeg nie alternatiewe nie en rnaak 

die duif dood. h Herhaling van dieseifde kwessie kom voor as Lucas h insek in die 

stoorkamer tedkorn. Hy spaar nie die insek nie, maar lig eerder sy hand en dood die insek. 

Hierdie insidente is skakels in die kening van die doodsrnotief en meer spesifiek die keuse 

om dood te maak of te red Ander voorbeelde in d ~ e  film is die haas wat gesklet word en 

Caitlin wat byna sled in die brandende motor. Die vraag ontstaan ook of doodmaak in 

sommige gevalle geregverdlg mag word. Hierdie problematiek word opgeweeg in die insident 

van die duif wat ly, teenoor Benoit se argurnente van die bevegting van vreemde rasse en 

kuiture om die volk te beskerm. 

Tydens die kiimakspunt in die verhaal m e t  Lucas h besluit neem. Lucas red vir Caitlin uit 

die brandende motor, maar skend haar vii die res van haar lewe en verander haar heie lewe, 

omdat sy nie haar droom om na h dansskool te gaan, kan verwesenlik nie. Deur die 

herhaalde unbeelding van Lucas a s h  onbeholpe redder word hy h antiheld. Die kyker raak 

h e w s  van die onverantwoordelike wyse waarop Lucas optree in sy besluite len opsigte van 

lewe en dood, en geweid en vrede. Uit Lucas se optredes blyk egter ook h ironiese 

omrnekeer van skuld in onskuld. Lucas dink in sy onskuld dikwels dat hy reg optree. 

byvoorbeeld as hy die beseerde duif doodmaak en wanneer hy Calllin se voet afsaag om 

haar uit die brandende motor te bevry. Na afloop van die insidente waar Lucas heldhaffig 

probeer optree, word hy as h sondebok beskou - Lucas se goeie bedoelinge het kwade 

gevolge en sy onskuld word op h ironiese wyse omgekeer in skuld. 

Besluiinerning word met ander woorde beklemtoon deur die tegniek van herhaling. Die 

herhaling van besluite kom nie siegs in die film voor nie, maar ook in die lewe van elke 

individu. Die proses van identiteitsvotming behels dat besiuite voortdurend geneern word. en 



die individu leer uit die gevolge van sy besiuite om verantwoorddike en deurdagte besluite te 

neem. In Falling kom dit aan die lig dat Lucas se besluite nie siegs h effek op sy eie lewe het 

nie, maar ook op sy geliefdes en die res van die samelewing. Die besluit vial sy oupa 

destyds geneem het om die verstekelinge te verraai, het nie slegs tot die dood van vyf nonne 

gelei nie, maar ook tot sy eensaamheid en velwerping deur Soeur. Sy besluit het ook h 

invloed op Lucas gehad en uiteindelik is Lucas genoodsaak om weg te gaan van sy oupa se 

huis. Lucas volg dan ook in die voelspore van sy oupa, omdat hy ook verwerp word deur 

Caitlin en in die media uitgebeeld word as h ekstremis. Die besluite wat Lucas geneem het, 

veroorsaak dat die verhaal ironies eindlg, omdat hy juis word wal hy nie w'l wees nie. Hy 

word uiteindeiik deur Caitlin gesien as h verraaier. omdat hy horn vereenselwig met 

rassedlskrimlnasie. Hy word dus deur Caitlin gesien as iemand wat skend en nie as iemand 

wat red nie. 

Geweld en gewelddad'ge aksies kom dikwels in die film voor. Lucas kap en saag hout en 

borne, hy saag Caiilin se voet af en hy gwi  die molotov. Lucas word aangerand in die Cercle 

en h Arabier word ook deur Alex aangerand. Die spanning wat in h multikulturele 

samelewing kan ontstaan, word hier belig. Lucas raak betrokke, maar lewer met sy optrede 

nie h posiiiewe bydrae in die omgewing nie. Hy laat horn be'invloed deur Benoit, wat geweld 

provokeer lronie I6 hierin opgesluit, omdat Lucas as die sondebok beskou word, maar 

terseifdeftyd ook h slagoffer word. 

Lucas is nie slegs oningelig oor sy verlede nie, maar ook relatief naief wat betref poiitieke en 

sosiale verskynsels. Lucas begryp byvoorbeeid nie die polisiebeampte se opmerking dat die 

asielsoekers in die kerk h opstand gaan veroorsaak nie. Vanwee sy oningeligtheid raak hy 

dus bevriend met Benoit, wat verkondig dat geweld oplossings kan bied. Aan die einde van 

die film word die teendeel bewys met die somber einde. Ole pessimistlese einde is dus 

besonder funksioneel, omdat dit die negatiewe uitwerking van Lucas se betrokkenheid by 

geweld beklemtoon. Die gevoig van sy se ondeurdagte dade word daarin uitgebeeld en rig h 

appel tot die kyker. lndien hy sake eers ondersoek het, sou hy nie aan geweld aandadig 

gewees he! nie. As hy Benoit se argumente ondersoek en deurdink het, kon hy horn daarvan 

weerbu het om die boom in die helfie le saag en die molotov te gooi. lndien Lucas tydens 

die reddingspoging beter ondersoek ingestel het, sou hy gesien het dat hy net die ysterstang 

kan wegskuif. Dit word dus duidelik dat geweld nie oplossings kan bled nie, maar situasies 

eerder kan vererger. 

Gebeure wat h aantal kere in die verhaal voorkom. word beklemtoon en die kyker verbind die 

herhalende gebeure met mekaar om die temas in die film te genereer. 



4.4.4.2 Die tydsillusle wat diepte en volume as tydsbeeldingstegniek skep 

Gedurende die eerste afdeling van hierdie hoofstuk 1s verwys na die verteiier as h aspek van 

die waamemingspunt. Die kamera a s h  tegniese apparaat word as't ware gepersoniheer tot 

h verteller. Die kamera is rnet ander woorde altyd deel van die vertelproses, helsy dit binne- 

of buitetekstueel geskied. Die waamemingspunt van die kyker wurd bepaal deur die plek van 

die kamera en die kameraskote. Die kamera is die anonieme oog (bemiddelaar) waardeur 

alles waargeneem word (Peters, 1980:104). Perspehiewe van die regisseur word egter 

weergegee deur die tegniese handeting van die kamera. Die wyse van vertelling vind plaas 

deur die kamerategnieke en sodoende word h spesifieke effek bewerkstellig. 

Velvolgens word die visualiseringstegnieke van die waarneming bespreek, eerstens ten 

opsigte van die kamerahoeke en tweedens ten opsigte van die kameraskote. 

Kamerahoeke en -skate 

Kamerahoeke en skote kan bydra tot die skep van h tydsiiiusie. As Caitlin die eerste keer vir 

Lucas h rygeleentheid gee, word die rnotor met h laehoekskoot waargeneem. Dit skep dus 

die illusie dat die rnotor baie vinniger om die draai beweeg as wat n werklikheid gebeur. Die 

vinnige motor is h voorspelling dat dit buite beheer kan raak en h ongeluk kan veroorsaak. 

maar dit is ook h aanduiding van Caitlin se waaghalsigheid. 

Terwyl die rnotor rol, word dit met iang- en nabykote vefilrn om tydsillusie te skep Due 

motor word rnet nabyskote verfilm wat h vinniger spoed suggereer. Die vinnig rollende motor 

dui daarop dat Lucas moontlik nie belyds sal wees om Caitlin te red nie en dat sy noodlottig 

beseer kan word. Die iangskote skep die illusie dat die motor aanhou rol en roi. Hoe verder 

die motor rol. hoe langer sal dit vir Lucas neem om dit te bereik. 

4.4.4.3 Manipulering van tyd deur rneganlese distorsie van beweging 

Die beweging van objekte binne die skerm word bewerkstellig deur die beweging van die 

kamera en die distorsie van beweging na afloop van verfilming. Kameraskote wat beweging 

veroorsaak en h tydsiiiusie rneebnng. word vervolgens onder die loep geneem. 

Die vriesraam wat alle beweging tot stilstand bring nadat Lucas die molotov gegooi het, bring 

die tyd ook tot stilstand. Die vriesraam is metafories van die tydloosheidvan problematiek 

rondom rassekonflik, geweld en mag. Dit blyk egter uit die verhaal dat ingeligtheid die beste 

manier vir weerstand en verweer in h wereld van magsug en geweld is. 



4.4.4.4 Tydsbeeldlng deur musiekritmes 

Die musiek in Falling skep die illusie dat gebeure teen h vinniger of h stadiger tempo 

plaasvind. Telwyi Lucas die kerk nader met die molotov in sy hand, werk die volume van die 

musiek tot in h crescendo en het dit h vinnige tempo. Nadat hy die molotov gegooi het. is 

daar h stilte, waarna die tempo van die ritme weer toeneem. Daar is egter h ironiese kontras 

t u s w  die visuele en die oudiuewe, omdat Lucas in stadige aksie hardloop terwyl die musiek 

h baie vinnige tempo het. Die vinnige tempo skep die idee van vinnige beweging, selfs as 

stadige aksie gebruik word (Zettl. 1999:321). Die stadige aksie laat die kyker hoop dat Luces 

sal besef wat hy doen en nie die molotov sal goo; nie. maar die musiek dryf as't ware vir 

LUCaS aan sodat dit duidelik word dat hy we1 dle daad gaan deurvoer. 

Die stilte laat dle tyd tot stilstand kom en dit skep die indruk dat Lucas byna in h staat van 

hipnose verkeer. Die stilte is dus ook h metafoor vir die wyse waarop Lucas doen sonder om 

te dink. Die stilte word opgehef en Lucas word deur stadige aksie en h vertraagde tempo in 

die musiek uit sy passiewe toestand getrek na die werklikheid waar hy die gevoige van sy 

dade in die gesig moet staar. 

4.5 Gevolgtrekking 

Falling vind aansluiting by die realisme en is nie toegespits op pretensies en sensasie nie. 

Deur die attistieke gebruik van filmiese tegnieke word die narratiewe elemente in interaksie 

met mekaar gebring om die konstruksie van h verhaai te bewerksteilig. Die wyse waarop die 

fiimiese aspekte gebruik word, gee besondere betekenis aan die film. h Aantal temas 

ontstaan wat die kyker se denke en gevoelens beinvloed. 

Die resepsie van die film maak die sosiale relevansie daarvan bekend. In die analise van 

Failing kom aktuele, universele vraagstukke na vore, byvoorbeeld die 

identieitsvorrningspmses. mukikulturaliteit, giobalisering en rassekonflik. Die jong kyker 

identiflseer met die karakters en word gevolglik met die bepaalde vraagstukke en ideologie6 

gekonfronteer. Die film inspireer ook die kyker om homself en die Mreld om horn te bekyk. 

te oordink en te evalueer. Die film rig h appel tot die kyker om nie oningelig te wees nie. 

maar om alies op h kriiiese wyse waar te neem. Die waarnemerladoiessent behoorl nie 

slegs visueel geletterd te wees ten opsigte van esletiese elemente in die film nie, maar ook 

ten opsigte van die aard en inhoud van sy lewens- en w6reldbeskouing. 



HOOFSTUK 5: 'n Vergelyking tussen die roman en die film 

5.1 Inleiding 

Die beoefenaars van die literatuur- en (beeldende) kunswetenskap is (ank reeds 

geinteresseerd in die vergelyking van roman en toneel, en van t i lkuns en beeldende kuns. 

Hierdie tradisie word voortgesit deur outeurs soos Bluestone (1957). Richardson (1970). 

Spiegel (1977). Chatman (1978) en Cohen (1979). writ almal die vergelyking van literatuur 

met film as studie-ondewerpe gekies het (Peters, 1980:8). 

Hlerdie hoofstuk fokus op d~eselfde onderwerp, en spesifiek op die verskille en 

ooreenkomste tussen die roman en die Rlm. Wanneer daar in hierdie hoofstuk na die roman 

en Rlm as genres verwys word, word klem gel4 op die liter&e eienskappe en funksies van 

hierdie kunsvorme. Wanneer daar na die roman en film as mediums v e w s  word, word 

v e w s  na sowet die liter&re aard en funksies van die genres as die strukiureel-tegniese 

middele deur middel waarvan die boodskap oorgedra word. 

Die basis van h vergelyking tussen die roman en die film is transformasie. Die vergelyking is 

met ander woorde h ondersoek na die verlaalbaartmid van die een genre (die roman) tot h 

ander (die film). So h ondersoek behoort voorafgegaan te word deur die opbou van h 

toereikende korpus twretiese en praktiese kennis en die analise van en toepassing op elke 

medium, soos dit in die vorige Wee hoofstukke uitgevoer is. 

Die vergelyking van die roman en die film in die transformasieproses van roman na film 

behels die ondersoek van die wyse waarop woorde op papier omgesit word in beeide en 

klank op die skerm. Die literere w o r d  (Vallen) en die filmiese beeld (Falling) het h bepaalde 

effek op die kyker: dit bring horn nie slegs in kontak met h denkbeeldige storie nie, maar 

bring hom ook tot kennis van idees, lewenshoudings en gedragswyses. In die roman en die 

film gaan die kennisvenvewing ook gepaard met standpuntinname, oortuigingskrag en 

meegevoel. 

Die doei van hierdie hmfstuk is om h vergelyking te tref tussen die roman en die film en 

sodoende die verskille en ooreenkomste te bepaal. Moontlike wyses waarop die verskillende 

mediums (die roman en die film) deur die kyker geresepteer word, word vasgestel. 



Die sub-doelwitte sien soos voig daar ud: 

. 'n vergelyking van die fisiese voorkoms van die tekste; 

h vergelyking van die wyse waarop die veflelinstansie in die mman en die film 

respektiewelik funksioneer; . h vergelyking van die storie in die roman en die fiim; . h vergelyking van die wyses waarop verwoording en verbeeiding van die narratiewe 

elernente plaasvind deur die literere en 61miese proc6dbs. en 

h vergelyking van die moontlike effek van die roman op die leser en die film op die 

kyker. 

5.4 Metode 

Die roman en dle film word met mekaar vergelyk om verskille en ooreenkomste aan te dui. 

D'e analises van die roman en die fiim, wat gegrond is op die verhaalteorie, die filmlegniek 

en relevante dissiplines, word gebruik om die vergelyking rnoontlik te maak. 

Transformasie impliseer verandering. Tydens die transformasie van die roman na die film 

kan h vergeiyking getref word ten opsigte van die volgende vier faktore: die verteller, die 

storie, die wyse waarop die storie gepresenteer word en die moontlike effek op die leser of 

kyker. Die aspek onder bespreking word telkens eers van toepassing gemaak op die roman 

en daarna op die film, sodat die transformasieproses van die r m a n  na die film duideiik word. 

Eeffitens word die roman en die fiim vergelyk ten opsigte van die struktureel-tegniese 

aspekfe van die onderskeie tekste. Tweedens ward gefokus op die narratiewe aspekte van 

sowel die roman as die film. dit wil s6 die verieiinstansie, fokaiisasie, karakterisering, 

gebeure, ruimte en tyd. Daar sal ook aandag bestee word aan die verandering war die storie 

ondergaan met die transformasie van die roman na die film, en die verskiiie en 

ooreenkomste wat aangetref word in hierdie transformasie. 

Die wyse waarop die tema (die lewensinsig binne die Mreldbeeld wat in die leks tot stand 

Qebrmg word) In die verrkillende mediums aangebied word, word uiteindelik oak vergelyk. 
Die moontlike effek wat die roman en die film op die leser en die kyker het, is dan ook van 

belang. 

Die variante en konstantes van die vergelyking van h veffikeidenheid aspekte in die mman 



en film sat deurgaans gelyklopend bespreek word en telkens aan die einde van elke 

onderafdeling samevanend in twee tabelle uiteengesit word: die eersle van die Wee tabelle 

bevat die variante en die tweede tabel, direk daarna, die konstantes. 

5.5 Transformasie van  roman na  film: 'n vergelyking 

Vervolgens word die variante en konstantes in die roman en die film u~tgewys deur hierdie 

lekste met mekaar te vergelyk. Die roman word telkens eerste bespreek en daarna die film. 

sodat logiese afleidings gemaak kan word ten opsigte van die transformasie. In die 

voorafgaande anahtiese hoofstukke en hierdie vergelykende hoofstuk is daar om verskeie 

redes h hele aantal herhalings, onder andere omdat dieselfde temas van verskeie kante 

belig word in elke teks afsonderlik, maar ook omdat die film bevestigend resoneer op die 

roman. 

5.6 Formaat van  die roman e n  film: struktureel-tegniese aspekte 

Die beskrywing van die struktureel-tegniese aspekte van tekste behels onder andere die 

fisiese voorkoms van die roman en 61m as tekste. Van Driel (1994:114) gebruik die term 

vormgewing. Die vormgewing Id die basis vir die wyse waarop die eienskappe van die 

voorkoms van die roman die leesproses sal beinvloed, en die projeksie en die kykproses van 

die film. Die aspekte wat in hierdie afdeling bespreek word, is dus gesentreer rondom die 

verskille wat die roman en die film ten opsigte van die formaat toon. 

Variante en konstantes: struktureel-tegniese aspekte van roman en film 

In die eerste plek word die storie in die roman deur geskrewe woorde weergegee, wat 'n 

middeweg na die verhaalwereld is Die roman en die film is albei semiotiese slsteme waarin 

die tekens van die visuele skritbeeld (roman) en die visuele filmbeelde "gelees" word. 

In die roman word skryffekens gebruik om veral dialoog op h spesifike wyse uit te beeld. 

Aanhalingstekens is h aanduiding van die direkte woorde van 'n karakter en uitroeptekens en 

vraagtekens is h aanduiding van die manier waarop die woorde gesC word. Die emasies van 

die karakters word dus uitgebeeld en die leser word bewus van angs, woede of 

opgewondenheid by h bepaaide karakter. Lucas se woede en fruslrasie word byvoorbeeld 

ultgebeeld met die uitroepteken in die frase "Je verzwijgtl" (137.) Hierdie uiting laat die leser 

simpatiek voel teenoor Lucas. omdat hy oningelig is omtrent die gebeure in die verlede, maar 

terselfdertyd daarmee verbmd word. 



Die verteltyd van die mediums verskil: Dfe roman bestaan uit twee honderd vier en sestig 

bladsye en neem die leser h onbepaalde periode om te lees. Die leser kan telkens terugblaai 

na vorige gedeeltes en die geleentheid hZ. om sommige gedeeltes weer te lees. 

Wanneer h mens die roman lees. herken 'n mens die swart reels op papier, die bekende 

patrone van lenertekens, woorde, woordgroepe. sinne en hoofstukke. Tegelykertyd word die 

betekenls van die woorde die inhoud van die sinne en die samehang tussen die 

opeenvolgende sinne verstaan en geinterpreteer. Alhoewel woorde h besklywende funksie 

het, is dit steeds nie beelde nie, en die besklywing van ulterlike en innerlike gebeure bly 

steeds 'n omsening in taal. Hierdie beeldende taalgebruik manifesteer in die roman deur 

byvoorbeeld metafore en vergelykings. Die mentale beelde wat die leser uit die geskrewe 

teks vorm is dus subjektief. Die volgende uinreksal uit die roman gee h gedetailleerde 

besklywing van die oupa se huis, maar sal bepaal word deur die verbeelding van die leser. 

Elke leser sal dit dus anders voorstel: 

De kleine ruimte was als een grot De dingen stonden er zoals we ze na 

Kerstrnis achtergelaten hadden . Ze had de tientallen schilderijen die op 

verschillende plaatsen tegen de muur stonden samen achter de kast geplaatst. 

en er een doek overheen gehangen. (21-22.) 

Tydens die leesproses word die leser opgeneem in h wereld van emosies en hatlstogte. hy 

leef mee met die lotgevalle van die karakters Skokkende tonele in die roman het nie so 'n 

emosionele direktheid soos in die film nie, omdat die leser die beelde self konstrueer As 

Lucas die duif doodmaak voel hy opnuut die "witte pljn' (123) foe die Arabiere horn 

toegetakel het. Ernosionele effek word in die roman verkry deur meer uilgebrade 

beskrywings van die flsiese voorkoms van die duif, nadat die palet op horn geval hat. 

Die laaste vergelyking ten opsigte van die fisiese formaat he1 betrekking op die konlinuiteit 

van die tekste. Die roman bestaan uit hoofstukke, wat telkens tipografies aangedui word, en 

die tonele groepeer wat by mekaar hoort. Die kontinuiteit van die verhaal word egter nie 

noodwendig daardeur verstoor nie, orndat die leser bloot aanhou lees. Dle veneltyd in die 

roman is minder beperk en daarom word daar uitgebreid vertel. 

In die roman vertel Lucas byvoorbeeld hoe hy skilderye van sy oupa verkoop Die 

verftegnieke verskaf inligfing omtrent Lucas se oupa en daar word gefokus op die groot 

hoeveelheid llg in sy skilderye (vergelyk 3.36) Hlerdie gebeure 1s nle In die film betrek nie. 

Lucas word op ander maniere ingelig omtrent sy oupa. soos wanneer Caitlin hom n die 

kloosterkelder toesuit. Hierdie toneel maak h grater visuele impak op die kyker as wat die 



skilderye sou maak. Dit skep ook 'n dramatiese spanningslyn en is besonder funksioneel vir 

die simboliese uitbeelding van lig en donker in die verhaal. Lucas is vasgevang in die donker 

(onder andere simbolies van die onbekende) kelder. wat dus sy oningeligtheid suggereer. 

Caitlin staan buite die kelder. in die lig (simbolies van kennis en insig) wanneer sy vir Lucas 

vertel van sy oupa se oorlogsdade (vergelyk verder 44 .31  ). 

Die storie in die film gerepresenteer deur beelde. wat moontlik gemaak word deur die 

projeksie (tekens wat geprojekteer word wanneer die filmstrook deur lense en 'n lig loop). Die 

kinematiese beelde skep die illusie van realiteit, wat teweegbring dat films so boeiend is dat 

die kyker as't ware "vergeet" dat die film gemaak is. Die kyker het 'n soort direkte, 

onverstoorde toegang tot die verhaalwereld. 

Die vergelyking van die roman en die film bring aan die lig hoe verbale tekens in roman 

getransformeer word tot filmiese tekens en die verkillende effekte wat moontlik 

teweeggebring word. 'n Uitroepteken CWat een bezoedeling van de stilte!') (147) word in die 

film getransformeer tot 'n ouditiewe teken - die akteur se stemgebruik. Die aanhalingstekens 

word in die film getransformeer tot die ouditiewe en visuele waarneming van verskillende 

karakters wat praat. h Uitroepfrase in die film sal'n definitiewe en intense effek op die kyker 

he, omdat beeld en klank die onbewuste direk bereik. Die ouditiewe tekens soos dialoog. 

geluide en musiek is deel van die struktureel-tegniese aspekte van die formaat en word 

tegelykenyd met die beelde aangebied. Hierdie aspekte verskaf 'n dimensie aan die filmteks 

wat die kyker affekteer: die filmteks verkry hierdeur 'n intensiteit wat nie by die roman ervaar 

word nie. Die toneel waarin Lucas die molotov gooi, word op 'n woordelike wyse beskryi in 

die roman, maar in die film gaan dit gepaard met h harde ontploihg en polsende musiek. 

Deur die ervaring van sensasie en angs word die kyker van sy omgewing gelsoleer en 

opgeneem in die gebeure In die film. Die klank bring die gebeure tot stilstand, sodat die 

essensie van die gebeurtenis beklemtoon word. Die stilte en die vriesraam skep 'n psigiese 

ruimte van refleksie op die aksie. 

Die verleltyd van die film is ongeveer 'n uur en h half en die filmkyker kry ook slegs een 

geleentheld in die teater om die film te kyk. Dit is dus moontlik dat die kyker sekere elemente 

in die film kan miskyk, omdat die tyd beperk is en die kyker nie na afgelope gebeure kan 

taruggaan soos in die geval van die roman nie. 

Die tekens op papier word in die film getransformeer tot spesifieke beligtingstegnieke. Die 

kyker maak interpretasies op grond van die relasie tussen die vorm en inhoud van die 

visuele en ouditiewe kinematiese beelde. Die oupa se huis is met sagte beligting belig. sodat 

die baie skaduwees opvallend is. Die huis vertoon dus donker, beknop, spookagtig en koud 





Uit die transformasie van die roman na die film op die vlak van die struktureel-tegniese 

aspekte van die formaat kan gevolglik aangetoon word dat die belangrikste idees ten opsigte 

van die temas behoue bly, maar dat die aanbiedingswyse daarvan verskil. Dit kan tabellaries 

soos volg uaeengesit word (vergelyk Tabel 5.1 en Tabel 5.2). 

TABEL 5.1: Struktureel-tegniese aspekte: varlante 

Die vertelling is h tallge representasie. 

-- - 

Gebeure word deur dle leser gelees 

Dte verteltyd is 264 bladsye 

Kontinulteit: hoofstukke (onder-)skef gebeure 
van mekaar soos episodes 

- -- 

Interne ek-verieller Lucas 

Die ek-verteller en fokallsator is 
karaktergebonde 

Die verbale beskrywing skep mentale. 
,maginere beelde. 

-- - - 
Metafore, vergelykings en adjeMiewe word 
gebruik om innerlike en uiterlike gebeure te 
beskryf. 
~p~ -- 

Verbale vertellhng skep betekenis- en 
mterpretas~emoontl~khede 

Dle vertelllng word vtsueel gerepresenteer 
dew beeld en klank 
- -- -- -- 

Gebeure word v~sueel en ouditlef 
waargeneem 

Die verteltyd is 109 lllnute 

Sellulold 

Kontlnu'iteit: redigering en montage onderskei 
tonele en laat gebeure in mekaar vloei in 'n 
spesffleke volgorde. 

Kamera funksloneer as eksterne verteller 

Dle fokalisasie is kameragebonde 

- - - - - -- 

EksaMe konkrete beelde word waargeneem 

LID, kleur, kamerahoeke en kameraskote beeld 
innellike en uterlike gebeure "it. 

-- - 
Stemnuanses dra by tot betekenls- en 
~nterpretastemoontllkhede 

TABEL 5.2: Struktureel-tegniese aspekte: konstantes 

Roman FUm 
- .  -. - -. . . . . . . .. . .. . . - 

Patroon: woorde en woordreekse in relasie met Patroon: beelde, beeldreekse en klank om in 
mekaar om betekenis te genereer relasie met mekaar betekenis te skep 

~p ~- 

Impllsete auteur en leser 
--- 

lmpl~s~ete art~kuleerder en kyker 
- - - -  



5.7 Representasie van d ie  roman en  film: narratiewe aspekte 

5.7.1 Variante en  konstantes ten opsigte van die narratiewe aspekte: verteller 

e n  fokalisasie 

Die vernaamste verskil tussen die roman (Vallen) en die film (Falling) wat dle verteller betref, 

is daarin gelee: dat vertelling in die roman plaasvind deur 'n ek-verteller, t e y l  verteiiing in 

die film plaasvmd deur die kamera. Die 'verieiling" is afhanklik van die kamera, wat nie die 

gedagtegang van karakters direk kan betree (in ale fllm) nie. maat h nomatiewe verSlaQ lewer 

van die gebeure wat plaasvind. 

Die bespreking van die variante en konstantes ten opsigte van die verieller is gebaseer op 

die aspekte van subjektiewe en objektiewe waarneming (vergelyk 2.11.2.2j. aangesien die 

waarnemingspunt as h verieiwyse funksioneer. In die vergelyking is dte fokalisasie en die 

vryse waarop gedagtes en ernosies uitgebeeld word die belangrikste aspekte van dle 

bespreking. 

5.7.1.1 Variante en konstantes: die subjektiewe waarnemlnglverteller 

. Die subjektiewe waarneming/verteller in die roman en die film 

Sublektlewe vertellrng kom deurgaans in die roman voor Dle ek-verteller (Lucas) vertel dle 

verhaal soos wat hy dl1 ervaar en dra daarmee ook sy denke en gevoelens oor Hy gee sy 

herlnnennge weer en lewer m k  van tyd tot tyd kommentaar op dle persone en gebeure In sy 

verhaal 

Tydens subjektiewe waarneming is identifisering met die hoofkarakter meer intens, omdat 

die denke en ernosles van die karakter vir die leser Dekend is. identifisering vind tog oak 

vernaamlik plaas ten opsigte van die psige. 

Die fokaltsas~e in die roman herus by 'n karakter binne die vertelde wereld: die objek van 

fokalisasie is dus beperk tot die waarneming en kennis van die karakter (Lucas). Die 

gevoelens en godagtes van die karakter-fokalisator bly deurgaans in die roman die 

beiangriksts fokalisasie-objek. 

In die roman tree Lucas op as 'n interne ek-verteller wat self 'n karakter In dle verhaal is. 

maar ook homself tussen die storie en die leser plaas wanneer hy die verhaal veilel. Hy 

lewer dikwels ook kommentaar of bied morallserende beskouings binne die verhaal en is dus 



h interne, homodiegetiese verteller. Die vertelwyse van die ek-roman is persoonlik en alles 

wat in die roman meegedeel word, is afkomstig van die ek-persoon self. h karakter in die 

storie, h reflektor waarin die hele storie hom weerkaats. 

Die ek-veneller kan egter binne die ek-verhaal wys en vertel deur kornmentaar te lewer oor 

sy eie ervaringe. Die leser weet reeds vanaf die eerste paar bladsye in Vallen dat daar 'n ek- 

verteller is wat sy herinneringe weergee. Vallen is dus 'n herinner~ngsroman waarin die 

tydsaistand geleidelik gereduseer word In die loop van die verhaal ontwikkel die 

hoofkarakter (ek-verteller) en nader langsamerhand die tyd waarin die ek-verteller hom 

bevind. Lucas se nuwe insigte word eksplisiet verwoord: "Dat was een fout. weet ik nu" (23). 

terwyl die insigte in die film slegs gesuggereer word deur die Rlmiese tegnieke. Daar is 

gevolglik ook 'n bewustheid van die valstrikke wat tydens die vertelling bekend sal word, wat 

aanlelding tot die "fout' gegee het, omdat die verteller deurgaans sy gedagtes en emosies 

aan die leser meedeel. Die roman skep die illusie dat die uitgebeelde gebeurtenisse en 

gedagtegang tot die outentieke menslike wereld en ervaring behoon, omdat die ek-verteller 

regstreeks uitdrukking gee aan sy gevoelens en elvaringe, sonder die tussenkoms van 

buitestaande vertelinstansie wat die illusie van outentisiteit kan versteur. 

Die ek-verteller is in Vallen ook die ek-Rguur (hoofkarakter), maar die ek-veiieller iunksioneer 

ook meestal as die fokalisator. Die ek-verteller reguleer dikwels inligting oor die toekoms van 

die hoofkarakter deur vooruitwysings (vergelyk 2.9). Daar is byvoorbeeld 'n vooruitwysing na 

Caitlin se ongeluk as die ek-vetleller die hoofkarakter se waarneming (van Caitlin wat altyd 

eerste die onderkant van die heuwel bereik) omskryf "ze hield van snelheid en van het 

geluid van rollende stenen onder haar voeten' (11). Die hoofkarakter (handelend) en die ek- 

verteller (reflekterend) is dus in h dualistiese verhouding waarin die hoofkarakter ondergeskik 

is aan die ek-verteller. 

Die handelende en reflekterende funksies van die ek-verteller sluit aan by die teoriee van 

persoonlike identiteit en die vlakke is weerspieelend van die aspekte van die psige van die 

individu. Die superego tree as arbiter vir Lucas se gedrag (id en ego) op en die superego 

word her-eksternaliseer wanneer die ek-verteller Lucas se waardes evalueer. Lucas verkry 

selfkennis deur die handelende " e k  (hoofkarakter) en die reflekterende '"ek (ek-verteller) Dit 

word duidelik vir die leser dat die identiteitsvormingproses betrokkenheid in, en interpretasie 

van die wereld behels -'n proses van aksie en refleksie. 

Tydens die subjektiewe waarneming word eers die karakter getoon wat kyk en daarna dit 

waarna gekyk word. Hierdie waarneming deur die 06 van 'n karakter vind telkens in die film 

plaas. soos in die vorige hoofstuk bespreek is. Die wyse waarop die karakter kyk. asook sy 



oortuigings, word aan die kyker oorgedra. Die kyker sien deur die oe van Monique hoe 

voorbereldlngs buite die klooster getref ward vir die herdenkingsfees Die haastige manier 

waarop sy daarvandaan vertrek. dui OP haar ontsteltenis. 

In die film is daar nie h reflekterende ek-veneller nie, maar h reflekterende 'oog" waardeur 

kommentaar gelewer word op Lucas se handeling deur die ingeweefde perspektiewe van d e  

regisseur. 

In die filmmedium (Falling) is die verteller dus nie maklik te bespeur nie. Daar is nle h ek- 

verleller, soos in die roman, wat die gebeure reflekterend weergee nie. Die karnera vervul die 

funksie van h verleller, aangesien die oog van die kamera die verhaal aan dle kyker blootlC 

SOOS Lucas bemiddelend is tussen die verhaal en die leser, so is die kamera bemiddelend 

tussen die verhaal en die kyker Die kamera bly egter meestal 'n abstrakte instansie van 

verlelling omdat die kyker nie daarvan bewus is nie. 

Daar is nie h fersydespraak In Fallmg nle Die kamera kan ook nie ek s0 saos die 

persoonlke verteller in die roman en op die hoofkarakter se dade en denke reflekteer nie r i k  

beeldde me in dat ik van achter de gevel  ema and hoorde roepen"') (202). maar vertel dew 

die kamerahandeling. Die tegniek van stilte en vriesraam suggereer dat Lucas eers die 

implikasies van die daad besef nadat hy dit uitgevoer het. Die konstante fokus op Lucas. 

asook die bepaalde kameraskote en kamerahoeke waarmee hy verflm word, is h aanduiding 

dat hy dle hoofharakter is en die verhaal rondom ham gebou is. 

Denke en gevoelens word met ander woorde in die film weergegee deur kinematiese tekens. 

Aan die einde van die film spyker Lucas die dakvenster toe, waarmee hy te kenne gee dat hy 

horn distansieer van die verlede. Die visie op die klooster is belemmer om kontak daarmee te 

vermy. Denke en gevoelens van 'n karakter word ook gepresenteer deur nabyskote, wat die 

indruk skep dat die kyker saam rnet hom nadink. 

Die denke en gevoelens in die film word slegs gesuggereer deur kamerategnieke, en die 

fisiese voorkoms van die akteur skep h afstand tussen die karakter en die kyker. Die kyker 

sien rnet ander woorde dat d ~ e  fisiese voorkoms van die karakter beslis van ham verskil, en 

daarom is die belewng van die karakter se denke in die film beperk. Die foto's waarna 

Momque kyk (en ook die kyker laat sien), is swart en wii Dle swart en wit in die foto's is nle 

slegs h konneksie met die verlede nie, rnaar is ook n aanduiding van hoe die verlede vir haar 

lyk. Haar bewussyn (lig) word geteister dew die swart ("bose') gebeure uit die verlede. Dle 

stllte skep 'n vakuum waarin sy haar isoleer om die gebeure uit die verlede te oordink. In dle 

roman gee die interne verteller 'n beskwing van hoples dokumente en foto's wat hy 



waarneem. maar sien nooit die foto's van naby nie. 

In die roman en in die film is Lucas dus die fokalisator en is hy onbewus van wat op die foto's 

is, maar in die roman is die leser ook aanvanklik onbewus van wat op die foto's is. In albel 

mediums word egter spanning geskep deur middel van dramatiese ironie, omdat die leser en 

die kyker oor inligting beskik waaroor Lucas nie beskik nie. 

Aangesien Lucas in beeld gesien word in dle film. word die hele film a s h  subjektiewe wereid 

ervaar. Die film kan In hierdie geval steeds nie getipeer word as ek-vertelling nie. Wanneer 

daar deur die oe van h karakter waargeneem word, is die waarneming subjektief. Alhoewel 

die kyker meestal die perspektief van die waarnemende karakter aanneem, kan die kyker 

ook sy eie interpretasies maak ten opsigte van dit wat waargeneem word. 

Die ordende hand(-eling) van die implisiete outeur in die roman kan met ander woorde 

vergelyk word met die kamerahandeling: dit begelei die verbeelde gebeure voortdurend en 

bepaal die vorm, die emosionele kleur, die spanning, die tempo en die ritme. 

5.7.1.2 Variante en konstantes: die objektiewe waarneminglverteller 

. Die objektiewe waarneminglverteller in  die roman en die fi lm 

In Vallen word die gebeure weergegee as 'n ek-vertelling en is dus in geheel h subjektiewe 

vertelling. Die vertelling en die fokalisasie is karaktergebonde en daarom is daar nie 'n 

objektiewe vertelwyse in die verhaal op te merk nie. 

Die objektiewe waarnerning in die filmmedium is 'n filmiese uitbeelding van die konkreet 

waarneembare. Die kamera-oog is. anders as die menslike oog. nie selektief nie. Sodra die 

kamera in 'n bepaalde posisie geplaas word, word alles gesien wat in die sigveid van die 

kamera is. Dit kies nie waarna gekyk rnoet word nie, word ook nie deur h bepaalde objek 

gefassineer nie, en kan ook nie onopmerksaam of mentaal afwesig wees nis. Die 

waarneembare elemente is egter reeds tydens die produksieproses deur die regisseur 

geselekteer en die waarneembare beeld kan gevolglik nie objektief wees nie - die 

~onmoontlike" objektiewe waarneming. OenskynLe objekfiewe waarneming vind gevolglik by 

langskoot-tonele plaas waarin distors~e of "kommentaar", byvoorbeeld hoeke en lense. vermy 

word. As Lucas platgeslaan in die donker stegie 18, is die beeld oenskynlik objektief, want die 

langskoot bring mee dat Lucas se gedagtes en emosies nie bekend is nie. Daar is egter 

steeds perspektiewe wat bekend word deur die gebruik van beligtingstegnieke en die 

kameraskoot en plasing binne die raam. Die langskoot skep afstand en Lucas vettoon alleen 



en weerloos. Die donker beligting skep h somber gevoel en suggereer dat hy bewusteloos is. 

Die plasing in die rniddel van die raatn beklemtoon dat Lucas h slagoffer is: hy is deurgaans 

in die verhaal vasgevang In die middel -(in die rniddel) tussen Benoit en Caitlin, maar ook in 

die middel tussen d!e ek en die alter ego van die dualistiese self wat voortdurend besluite 

rnoet neem. 

Die karnera-oog funksloneer soms as h fokalisator wat nie aan dle hDofkarakter gebonde is 

nie. Na aanleiding van die aanranding op Lucas gee Benoil vir Lucas h vuurwapen. Die 

oqkontak tussen Benoit en Alex is opvallend, want daardeur word gesuggereer dat hulle h 

kornplot teen Lucas smee Die kyker kry hlerdeur inligting wat Lucas nie kry nie en kyk as't 

ware toe hoe Lucas verder en verder in Benoit se web van misdade ingetrek word. 

As die vertelde wereld egter waargeneem word deur die oog van h karnera en daar dus 

eintlik geen sprake is van 'n fokalisator in die sin van n subjektiewe persoonlike waarneming 

nie, n6g van h verteller. n6g van h karaktar, is die abjek van fokalisasie beperk tot dit wat 

deur die kamera-oog geregistreer word. naarnlik die ufterlik waameembare kant van die 

wereld. 

Die vertelllng in hierdie roman is karaktergebonde, terwyl die vertelling in h~erdie film 

kameragebonde is. Die spanningslyn in die verhaal word opgebou deur die wyse waarop die 

verteller lnllgting aan die leser reguleer deur h agternavenelling, terwyl die spanningslyn in 

die film opgebou word deur dit wat die kamera-oog vqs. In die film is die fokalisasie nie 

karaktergebonde nie. Die gebeure wat binne h kort tyd voor die kyker afspeel skep die illusie 

dat dle gebeure in die hede plaasvind Die variante en konstantes kan soos volg tabellaries 

voorgestel word (VergeiykTabel 5.3 en Tabel 5.4). 

TABEL 5.3: Verteller en fokalisasie: variante 

Interne ek.verteller Lucas Kamera funksloneer as ewetne verteller 

I D8e ek-vedeller en fokal~sator is b e  fokallsasce e kameragebonde 
I karaktergebonde 

1 ___ A 



TABEL 5.4: Vertelier en fokalisasie: konstantes 

0.e .eqe nslans e rene se err el en reg. eer Vene nstans E A , S  se.ex1.ef de-r a8e * sbele 
a e .n. gl og aan o e eser 0e.r .eroa e ni gl ng oe.! a e ramera-oog oe<eno te maak 
vellelling. 

Retrospekt~ewe venelling is subjektief en ward Dle kamera veltel subjektief en die kyker neem 
dew die ieser as dle hede ervaar. die gebeure waar as die hede. 

5.7.2 Variante en konstantes: die verhaal in die roman en die film 

5.7.2.1 Variante en konstantes: karakterisering 

Vervolgens gaan daar gefokus word op die myse waarop die transformasieproses verskille in 

die karakteriseringstegnieke in die roman en die fiim teweegbring. 

Talle lesers is sams teleurgesteid wanneer hulle na h fiim kyk wat 'n velwerking van 'n roman 

is, omdat hulle die karakters anders voorgestel het in die roman. Hierdie ervaring is toe te 

skryf daaraan dat die verbale beskrywing van h karakter altyd oop biy en altyd ruimte iaat vir 

eie toevoegings en interpretasie. In die film is die representasie van die karakters definitief: 

dle voorsteiiing wat die ieser van die karakter maak. is mentaal en daarom meerduidig en 

suggererend, terwy die film die karakters (en ander aspekte) tot h ondubbelsinnige en uiters 

konkrete beeld beperk. 

Karakteriseringstegnieke in die roman en film: variante en konstantes 

In die roman maak die leser staat op inligting deur talige beskrywrng van wat karakters 

omtrent huiself 56, wat ander van hulle s6 en van hul optredes. 

Die karakters se frsiese voorkorns is 'n bron van inligting in die roman. Benoit word 

byvoorbeeld beskryf as h blonde man met sagte trekke (62). Die verteiier 16 ook besondere 

klem op die 'blauwe Armani-jasje" wat pas by sy oe - "blauw ais de vlam van een 

gasbrande? (67). Die talige vergelyking in die roman (blou oe soos h gasbrander) suggereer 

koudheid, kilheid en gevaar. Benoit se profiel en voorkoms is nie so eksplisiet bekend soos 

in die fiim nie. Hy word egter vreesaanjaend beieef in die roman omdat sy retoriek sy 

voorkoms oorheers. 

Die karakters in die roman is aangepas in die transformasieproses wat ouderdom betref. 



Lucas en Caitlm word in die roman beskryf as adolessente van ongeveer veertien jaar. Lucas 

se nuuskierigheid omtrent, en aangetrokkenheid tot Caitlin word op h subtieie rnanier 

weergegee In die roman wanneer Lucas vir Caitlin afloer. 

Die uiterlike kenrnerke van die karakters in die roman word nie meteens aan die leser 

beskryf nie, maar word deur middel van woorde in die verbeelding van die leser 

gekonstrueer. Wanneer Lucas vir Caitlin afloer telwyl sy dans. beskryf hy haar vmrkoms: "de 

donkere wenkbrauen, de zuinige mond en de opvallend kleine kin" (28). Hierdie v s e  van 

bekendstelling skep spanning en dramatiese effekte. Die leser kan h sensuaiiteit opmerk in 

die wyse waarop daar gefokus wold op die 06. die mand en die ken. Sy word dus in die 

verbeelding van die leser geskep 

Alhoewel die verhaal in die roman deur h ek-verteller vertel word (wat eintlik Lucas is) is daar 

gebeure wat nie direk rondom Lucas gesentreer is nie. Voorbeelde daarvan in die roman is 

die toeriste in die strate en die bultelandse kok. Dit is vertelllnge wat die verhaal ternaties 

uitbou en nie h direkte relasie met Lucas se karakter he1 nle. 

Lucas se karakteronhvikkeling word opgemerk in sowel die roman as in die film. In die roman 

word hierdie proses duideliker en rneer ingrypend weergegee as in die film. Daar is in die 

roman byvoorbeeld tekens van Rsiese transformasle by Lucas. Hy sny sy hare kort met h 

kuifie sodat hy die bynaarn van Tin-Tin. verkry (wat velwys na die bekende Belgiese 

strokiesverhaalkarakter: Afrikaans: Kuifie). Hierdie bynaam is suggererend-inforrnatief en 

suggestief te opsigte van Lucas se karakter held wat reddingsdade wll onderneem). Die 

besondere kort hare skep weer die konnotasie met Neo-nazi's en regse ektremisrne 'n 

Beiangrike element van karakterontwikkeling is die selfrefleksie aan die einde van die 

verhaal. Lucas is nie meer h toeskouer van die gebeure om hom nie, maar word deel 

daarvan. Lucas se karakter straal tog heldhafliheid uit wanneer hy na die klooster gaan om 

met Ruth en Soeur oor die ongeluk te praat. Lucas moet alleen die aanslae van alle kante 

trotseer Benoit maak aanklagte teen Lucas. sodat hy onder verdenking geplaas word deur 

die polisie en die media, Soeur siinger beskuld~gings en verwyte en uiteindelik word hy ook 

deur Caitlin verwerp. Die tema van keuses en besluile en die gevolge daarvan kom dus sterk 

n die karakteronhvikkeling na vore 

Alhoewel die beelde wat die leser skep. onvolledig is. 1s dl1 nie abstrak nie. Die woorde word 

omskep In konkrete sake, mense. handelinge, ruimtes en gebeurlenisse. Tydens die 

ieesproses word die leser dus in kontak gebring met 'n fiksionele, maar konkrete wereld. wat 

die gees vul met landskappe en geboue, met die mense wat daarin leef en die gebeunenlsse 

wat hulle meernaak. 



In dle film word die inligting omtrent karakters, soos in die roman, gemanipuleer deur hul 

fisiese voorkoms en optredes. Benoit se fisiese kenmerke (blond met blou oe en h blou jaS) 

word in die film getransfonneer tot h karakter met swart hare, donkerbruin oe en 'n Swart jas. 

In die film word h sterk assosiasie met donker geskep wat Benoit se karakter betref, want hy 

is die een wat Lucas ook in die "donke? lei sadat Lucas fisies misdade in die nag pleeg, 

maar in 'n meer figuurlike sin ook Lucas se denke (visie) aantas met sy misleldende praatjies 

- hy oorskadu dus vir Lucas. Die spinnerak wat in dw roman metaforles is van Benoit se 

greep op Lucas, word in die film vervang met Benoit se skadu-voorkoms. Tydens die optog 

word Benoit ook as bedreigend uitgebeeld deur die werpskaduwee van sy profiel teen d ~ e  

muur. 

in die film is Lucas en Caltlin ongeveer aglieninegentien jaar oud (Provoost, 2001). Die ouer 

karakters maak dit moontlik om die verhouding tussen Lucas en Caitlin anders uit te bou as 

in die roman. Daar is meer typheid en meer gelykheid tussen hulle en tekens van h 

liefdesverhouding. Die film gee ook h meer sensasionele, maar ook meer spanningsvolle 

uitbeelding daawan as Lucas en Caithn in die reen musiek luister en mekaar soen. Die 

soentonele verhoog die intensiteit van hul verhouding, dit is me slegs 'n oppewlakkige 

vakansieromanse nie, maar dui op opregte, komplekse gevoelens. 

Die film eksploiteer die voorkoms van die karakter sodra die karakter op die skerm verskyn 

en h menfale, konkrele gestane word. Benoit word vreesaanjaend beleef in die roman. 

omdat sy voorkoms en profiel onduidelik en onvolledig is vir die leser, en sy retoriek 

oorheersend is. 

Sophie is h karakter wat in die film ingewerk is, maar wat nie in die roman voorkom nie Die 

toevoeging van Sophie se karakter tot die film het die toegevoegde betekenis dat Lucas se 

verhouding met Sophie gekontrasteer word met sy verhouding met Caitlin: Sophie en Lucas 

se verhouding is gebaseer op pret en vermaak, maar in Lucas en Caitlin se verhouding word 

'n sterk misterieuse aantrekkingskrag opgemerk. Die verhaal eindig soos h Romeo-en-Juliet- 

tragedie waarin hulle van mekaar moet afskeid neem. 

Die gebeure in die film word rondom Lucas gesentreer. Slegs die ruimtes, karakters en 

gebeure war die wereld waarin Lucas beweeg, is behou. Buitelandse toeriste en die kok wat 

in die roman voorkom, word in die film geelimineer. 

In die film word die fisiese transformasie van Lucas se karakterontwikkeling nie uitgebeeld 

nie, sodat stereotipes vermy word. Omdat hierdie toneel, waartydens hy sy hare besonder 

kort laat sny, nie in die film voorkom nie, is Nadine. die haarkapster, oak ult die film 



ge(illm1neer. Lucas se kwesbaarheid en be~nvloedbaarheid word in die film gepresenteer 

deur die handellnge. Die waarneming van tonele soos die saag van dle boom voor die kerk. 

die gooi van die molotov en die red van Caitlin uit die brandende motor wys op Lucas se 

onsekerheid en kwesbaarheid. Die klem vai dus op impulsiewe handeling. en die tragiese 

einde van die film illustreer die gevolg van sy onnadenkende handeling. In beide die roman 

en die film is dit egter duidelik dat Lucas keuses moet uitoefen en dat hy die gevolge van sy 

keuses moet dra. 

Die inligting omtrent karakters in die film word nie slegs deur handeling van die karakters 

verkry nie, maar ook deur die dialoog. Daar is talle voorbeelde in die film waar inligting 

omtrent karakters verbaal weergegee word. Soeur en Caitlln spreek hulle byvoorbeeld uit nor 

Benoit se siu karakter, en Caitlin en Monique vertel vir Lucas die waarheid omtrent sy oupa. 

Die waameming van Lucas se handelinge skep'n sterk gevoel van identifisering, deurdat die 

kyker dit van die begin tot die emde noukeurig visueel waarneem. Dle kyker evaiueer nie 

slegs Lucas se handelinge nie. maar ook sy eie 

Karaktemnhv~kkeling word in die film uitgebeeld deur besondere Celigtingstegnieke en 

dramatlese gebeure, of 'n kombinasie daarvan. Lucas se selfrefleksie word opgemerk as hy 

onder die geslg van die rnaan s~ t  (vergelyk 4.4.1.3).  In die 61rn toon Lucas se karakter. soos 

in die roman. ook heldhanigheid wanneer hy na Soeur gaan om met haar te praat. Lucas 

word in hierdie taneel met h hoeskoot verfllm, wat daarop dui dat hy h soort outoritOre 

pos~sie teenoor Soeur inneem. Lucas se karakter toon vowassenheid en insig, omdat hy. 

anders as Soeur. die gebeure van die hede en die verlede konfronteer deur kammunikasie. 

Lucas analiseer Soeur se antaganistiese houding teenoor horn wanneer hy haar haal en 

bitterheld aan haar eie skuldgevoelens toesklyf. 

Dle gevolge van Lucas se handelinge het'n groter impak in beeldende vorm as in die roman. 

Die eensame en veroordelende atrnosfeer in die polisiekantoor word uitgebeeld deur die 

skerp beligting. Lucas se gevoelens van berou nadat hy die molotov gegooi het, word 

gepresenteer deur die wyse waarop hy die skuld met die water van sy hande probeer was. 

Luws soek uiteindelik beskerming by sy ma en sak uitgeput op 'n sioel neer as hy by die 

huis kom na afloap van die ondervragings. Die motief van dle verlore seun word ook hier 

opgemerk: Lucas ignareer sy ma se waarskuwings, raak vervreem van haar, maar kom 

uiteindelik terug vir haar liefde, aanvaarding en ondersteuning. 

Dle karakteruitbeelding in die roman is meer uitvoerlg as in die film. Die karaktereienskappe 

en die geestelike diepgang van die filrnkarakters moet blyk uit hulle uiteriike voorkoms en 

gedrag. byvoorbeeld die persoanlikheid van die akteur, die toneelspel, die mise-en-sche en 



die wyse waarop dle kamera dit verfilm. Denke en emosies word dikwels deur verskeie 

metodes in die film gesuggereer (veral deur die uiterste nabyskote, kleur en musiek), maar is 

Steeds nie so eksplisiet soos wat die talige beskrpfings in die roman dit kan weergee nie. 

Die roman wek we1 emosionele reaksie by die leser en kan soms baie ontroerend wees. 

maar nie op s o h  direkte en dramatiese wyse soos by die film nie. Die menslike faktor word 

gernanifesteer deur karakters se gesigsuitdrukkings en toneelspel en het h ontroerende effek 

op die kyker 

In woordmedium word die karakters dus deur woorde verbeel(-d). en in die hlmmedium word 

dit direk uitgebeeld, maar die karaktereienskappe van die karakters is meestal dieselfde in 

die Wee mediums. Daar is karakterantwikkeling by die hoofkarakters in albei mediums en die 

temas van geweld. skuld, keuses en identiteit oowleuel mekaar in sowel die roman as in die 

film. Die vorm waarin dit aangebied word, verskil egter en kan gevolglik verskillende 

uitwerkings op die leser en die kyker hL, 

Die variante en konstantes ten opsigte van die karakterisering in die roman en film word 

vewolgens tabellaries voorgestel in Tabel 5.5 en Tabel 5 6 

TABEL 5.5: Narratiewe aspekte - karakterisering: variante 

Karakters is sowel eksplisiet as gesuggereerd Karakters is meer konk<eet waarneembaar en 
tov .  workoms en uiterlike handeling. dm definitief in voorkoms en uiterlike 

handeling. 

Nie alle gebeure is eksplisiet karaklergebonde Alle gebeure sentreer duidelik rondam die 
nie. hoofkarakter 

Interpretme van karakters deur tailge 
veltelllng 

ldent~flserlng met karakters is rneerztens 

-~ - 
Denke en gevoelens word bekend dew talige ~ e n k e  i n  gevoelens word gesuggereer deur 
beelding en beskwing. 
- - 

119, kleur en kamerategnieke en klankbaan. 
~ ~~ -~~ - 

FweSe voorkoms van die karakters dew tallge Die voorkoms van dle karakters is meteens 
beskrywing; word geleidelik bekend. sigbaar. maar word in verloop van fllm 

uitgebrei. 

Profiel stem gebare, grmerlng en kastuums 
belnvloed lnterpretasle 

-- - 

Fisiese voorkoms van akteurs skep h buffer 
tussen karakler en kyker 

Alle gekose karaklers flgureer in dle verhaal. 

- ~~~ -- 

LmaS ondergaan fisiese en geestelike 
transfomasie 

hy laat sy hare baie kolt sny; hy kom tot 
nuwe lnsigte aan die einde van die 

-~ ~ 

verhaal. 
~ ~ -- 

Karakters is bygevoeg of u~tgelaat . Sophle, Lucas se vrlendln in Londen is 
bygevoeg . Nadlne d~e haarkapster ls weggelaat 
Die kok m dle dorple 1s weggelaat . Die vrau aan wle hv dle sklldew verkooD 1s 

-- 
weggelaat 

- - 

LUCBS onderaaan sleas aeestellke - - 
transformas~i 

hy my nle sy hare nie; hy kom tot nuwe 
insigte aan die elnde van die verhaal. 



TABEL 5.6: Narratiewe aspekte - karakterisering: konslantes 

Karaktereienskappe meestal in albei mediums Karaktereienskappe meestal n albei mediums 
dieseifde: d~eselide: 

Lucas 
adolessent 
avontuurlustia 

Benoit se retoriek 

" " - gevoelig vir aanvaarding gevoel~g vlr aanvaard~ng . verlief op Caitlin v verllef op Caitlm . maklik beinvloedbaar. word h slagoffer van . maklik beinvloedbaar: word'" siagaffer van 
Benoit se retoriek . oningellg nor die verlede - streef na selfstandigheid . doen selfevaluerino 

Caitlin 
h goeie danseres - h alter ego vir L U ~ S  - selfstandig . ingelig oor die verlede 

Benoit . helderblou 04 en blonde hare . dra klere met h donker kleur . charismaties 
manipuleerder . radikaie denker . 00rRed met retonek . 'h verraaier 

Monique 
besorgd en benkermend teenoor Lums 
weerhou die gebeure in die verlede van 
Lucas . dra h skuldgevoel oor haar pa se dade 

Soeur 
alvd in swan geklee 
anlagon!sbes teenoor Lucas en sy famllle . verb~nerd 

. kom tot nuwe lnslg'te 

Caitlin . 'h goeie danserer 
'n alter ego v r  Lucas 
selfstandig . ingelig oor die verlede 

Benolt 
donker o& en swan hare . dra klere met h donker kleur . charismaties . rnanipuleerdsr - radikale denker 
oorreed met retoriek . h verraaier 

Monique . besorgd en beskermend teenoor Lucas 
weernou die gebeure in ale verlede van 
Lucas 
dra'n ~k~ ldgevoel  00r haar pa se dade 

Soeur . altyd m swart geklee . antagonisties teenoor Lucas en sy famllle . verbinerd 



5.7.2.2 Variante en konstantes: gebeure 

Alhoewel gebeure in die roman slegs ver-taal kan word en nie konkreet gesien kan word nie, 

kan gebeure so beeldend beskryi word dat dit die verbeeldende bewussyn van die leser 

aktiveer (vergelyk 28.2 - dialoog) 

Die vernaamste verskil tussen film en roman wat betref die gebeure. word juls aangetref in 

die representasie van innerlike en uiterlike gebeure Vewolgens word gefokus ap die 

verskille en ooreenkomste ten opsigte van die gebeure in die roman en die film. Aspekte 

soos innerlike en uiterlike gebeure. bepalende en verbindende gebeure en chranolagie word 

bespreek. 

Innerlike gebeure in die roman en film: variante en konstantes 

In die roman word innerlike handelinge soos gedagtes en gemoedsbeweging makliker 

uitgebeeld as in die film en word innerlike handeling breedvoerig omskryf 

Nadat Caitlin in die ongeluk was, verkeer Lucas in 'n toestand van skok en depressie. Aan 

die einde van die roman kom Lucas tot sekere insigte ten opsigte van homself - hy is in 'n 

uiters benarde posisle waaruit hy nie weet hoe om homself te bevry nie. 

Die leser is bewus van Lucas se innerlike konflikte en vrese. Hierdie toegang wat die 

verteller (Lucas) die leser tot sy psige gee, maak die leser uiters betrokke sodat die leser 

homself dikwels in Lucas gereflekteer sien. Lucas se selfrefleksie na die ongeluk word in die 

roman beskryf - "lk keek naar mezeif' (233) - teMlyl hy passief in die bed 18. 

h Verdere voorbeeld van die toegang wat die leser tot Lucas se psige het, is wanneer Lucas 

lot nuwe insigte kom, nadat Benoit en Alex die jong Arabier bygedam het (vergelyk 33.32) .  

Die leser ervaar ook die dilemma waarin Lucas horn bevind tydens die voorval, wat simpatie 

by die leser wek 

Die gebruik van beelde, wat 'n rnerkbare ooreenkorns tussen die roman en dle film is, is 

nog 'n tegniek om gedagtes en ernosies te beskryf. Soms gebeur dit dat daar eksplisiete 

beskwings in die roman is, maar soms word beelde gebrulk. Spanning word byvoorbeeld in 

die roman aangedui met die vergelyking: "ik had de indruk dat mijn kop vuur had gevat en 

voelde me als een fakkel' (70.) 

Denke is moeilik verbeeldbaar in die film. Die psigiese belewinge van karakters word nie 



verbaal deur hulself bekend gemaak nie, en die regisseur moet dus van ander rilmiese 

tegnieke gebruik maak om die gedagtes van karakters weer te gee. Monique kap 

byvoorbeeld die tafel wat voor die dakvenster gestaan het, in Stukke om haar fruslrasie en 

woede uit te beeld. In die roman word Monlque woedend as Lucas deur die dakvenster kyk 

en slaan hom in sy gesig. Monique is woedend, omdat sy bang is dat Lucas uitvind wat in die 

verlede gebeur het. In die fllm word hierdie woede en vrees uitgebeeld deurdat Monique vir 

Lucas h treinkaartjie koop om terug na Engeland te gaan. 

Gedagtes word in die eerste plek deur gebare, gesigsullarukk'ings, slzrngebrrrik, houding en 

beweging uitgebeeld Lucas se verwarde bewegings, gille en desperate gesigsuitdrukking as 

hy Caltlin ult die motor probeer red, is tekens van die dilemma waarin hy vasgevang is. 

Denke en gevoelens van karakters word met ander woorde dikwels deur uiterllke handeling 

uitgebeeld Die denke en ernosies van karakters word ook dikwels in die film uilgebeeld deur 

tonele wat spesiaal vir h~erdie funksie in die film toegevoeg is. Daar is byvoorbeeld 'n toneel 

in die fllm waartydens Lucas in die klooslerkelder toegesluit word. Hierdie toneel 

demonstreer Lucas se gevangenskap in sy oupa se verlede, asook sy geisoleerdheid van 

die gebeure. Die donkerte daarbinne is simbolies van sy ontnugtering en onsekerheid. Lucas 

verkry hiermee ook die etiket van h buitestaander en hy word uitemdelik deur Benoit en deur 

Caitlin verwerp. Hy verlaat sy oupa se huis as h uitgeworpene. 

Tehem word dlkwels in dle film gebrulk om gedagtes en gevoelens utt te beeld Lucas se 

Selfrefleksle word uctgebeeld dew dm maan (wat slmbolles is van selfrefleksle en 

passlw~telt) 

h Verdere wyse waarmee die psige van 'n karakter uitgebeeld kan word, is deur spesiriehe 

kamerategnieke. In die film word Lucas se gedagfes weergegee in die wyse waarop hy in 'n 

nabyskoot van ham na die ultgestrekte landskap tuur Die nabyskmt maak die kyker 

betrokke, en die gesigsuitdrukking (starende 06) is h teken van Lucas se ontsteltenis oor die 

voorval, maar ook sy passiwiteit tydens en na die voowal. Net soos in die geval van die 

roman is dit 'n teken dat Lucas h et~ese evaluering van geweld. aggressie err 

rassediskriminasie maak. Die kyker word met ander woorde ook tot nadenke gestem. 

Emosles en denke word verder in film uitgebeeld deur die kameraposisie. Die kantelskoot 

waarmee Lucas waargeneem word f e w 1  hy na die rollende motor hardloop, wys op Lucas 

se onsekerheid en skok. Sy rustige gedagtegang word gedestabiliseer. 

Beelde in d ~ e  fllm kry dlkwels besondere stmbollese beteken~s In dte roman gebrulk Lucas 

dle beeld van n fakkel om dle spannmg te besknif wat hy ervaar In dte film word ook dlkwels 



van vuur gebruik gemaak om energie. kragtigheid en spanning te suggereer, byvoorbeeld die 

vuur waarin hy bewysstukke verbrand. die molotov, die ontploffende motor en die fakkels van 

die optoggangers. In albei mediums k ~ y  vuur simboliese en tematiese betekenis soos 

geweld, vernietiging, maar ook /ewe wat ontstaan na 'n vuur. Lucas het dus onaangename 

ewaringe, maar d ~ t  is deel van die slypproses in die soeke na identiteit. 

Die laaste wyse waarop die subjektiewe (innerlike) belewings van die karakter duidelik 

gemaak kan word, is rnusiek. Die lirieke representeer die denke en gevoelens van karakters, 

byvoorbeeld die frase "What am I supposed to do, how am I supposed to feel'? wat Lucas se 

veruarde denkwhreld bekend maak (vergelyk 2 1  1.2.4). Die lirieke aan die einde van die film 

is representatief van temas in die verhaal soos identiteit. skuld, vergifnis en keuses. Die 

lirieke word steeds gehoor nadat die verhaal geeindig het. sodat vrae steeds by die kyker 

(waarnemer) geaktlveer word. Die musiek aan die einde van die film skep dus 'n ekstra 

dimensie. wat nie by die roman voorkom nie. Die oop einde van die roman bring mee dat 

vrae ontstaan en die leser sy eie gevolgtrekkings maak. Die musiek aan die einde van die 

film suggereer met ander woorde'n oop dimensie, soos die oop einde van die roman. 

Uiterlike gebeure in die roman en film: variante en konstantes 

Terwyl die innerlike gebeure makliker uitgebeeld word in die roman, word die uiterlike 

gebeure weer makllker uitgebeeld in die film. Die outeur maak dikwels van metafore en 

vergelykings gebrulk om objekte of gebeure so beeldend as moontlik te beskryi. 

Die uiterlike gebeure in die roman word in fyn besonderhede beskryf en onstaan in geheel 

deur die intensie van die outeur. In Vallen kan die leser deurgaans die gebeure visualiseer 

deur die beeldryke taalgebruik in die boeiende vertellings. 

Die nie-verbale handeling van karakters word dikwels in die vorm van beelde en vergelykings 

beskryf. In die roman word dit byvoorbeeld duidelik dat die boom wat Lucas voor sy oupa se 

huis afkap. 'n besondere funksie vervul het. Caitlin se reaksie op die vallende boom word 

talig beskryf '"Ze klemde haar llppen op elkaar alsof ze niet bereid was erover te 

discussieren ' (45.) Die beeld van haar geklemde lippe dui daarop dat die afkap van die 

boom spanningsvolle gevolge gaan hC. Alex se houding terwyl hy aangestap kom tydens die 

optog word vergelyk met "een zenuwachtig paard" (197). 

Omdat die gebeure in die roman op 'n talige wyse beskryi word, is daar bykans geen 

beperkinge in die verhaal nie. Enige gebeurtenis word moontlik deur beskrywlng. Die roman 

he1 ook 'n ruirner verfeltyd. 



Uiterlike gebeure in die roman word verder ook deur verbale handeiing (dialoog) bekend 

gemaak. Die dialoog is terugflitse in dle bewussyn van die leser en die leser is bewus 

daarvan die verhaal wat imaginer gekonstrueer word, deel van dle verlede is. Die aanvang 

van die roman is eintlik die einde van dle verhaal wanneer Caitlln van die hospitaal 

teruggebring word. D e  eerste drie hoofstukke word gewy aan die koms van Caitlin en Lucas 

se besoek aan die hospitaal. Die verteller maak die ieser dan daarvan bewus dat dit in dle 

verlede plaasgevind het. Hy roep sy herinneringe op en lei die leser se aandag na die 

afgelope winter. Die verleller gee dus h aantal grepe uit die verhaal om die leser by die 

verhaal te betrek. Dit word aan die begin van die verhaal duidelik dat die hele verhaal h 

terugskouing is soos ervaar deur die hoofkarakter. Die verhaal he! dus 'n a-chronologiese 

volgorde, omdat die einde van die chronologiese storie die begin van die verhaal word. Die 

a-chronologiese struktuur van die verhaal prikkel die nuuskierigheid van die leser deurgaans 

omdat die gebeure stelselmatig ontvou en bekentenisse genereer om uiteindelik 'n IOgleSe 

verhaallyn te skep. 

lnligting word aan ale kyker oorgedra deur die dialoog. maar die inligting is soms baie subtiel. 

wat die less in'" rigting stuur waarin hy sy eie afleidmgs maak. So word tekens van romanse 

tussen Cattlin en Lucas opgemerk in hul dialoog en word die romanse nie hsies in handeling 

en gebeure uitgebeeld nie. Omdat die gesprekke tussen Benoit en Lucas meer uitgebreid is 

in die roman, word die leser op 'n meer direkte wyse met die denkwyses van regse 

ekstremiste gekonfronteer. Die leser raak gevolglik, saam met Lucas. meer verstrengeld in 

die retorlek as in die geval van die film. Kwessies rondom nasionalisme, globalisering en 

rassisme word dew Benoit beredeneer. Op hierdie wyse ontstaan daar tematiese 

vraagstukke uit die verhaal Die eksplisiete wyse waarop kontroversiele verskynseis en 

probleme in dte wereld benoem word, maak die leser meer bewus daarvan en rig h appei tot 

die leser om dit te oordink. 

Die verhaal het 'n oop einde. Die verhaal maak nie sekerhede bekend nie en kan verskillende 

wendinge aanneem in die verbeelding van die leser. Die oop einde dui daarop dat Lucas se 

soeke na seltennis en individuasie voortgaan en dat dit h aanhoudende proses van keuses 

en besluite en die uitvoer daarvan is. Lucas bly In dle omgewing waar hy geassosieer word 

met die dade van sy oupa. Hy het egter 'n nuwe uitkyk op die gebeure na die ontnugteringe 

en traumas wat hy beleef het. Sy nuwe uitkyk op die omgewng en die verlede en sy plek 

daarbinne word bekend as hy huip aanbied om kos vir asielsoekers aan te dra. Lucas begin 

om sy oupa se negatiewe dade deur middel van objektiewe afstandneming te begryp en sy 

eie sieninge en die lewensvisie van di6 van sy oupa te poiarlseer - nie noadwendig as h 

boetedoening nie. maar om as lndlvidu self te kan besluit wat s)i plek en rol in daardie 

omgewlng voortaan gaan wee% 



In die film is die uiterlike handeling h konkreet waarneembare wereld met die akteurs, 

motors, diere en natuurverskynsels. Hierdie konkrete wereld is meteens sigbaar en word 

vasgevang deur die kameraoog. Dit is egter moeilik om sekere metafore en vergelykings uit 

te beeld. Die vergelyking van Alex se senuagtige en aggressiewe houding tydens die optog 

word getransformeer tot h gebeurtenis waarin hy fisies handgemeen raak met Lucas en hom 

teen 'n muur vasdruk. Alex se stem klink ook heflig. wat dui op sy aggressie. Die sagte 

beligting dra verder by tot die gespanne atmosfeer van die gebeure. Hierdie toneel 

veroorsaak spanning en dit kom voor of Lucas nie meer uitkomkans het nie. 

Sekere vergelykings en metafore kan we1 op dieselfde wyse as in die roman uitgebeeld 

word. In die roman word beskryf hoe Caitlin haar lippe op mekaar klem as sy die afgekapte 

boom voor die oupa se huis sien 16. Ook in die film word hierdie ontsteltenis oor die 

afgekapte boom opgemerk in Caitlin se gesigsuitdrukking wanneer sy vir Lucas s& dat die 

boom al baie lank daar staan. 

Nie-verbale handeling word deur die kyker waargeneem op die skerm. Die nie-verbale 

handeling in die film het dikwels h groter effek op die affektiewe. Die toneel waarin Lucas die 

boom voor sy oupa se huis afkap. skep byvoorbeeld meer spanning as in die roman. omdat 

dit gepaard gaan met kleur. klank en visuele beelde van beweging wat direk tot die 

onbewuste deurdring. Die kapgeluid wek nuuskierigheid by die kyker, die boom knak 

krakend, en kom met h slag op die grond te lande. Lucas vertoon klein teen die vallende 

boom en die omgewing vorm h agtergrond van helder herfskleure. Soos in die geval van die 

roman kan die kyker aflei dat dit 'n bepalende gebeurtenis is en dat dit verandering gaan 

meebring. Dit is egter ook simbolies van Lucas se begeerte om h uitsig te kry op die wereld 

om hom heen. omdat sy uitsig nie meer belemmer word nie. 

Gebeure word dikwels in die film uitgelaat as gevolg van die beperkte vertellyd. Gebeure wat 

omslagtig beskryi word in die roman, word soms slegs gesuggereer in die film. Na afloop van 

die ongeluk besoek Benoit vir Lucas, wat beskryi word in drie bladsye. Benoit en Lucas gaan 

uit mekaar as vyande. Hierdie gebeurtenis is nie in die fllm nie, maar word wBI aangedui deur 

h enkele lang moment waarin hulle na mekaar kyk. Die wyse waarop hulle na mekaar kyk, 

gee betekenis aan die toneel: Lucas het uiteindelik sy vyand herken, h gevaarlike denker 

met wie hy hom nie behoort te vereenselwig nie. 

Die film blyk egter ook beperkings te he ten opsigte van die uitbeelding van gebeure as 

gevolg van die tydsbeperking van verteityd en onpraktiese of moeilike konkretiserings. Caitlin 

vefiel aan Lucas dat sy h ree gesien het (45). In die roman is dit een sin, maar as dit verfilm 

sou word, sou 'n ree gevind moes word (wat nie onmoontlik is nie, maar tog heelwat moeite 



sou wees). Hierdie toneel is beskrywend van die plattelandse omgewing, maar dra nie by tot 

die uitbou van die kerngebeure in die verhaal nie en is moontlik om hierdie rede uit die film 

weggelaat. Die gebeure word dus met fyn beplanning en tegniese kundigheid onder leiding 

van die regisseur verfilm. Soms gebeur dit egter dat sekere objekte toevaliig deur die 

kamera-oog vasgevang word. 

Verbale handeling (dialoog) in die film is nie terugflitse, soos in die geval van die roman nie. 

maar word as die hede ervaar, bekend as 'n sero-punt (afwesigheid van h tydbewussyn). Die 

kyker word as't ware deel van die gebeure soos dit op die skerm tot stand kom. Tydsgewys 

is die betrokkenheid van die kyker by die gebeure meer intens in die film as in die roman. 

Heeiwat inligting kom deur verbale handeling in die film na vore. Monique en Caitlin vertel 

byvoorbeeld vir Lucas die waarheid omtrent sy oupa. Sommige verbale handelinge word in 

die film vervang deur nie-verbale handeling. Daar is byvoorbeeld nie slegs vermoedens. 

soos in die roman, van 'n fisiese aangetrokkenheid tussen Lucas en Caitlin nie; in die film 

word dit intiemer en meer sensueel met 'n nabyskoot uitgebeeld hoe hulle mekaar soen. 

Alhoewel die dialoog tussen Lucas en Benoit nie so uitgebreid in die film as in die roman is 

nie, word die ideologiee en politieke standpunte duidelik in die fi lm Die betekenis van die 

dialoog word egter soms aangevul deur beeldende gebeure, soos die manier waarop Benoit 

en sy vriende telkens oogkontak maak wanneer hulle uitvind dat hy Stockx se kleinseun is. In 

die roman is daar 'n talige venelling van die hulle verbaasde reaksies oor Lucas se identiteit. 

maar in die film word die reaksies ook deur toneelspel uitgebeeld. Wrede tonele, soos die 

aanranding op Lucas en die gewelddadige aanranding op die Arabier, ontstel die kyker en 

lok persepsies uit oor geweld en rassisme. In die geweldstonele word uitgebeeld hoe Lucas 

geweld, en die gevolge daarvan. aan sy eie lyf voel Wanneer hy van sy oupa se 

gewelddadige optredes in die verlede hoor. kan hy hom daarvan distansieer, maar deur sy 

betrokkenheid by ekstremistiese geweldsaksies word geweld ook deel van sy eie leefw&eld. 

Deur die geweldstonele word die kyker ingetrek by 'n werklikheid waarin die probleme en 

gevare van n multikulturele en multirassige wereld geweld na die hieren die nou bring. 

In die film impliseer die verandering van vertelwyse dat die volgorde van die gebeure 

verander Die film begin nie met 'n ek-vertelling nie en daar is geen terugverwysing na die 

verlede nie. Die verhaal begin in die hede en die gebeure volg op mekaar sodat die toneel 

waarin Caitlin met die ambulans gebring word, aan die einde van die verhaal gesien word 

Die gebeure voig mekaar chronologies op asof dit h belewing in die hede is. Tydens die 

aanvang van die film word h ander manier van vertel gebruik om die kyker by die verhaal te 

betrek. h Aantal jong mense dans op die polsende ritme van moderne popmusiek wat al hoe 





etikettering en stereotipering te voorkom. In die film vind die haarsny nie plaas rile. want 

LucaS word uitgebeeld as 'n gewone seun, sonder 'n politieke bewustheid of betrokkenheid. 

As die polisiebeampte vir Lucas vertel van die asielsoekers in die kerk wat opstand gaan 

veroorsaak, antwoord Lucas byvoorbeeld dat hy nie begryp nie Lucas word dus nie getipeer 

met sy fisiese voorkoms nie. sodat dit duidelik word dat alle adolessente slagoffers van 

negatiewe invloede kan word en op die uitkyk behoort te wees vir slaggate in die wereld 

waarin hulle leef 

Ander bepalende gebeure soos die saag van die boom voor die kerk, die gooi van die 

molotov en die red van Caitlin UII die brandende motor. is konstantes in die roman en in die 

film. omdat dit bepalende gebeure in die verhaallyn van albei genres is. Die bepalende 

gebeure in die roman en die film stem dus grootliks Doreen. 

Daar is dus variante ten opslgte van die gebeure as die roman en film vergelyk word, omdat 

sekere gebeure nie maklik verfilm kan word nie. Sekere gebeure in die roman word met 

behulp van filmiese tegnieke in die film uilgebeeld Sekere gebeure in die roman word in die 

film weggelaat. omdat die verteltyd beperk is. Transforrnasie van roman na film het ook 

strukturele veranderinge tot gevolg om die die dramatiese lyn in die film te versterk. 

Die variante en konstantes ten opsigte van die gebeure in die roman en die film word 

vervolgens tabellaries uiteengesit in Tabel 5.7 en Tabel 5.8. 

TABEL 5.7: Narrat iew aspekte - gebeure: variante 

lnnerllke gebeure tallg beskryi 

Gebeure gedetallleerd besknif 

- - 

Pslges van karakters is toegankllk vlr leser 

Alle gebeure ontstaan met die intense van d~e 
Outeur. 

Gebeure is terugfl~tse in die bewussyn van die 
leser: Verteller openbaar dat dit afgelope 
gebeure is 

lnnerllke gebeure u~tgebeeld deur filmlese 
tegneke 

Sommge gebeure word gesuggereer deur 
kamerategn~eke of ultgelaat 
- - - - - - - - - 

lnnerllke gebeure gesuggereer deur llg, kleur 
en kamerategnfeke 

Sommlge gebeure ingesluit sonder die 
intensie van die outeur. 

Gebeure skep h groter ilusie van die hier en 
die no" (ewige hede) 



TABEL 5.7: Narratiewe aspekte - gebeure: variants (verrolg) 

Artistiek-gemantpuleerde volgorde van gebeure Hoohaaklik chronoloaiese volgorde van 

Hede: gebeure 
Begin wear Lucas die arnbulans sieo aankom. Hede: - LUWS gaan na die hospltaal. . Begin met h dansev in h dansklub 

Romanse tussen Lucas en Sophie. 

Sprong na verlede a Moolque vertel v ~ r  Luws van d ~ e  ~nbraak 
en hulle vertrek na sy oupa se huts 

lnllgtlng omtrent dle oupa se dood en d ~ e  . Lucas 
Ca,tlln mbraak 

LUWS laat snv sv hare kort. LUWS kap die boom voor sy oupa se huis . . 
Lucar herantrnoet Caitlin. 
L U w S  kap dle boom voor sy oupa se huis af. 

Lucas gaan na tie wapenwmkel. 
Lucas ontmoet Benoit 

LUCaS gaan weer na die wapenmkel en kry 
alarmpistool 

LUWS laat sny sy hare nag korter. 

Lucas word toegetakel deur d ~ e  Arabiere 

at 

Lucas antmoet Benoit 
Benoit gee vs Lucas n alarmplstwl 
L U C ~ S  word toegetakel dew d e  Arablere 

LUWS saag d ~ e  boom in d ~ e  d o p e  
h Optog vlnd plaas Locas goo1 h 
molotov 

LUWS saag Caltl~n se we t  af om ham ult 
dle brandende motor te red 

Lucar saag dle boom in dle dorple . Luws gaan na d ~ e  pallslekantoor 
n Optag vlnd plaas Lucas gaol dle mObtOV . ~ u c a s  vlnd "11 senoit IS h verraaer 

Lucas saag Caitlin se voet af om haar uit die . L~~~ gaan praat met swur, 
blandende motor te red 

Lucas gaan na die hospitaal. 
Lucas gaan na die polislekaotoor 

Caitlin verwerp vir Lucas. 
LUWS vind "it Benoit is h verraaier. 

Lucas en sy ma vertrek terug na Londen. 

Hede: . Lucas gaan na die hospitaal (laspunt met die 
begin). . Caitlin verwerp vir Lucas . Lucas kap hout vir die awelsoekers in die 
kloo3teter 



TABEL 5.8: Narratiewe aspekte - gebeure: konstantes 

LucaS saag die boom voor sy oupa se huls af. 
Lucas Saag die boom voor die pastorie, waar 
as~elsoekers gehuisves word; boom val op die 
geoou. 
Lucas gooi ?{dens dte optog h molotov na h 
ander pastorie - Lucas red vir Caltlln uit dle brandende motor. - Ca~ll~n voet 1s afgesaag en haardroom om te 
dans, word vernietig. 

- ~A - 

Oop ende Caitlin verwerp vir Lucas maar daar is 
steeds hoop dat hulle weer in dle toekoms sal 
ontmoet. 

. Lucas Saag die boom voor sy oupa se huis 
af . Lucas saag die boom voor die pastorte, waar 
asielsoekers gehuisves word, boom val op 
die gebou - Lucas gooi tydens die optog h molotov na h 
ander pastorie. . Lucas red vlr Caltlin ult die braodende motor. . Caitlin se voet is afgesaag en haar droom om 
te dans, word vern~etig. 
- - - - - - 

Oop emde: Caitl~n verwerp vir Lucas, maar daar 
is Steeds hoop dat hulle weer in die toekoms sal 
ontmoet. 

5.7.2.3 Variante en konstantes: tyd 

Die vergelykmg van dle tydsadpekte in d ~ e  roman en dle fllm behels hoofsaakllk dle aspekte 

van duur, frekwens~e en terugwyslng en vooruttwysmg 

. Tydsaspekte in  die roman en film: variante en konstantes 

Eerstens word gefokus op die wmelende verhouding tussen 'n gegewe stuk tyd in 'n storie 

en dle hoeveelheid teks wat dit beslaan: die vertelritme dus. Faktore soos toneel, ellips en 

uitbreialng word hler In ag geneem. 

Die vertsltyd in die roman is relalief orilreperk en tonele en karakters word in fyn 

besonderhede beskryi om dit op 'n spesifieke wyse aan die leser uit te beeld. Die verhaal 

begin byoorbeeld met h uitgebreide vertelling van die hoofkaraktet. Die leser ewaar die 

gebeure deur Lucas se bewussyn as hy vertel hoe die ambulans aangety korn en vir Caitlin 

terugbring van die hospitaal. Die hele verhaal is dus 'n agternaperspektief (in h a- 

chronologiese volgorde) en daar bestaan h diskrepansie tussen die weet van die verteller en 

die onwetenheidvan die ek-figuur soos onder 3.3.1 beskryf Die verteller gee'n aantal grepe 

uit die verhaal om die leser betrokke te maak Die terugwysings skep h retrospektiewe 

bewussyn by die hoofkarakter, sodat die reismotief van die soeke na identiteit ook daardeur 

duidelik word. 



Die leser bepaal die tempo waarteen die gebeure geskied deur die individuele leesspoed. 

DE leser kan ook gebeuiienisse wat vroeer plaasgevind het, weer lees deur terug te blaai. 

Die verteltyd word we1 beskou as die die tyd wat dit neem om'n verhaal mondeling te vertel. 

maar dit is in h sekere sin eintlik onbeperk, omdat die verteller die gebeure taiig en uitgebreid 

beskryf, maar ook omdat die leser kan terugblaai na vorige gebeure. 

In die roman word die gebeure herhaaldelfk onderbreek en dus tot stilstand gebrlng vlr die 

weergawe van die gedagtes van die vetieller. Die tydsduur van die storie word dus in die 

vertel van die verhaal verlraag deur uitbreiding en kommentaar van die verteller. Nadat 

Benoit vir Lucas verlaat, word die gebeure tot dilstand gebrlng deur Luws se verteliing van 

sy gedagtegang: 'Voor het eerst sinds het ongeluk was ik boos genoeg om iets te doen. Ik 

voelde me als een snaar of iets dergelijks. lets waar iemand een enorme ruk aan gegeven 

heefl en dat m~nulen laler nog natralt." (245.) Die interne verteller is die kommentator in die 

roman. 

Voorbeelde van ellips kom in d ~ e  roman voor deurdat sommige sake onvermeid bly by die 

beskwing van h toneel, byvoarbeeld beskyvmgs van haarkieur, kleredrag of 

gesigsuitdrukking. Die gebeure rondom die Tweede WBreldoorlog en Lucas se relasie 

daarmee is aanvankiik raalselagtig, omdat sekere aspekle hieroor verswyg word. Die oop 

plekke word laler ingevul wanneer dle gebeure in d e  verlede stuk-stuk bekend word. Die 

diaioog in die roman is beperk tot dit wat noadsaaklik is vir die verhaal en die tema. Die ellips 

pnkkel die nuuskierigheid van die leser om voortdurend die raaiselagtige gebeure te ontrafel. 

Alhoewel sommige gebeure onvermeid bly. kan die gebeure me tot stilstand kom nie. Die 

leser is oak nie bewus van die verteller en fokalisator as reguleerder van die gebeure nie. 

Herhaling van sekere tonele kom in die roman voor. Talle besklywings van Caitlin se 

danstoneie kom voor, asook van die tonele waar Lucas en sy ma by die dakvenster uitkyk. 

Dialoe lussen Lucas en Benoit kom gereeld voor. waardeur die tematiese kwessies in dle 

verhaal duidelik word. 

Die laaste vergelyking ten opsigte van lyd sentreer rondom die belewing van die tyd as hede, 

verlede of toekoms. In die roman word die illusie by die leser gewek dat die handeling van 

veltel nou plaasvind, in aanwesighe~d van die leser en dit word in die onvoltooide 

teenwoordigheidsvorm van die werkwoord vertaal. Alhoewel die gebeure in Vallen in die 

verteller se herinneringe plaasvlnd in die verlede, word die werkwoord is gebrulk en nie was 

nie - dus die teenwoordige verledetydsvorm. 

Die beperkte verieltyd van dm film bring mee dat die verteltyd en die vertelde tyd nie 





ronddraai. Deur middel van kruismeng word dadelik opeenvolgend gesien hoe Lucas die 

hospitaai binnegaan en dadelik weer uitstap. Uit hierdie aksie kan afgelei word dat hy na 

Caitlin en haar welstand verneem het. Deur middei van decoupage volg tonele mekaar op 'n 

spes~fleke wyse op. Sekere iniigting word dus nie so noukeurig in die film soos in die roman 

weergegee nie, maar deur die ootvloei van h spesifieke gebeurtenis maak die kyker 

afleidings wat gebaseer is op die lagika van oorsaak en gevolg. 

Die redigeringsproses beheis nie siegs d ~ e  aanrnekaar ryg van gebeure binne h sekere 

verteityd nie; dit is ook die kreatiewe rangskikking van die gebeure sodat 'n sterk 

spanningslyn opgebou word. As Lucas byvoorbeeid vir tien minute velleityd heen en weer 

SOU loop om te besluit of hy Caitlin gaan besoek, m u  die dramatiese effek verlore gaan. Kort. 

opeenvoigende tonele behou die dramatiese spanningslyn. 

Nadat Lucas platgeslaan is deur die Arabiere word dit direk opgevolg deur die toneel waar 

Monique huiiende na ou foto's kyk. Daarop neem die kyker waar hoe Lucas se gesig 

skoongemaak word deur Benoit se vriendin. Die tonele word op so h wyse geselekteer en 

gekornbineer dat die gebeure met mekaar in verband gebring en ooreenkomste aangetoon 

kan word. So verkeer Lucas en sy ma aibei in pyn. syne is flsies van aard (kneusplekke in sy 

gesig) en Monique s n  geestelik van aard (die hallseer oar haar pa se dade in die verlede). 

Daar kan ook h parallel getrek word tussen Lucas en sy oupa. want sy oupa is op die foto 

waarna Monique kyk: albei word beinvloed deur die politieke strominge van die tyd waarin 

huiie onderskeideiik gelewe hewsteeds lewe, en aibei word slagoffers en aktiviste. Die 

dogtertjie van LuCas se oupa sterf tydens die oorlog weens wanvoeding. en hy verraai die 

Joodse verstekeiinge uit woede en wraak. Lucas word toegetakei deur d ~ e  Arabiere en raak 

belrokke by revolusionere aktiwiteite in ekstreem regse geledere. 

Dle speslfleke wyse waarop gebeure in mekaar vloei, is gevolgiik h wyse om 'n spesifieke 

tema uit te bou. Die Tweede Wereidooriog is gekenmerk deur h magstryd en gepaardgaande 

JOdeveNOlging. Die gebeure in Vallen toon dieselfde gernene delers, naamlik rassisme en 

magsug. Dieselfde ekstreme denke en optrede ontstaan as gevolg van die vreemdelinge- 

angs wat deur die Westerse v&reld teenoor die Arabiese lande geopenbaar word 

In dle fllm word stadige aksie gebruik om die tydsduur te w p g ,  en die toneel duur langer as 

wat dit in werkiikheid sou duur, soos wanneer Lucas die molotov na die gebou silnger. in die 

roman word uitgebreide dialoog en kommentaar van die verteller gebruik om die tydsduur in 

die verhaai te vertraag. Die uitwerking van uitbreiding is grootliks ooreenstemmend in die 

roman en dle him: in beide die mediums word spanning by die leser en die kyker geskep: in 

die roman deur die weergawe van gedagtes deur verbaie verteiiing, en in die flim deur die 



suggestie van die karakters se gedagtes deur spesiale kamerategnieke. 

In die film is daar 'n herhaliny van fieselfde spesifieke fonele as in die roman Daar word van 

verskiilende tegnieke gebruik gemaak om die kyk deur die venster te beklemtoon. Daar word 

byvoorbeeld gefokus op gesigsuildrukkings, nabyskote word gebruik en die kyker sien deur 

die oe van die karakter, sodat die aandag op bepaalde karakters en gebeure gevestig word. 

Die kyker sien byvoorbeeld deur die oe van Monique hoe die figure buite die klooster 

voorbereidings tref vir die herdenkingsfees van die oorlewende Jode. 

Die storie wat die beelde in die film toon, word gesien in die hede, die nou. en gebeur terwyl 

die kyker daarna kyk. In Fa1l;ny word, afgesien van aanduidings in die mise-en-scene soos 

gesprekke en foto's, nie eksplisiete onderskeid getoon tussen die ve~telhandeling en die 

vertelde handeling (oor die optrede van die karakters) nie. Die kyker identifiseer met 

karakters en gebeure en die fiktiewe verhaal word h werklikheid met die probleme en 

vraagstukke rondom identiteit, multikulturaliteit en globalisering word as onderliggende tema 

aan d ~ e  kyker oorgedra. 

Een van die belangrlkste variante hou verband met die verleide tyd: Dat die roman in die 

somer afspeel en die film in die herfs, hel besondere betekeniseffekte. In die roman gaan die 

somer om die broeiende, snikhete somer wat simbolies aansluit by die ontmoetingspunt van 

die nalatenskap van die oorlogsverlede en die heethoofdigheid van ekstremistiese denke in 

die hede. en die wyse waarop dit die tydsgees in die hede kan beinvloed. In die film. (wat om 

praktiese redes nle in die somer velfilm kon word nie) gaan dit om die wyse waarop herfs 

bydra tot die betekenis van die tyd: in die herfs vai die blare van die borne af (Engels: "fail'): 

Caitlin oefen 'n dam waarin sy voortdurend Val; dit is 'n tyd van afstroping wat h groot aantal 

karakters raak. Die titel van die film hou dus duidelik verband met die seisoen van afstroping: 

Fall-ny. 

Die variante en konstantes ten opsigte van die tyd in die roman en die film word velvolgens 

uiteengesit in Tabel 5.9 en Tabel 5.10 



TABEL 5.9: Narratiewe aspekte - tyd: variante 

Die verteltempo bepaal d ~ e  tempo waarmee Filmlese tegnleke bepaal tempo waarmee 
gebeure mekaar opvolg gebeure mekaar opvolg 

Vertrag~ng van verteltempo bewerkstelllg dew Vertraglng van tempo bewerkstelllg dew 
onderbrek~ngs soos kammentaar van d e  gebeure te anderbreek of tot stllstand te 
verteller bmg dew tegmeke soos stadlge aksle en 

Relat~ef onbeperMe verteltyd 

vrtesraam 
-- - - 
Beperkte verteltyd 

Gebeure kan verkort word deur gernanlpuleerde Gebeure kan verkort word of in mekaar vloel 
volgoide/tydspatrone deur krusmeng 

Tydsduur vertraag dew verteller se kommentaar. Tydsduur vertraag deur stadlge beweging 

lllusie van hede deur dte hlstonese teenwoord~ge lllusle van dle hede deur dle afweslgheld van 
tydsvarm van dle werhoord n tydsbewussyn by dle kyker 
- - - - - - - - - - - - -- 
Vertelde tyd h somervakans!e Vertelde tyd herfs 

TABEL 5.10: Narratiewe aspekte - tyd: konstantes 

Roman fllm 
.. - . .. - -. 

Tydsduur kan vertraag word . Elllps (sake bly onverrneld) . Ultbredmg deur herhal~ng 
- - -- -- - 

Vertelde tyd vakansle 
- 

Volgorde van gebeure ward bepaal deur 
terugskouiings en vooruitwyslngs 

Vertelde tyd handel oor hede en verlede 

Histor~ese bewussyn van haofkarakter 
ontwkkel 

Tydsduur kan venraag word . Elllps (sake bly anvermeld) 

Ultbreldlng deur herhaling 
---- 
Vertelde tyd vakansle 
- - - -- -- - 

Volgorde van gebeure word bepaal deur 
terugskaulmgs en voarultwysmgs 

5.7.2.4 Variante en  konstantes: ruimte 

Vertelde tyd handel wr hede en verlede 
- - - -- -- -- 

H~stw~ese bewussyn van hoofkarakter 
onhwkkel 

Die aspek van ruimte word in die Wee mediums vergelyk ten opslgte van die wyse waarop 

konkrete en abstrakte rulmtes ultgebeeld word. Die konkrete ruimtes brmg dikwels abstrakte 

ruimtes tot stand. Die varianle en konstantes, wat die ruimteaspek betref word vervolgens 

uiteengesit. 



Die uitbeelding van ruimte in die roman en film: variante en konstantes 

Die gebeure in die roman kan tot stilstand gebring word om eers h uitvoerige ruimte- 

beskrywing te gee Sekere tekens in die taalgebruik, soos adjektiewe, metafore en 

vergelykings, word gebruik om ruimtes op h sintuiglike wyse uit te beeld. 

In Falling word die planelandse landskap vefilm en die kyker neem terselfdeltyd die klooster 

en die huis waar wanneer Lucas en sy ma daai aankom. Die rooi en geei blare I6 bestrooi op 

die grond, en op hierdie wyse verleen die kleure van die natuurlike omgewing h intensiteit 

aan die omgewing. Die helder kleure is tekenend van die dramatiese gebeure van die 

verhaal: dit is sprekend van die intensiteit waarmee die adolessente fase ewaar word en die 

vooltdurende passie vir die soeke na identiteit. In die kaleidoskopiese wereld van opwinding 

en uitdagings skuil dikwels gevare. Lucas ewaar sy aksies saam met Benoit as avontuurlik; 

hy sien homseK as 'n held met h missie. soos opgemerk word in Lucas se woorde: "Hoewel 

ik onzeker en achterdochtig was, ovewiel mi, loch de opwinding erbij te horen en een missie 

te hebben: ik zou een boom rooien." (159) 

In die roman word kleure in die omgewing ook dikwels in verband gebring met die ervarings 

van 'n karakter. Terwyl Lucas op pad is om die boom in te keep, maak hy 'n waarneming: "de 

rood van de lucht weerkaatste op de motorkap" (159). Die rooi simboliseer die gevaar wat in 

die aksie opgesluit Ie en dit is juis die gevaar wat vir Lucas so opwindend is. Die rooi dui op 

die aggressie en geweld wat gepaard gaan met regse ekstremisme, hul vermoe om Lucas te 

manipuleer deur hom te laat glo hy verrig heldedade wat hulle sai beskerm teen 

vreemdelinge in hul land: "Je maakt een diepe snee in deze linde en alles verande lt... We 

maken de buurt opnieuw veilig.' (158.) Die rooi lug dui dus daarop dat die teenwoordigheid 

van Benoit en Alex 'n abstrakte ruimte van gevaar skep. As verteenwoordigers van regse 

ekstrem~sme word in die roman geillustreer hoe huiie van politieke motwerings gebruik maak 

om hul eie aggressie-drange tot uitvoering te bring. 

Die spanningsvolle atmosfeer in dle roman word opgebou deur die herhaalde verwysings na 

die hine Die konstante drukkende hine, waarvan telkens sprake is in die roman, is in die 

eerste plek representerend van die opbou van die spanning in die verhaallyn. Die spanning 

in die verhaal word ook onderhou deur die broeiende hhe: "Het bleef snikheet." (129.) As die 

optoggangers begin skree, ruik Lucas sweet -'n aanduiding van inspanning, spanning, vrees 

en ook hitte. Die hine is telkensh aanduiding of voorspelling van broeiende onheii. 

Die h~ne beklemtoon ook die druk waaronder Lucas verkeer om besluite te neem en keuses 

te maak Dit beeld dus nie slegs die konkreet-waarneembare ruimte uit nie. maar ook die 



psigiese ruimte waarin Lucas verkeer. Dle hitfe en die ongemak wat daarmee gepaard gaan, 

dui verder ook op Lucas se ambivalente gevoelens om aan die een kant aanvaarding en 

bewonoering by Benoit te wen, maar aan die ander kant Caitlin se liefde en vriendskap te 

behou. As Benoit vrae aan Lucas stel oor sy ma en sy oupa. bevind hy hom in'n pasisie van 

onsekerheid en kan nie 'n standpunt innsem oor die dade van sy oupa nie. Hierdie gevoelens 

van Lucas word aangedui met die woorde: "Het sweet loopt van me af." (109.) Die geklingel 

van die glas-molotov (vuur) is die teken in die film dat Lucas op daardte moment onder druk 

verkeer en moet besluil of hy dle mootov gaan gooi of nie. 

Die moment waarop Lucas vir Caitlin uit die brandende motor prabeer bevry, is h moment 

waarop hy h belangrike besluit moet neem in h toestand van uiterste spanning: Lucas moet 

besluit of hy Caitlin se lewe gaan red en of hy dit dud waag om haar te vermink. Die dilemma 

waarin hy verkeer, word geintenslveer deur dbe woorde: "De hitte was ondraaglijk." (214.) Die 

keuse wat Lucas hier moet maak, is nie tussen goed of sleg nie, maar tussen twee 

grusaamhede - hy is figuurlik gesproke tussen wee  vure met die opsies van dood of 

verminking van sy geliefde. 

In die roman tree die vertelinstansie op dle voorgrond, omdat die beskrywings nie met een 

tentoonstelling, soos in die Rlm, gewys kan word nie. Slegs die volgorde waarin die detail 

vermeld word, impiiseer die intervensie van die verlelinstansie. Dlt word nog meer opvallend 

as kwalifiserende adjekfiewe gebruik word soos 'bouwvallige flats" (IZ), ''lange verpleegster" 

(15). "piotselinge ommekeei' (71) en 'wettige zelfverdediging" (141). 

Mefafore en vergelykings word dikwels gebruik om ruimtes in die roman te skets. Wanneer 

LUCaS Sy oupa se huis binnegaan. word sy waarneming beskryf met h vergeiyking: "De 

kleine rulmte was als een grot" Die verlrek vertoon daardeur donker en beknop. Die woord 

"grot' is besonder funksioneel, omdat dit simbolies is van die afsondering waarin sy oupa 

geleef het. h Grot word ook dlkwels gebruik vir h skuilplek. soas Lucas se oupa as't ware 

weggekruip het vanwee sy skuldgevoelens. 

Die roman bring abstrakte ruimtes tot stand deur die konkrete ruimtes op 'n sintuiglike wyse 

te beskryf. Die vertrekke en die meublement word byvoorbeeld breedvoerig beskryf. 

byvoorbeeld die verdroogde plante, die lee kolekas. die lakenbedekte meubels en die 

oopgeforseerde dew (21-22.) Dte beskrywing skep n abstrakte ruimte van dood en 

verganklikheid, maar die vermiste televisiestel skep oak die abstrakte ruimte van vrees. Die 

rallge Beskrywlngs in die roman kan herhaaldelik teen verskillende tempo's geiees word en 

die leser kan met ander woorde'n gedetailleerde uitleg van die ruimte visualiseer. 



In die roman is Lucas dikwels vasgevang in abstrakte ruimtes van eensaamheid en 

vetwerping. Sy eensaamheid word uitgebeeld deur die herhaalde lang telefoongesprekke 

met sy vriende. Lucas voel dus uitgesluit van die konkrete ruimte waarin hy is. maar dit dui 

ook op die angs wat die adolessent ervaar sonder die sekuriteit van sy vriendekring. 

Llg en kleurword in die film gebruik as ekwivalente van poetiese metafore en vergelykings in 

die roman. Die lig en kleur word natuurlik sigbaar by nyse van onder andere die posisie van 

die kamera. Die skoonheid van 'n landskap word dan dikwels uitgelig deur die maniere 

waarop verfilm word. 

Omdat kleure in die film sintuiglik-visueel op die skerm waargeneem word, he1 dit h sterk 

emosionele effek op die kyker en gevolglik 'n intenser belewing van die film tot gevolg. Rooi 

is, soos in die roman. ook h opvallende kleur en skep assosiasies met aggressie. 

byvoorbeeld die rooi motor en die rooi kettingsaag. Rooi is 'n dominerende kleur en trek 

eerste die aandag van die kyker. Die motor en die keningsaag is albei elemente wat 

prominent in die klimaksgebeure is. Die gebruik van rooi vestig dus die aandag van die kyker 

op objekte of figure wat 'n herhalende motief word en 'n bepalende rol in die gebeurelyn 

speel. Die visuele kleurbeelde druk h stempel op die onbewuste van die kyker af en so word 

ook bewustelik of onbewustelik verbande gel6 tussen elemente met dieselfde kleur: die 

motor en die saag kan nunig wees en h mens bemagtig, maar onverantwoordelike en 

onversk~llige gebruik daarvan kan noodlonig wees. Die fisiese waarneming van 'n kleur soos 

rooi in die film skep tematiese ruimtes, wat terselfdeltyd gevoelens van opwinding en 

spanning aktiveer 

Weens praktiese komplikasies, soos onvoldoende fondse. kon die verfllming nie plaasvind in 

die somer, soos aanvanklik bepian is nie. 'n Snikhete somer (soos gerepresenteer in die 

roman) is nie sigbaar in die film nie, maar word terselfdetiyd vervang met die beklemtoning 

van helder kleure en kontraste. soos ulteengesit is in die voorafgaande paragraaf. By sekere 

spannlngsmomente in die fllm is van vuur gebruik maak om intensiteit te bewerkstellig, 

byvoorbeeld die vuur waarin Lucas bewysstukke verbrand. die fakkels tydens die optog, die 

vure buite die dansklub. die molotov en die brandende motor waaruit Lucas vir Caitlin moet 

red. Die hine word in dle film nie slegs visueel waargeneem nie. maar ook ouditief deur die 

dreun van die vlamme Die ontploffing van die molotov en die motor is albei klimaksmomente 

en die spanning in hierdie momente word deur die harde plofgeluide versterk. 

In die film kan dit gebeur dat objekte. kleure. figure of verskynsels sonder intensie deel word 

van die waarneming. Die objekte en figure word egter geselekteer en op 'n spesifieke wyse 

binne'n spesifieke ruimte gerangskik (mise-en-scene). 



Metafore en vergelykings in die roman kan nie deurgaans in die film in die dialoog 

gepresenteer word nie en word op h ander manier tot vergestalling gebring. in die film 

beweeg die kamera oor die afsonderlike voorwerpe soos in die toneel waarin LuCaS sy oupa 

se huis betree. Die klip waarvan die huis gebou is, skep 'n gevoei van koudheid. wat met 'n 

grot geassosieer word; dit skep h gevoel van eensaamheid en verlatenheid. Die donkerte is 

ook verwysend na die onbekende veriede van Lucas se oupa. Die woord grot in die roman 

en die donker beligting in die film skep dieselfde assosiasies wat voltrek word in h brandpunt. 

wat tot dieselfde interpretasies lei. Alhoewel metafore en vergelykings dus nie eksplisiet 

gegee word nie, suggereer die ruimtes sekere betekenisse deur die gebruik van spesifieke 

filmiese tegnieke. 

In die film word die ruimtes dikwels in 'n baie kort tydsbestek velfilm, omdat die verteltyd 

beperk is. Die meublemeot is nie so eksplisiet waarneembaar in die film nie. Die kyker kly 

nouliks tyd om die objekte behoorlik te bekyk. want die verloop van die handeling neem 

dadelik die kyker se aandag in beslag. Die filmbeelde bly in beweging en lei die kyker se oog 

van die een toneel na die ander en dit kan gebeur dat die kyker spesifieke besonderhede in 

h bepaalde ruimte nie sien nie. Die ruimte in die film is dus h kinematiese ruimte, waarin die 

ruimfe gekonstrueer word dew beelde in beweging. terwyl die beelde in die roman stuk vir 

stuk deur die verbeelding van die leser gerekonstrueer word. 

Die film bring, soos die roman. deur die konkrete ruimtes abstrakfe ruimtes tot stand. In die 

film is die toneel van die Joodse herdenkingsfees ingelas om 'n ekstra dimensie van ruimte te 

skep wat dit duidelik maak dat Lucas uitgeslote voel. In die roman word sy eensaamheid 

uitgebeeld deur onder andere sy hunkerlng na karakters en h ander ruimte: hy be1 

voortdurend sy vriende in Londen. Talle telefoongesprekke sou egter te veel verteltyd in 

beslag neem en die dramatiese gang van die verhaal vertraag. Lucas bekyk die 

herdenkingsfees op'n afstand en sien hoe Caitlin die gaste op 'n joviale wyse ontvang. Lucas 

is dus in h afgeslote ruimte, wat daarop dui dat hy verwerp word as gevolg van sy oupa se 

dade. Dit gee ook aanle~ding tot jaloesie en skep spanning in sy verhouding met Caitlin. 

SOOS in afdeling 4.4.3.1 bespreek. IS 'n toneel waarin Lucas in die kloosterkelder toegesluit 

word. 'n voorbeeld van die uitbeelding van die kontrastering van psigologies-abstrakte 

ruimtes In die roman verneem Lucas die ontstellende nuus omtrent sy oupa deur 'n direkte 

vertelling deur sy ma. In die film word Lucas egter deur Caitlin in die donker kelder opgesluit. 

Die donker, beknopte ruimte is die ruimte waarin die Joodse verstekelinge vir hul lewens 

moes skuil. Die ruimte is ook simbolies van Lucas se oningeligtheid en die gevangeskap 

waarin sy oupa se dade ham plaas. Lucas betree ook nou 'n nuwe ruimte -'n bewussyn van 

sy verlede, wat ook met skuldgevoelens gepaard gaan. Die kloostertoneel he1 'n ontstellende 



effek op die kyker, omdat die ruimte van die verstekelinge konkreet gewys word, wat die 

gebeure oproep en geloofwaardig maak. In die roman neem die leser kennis van dle 

gebeure, maar in die film beleef die kyker die gebeure tydens die oorlog. 

In sowel die roman as die film word die huis waarin Lucas die vakansie woon, h simboliese 

ruimte van sy persoonlike, sosiale, historiese en ideologiese identiteit. 

'n Psigologies-absrrakle mimfe word geskep wanneer Lucas aan die einde van die verhaal 

musiekoorfone op sy ore sit terwyl hy wegry in die motor. Anders as in dle roman bly Lucas 

nie agter in die ruimte waar hy as sondebak gebrandmerk word nie. As hy die oorfone opsit. 

isoleer hy hom van die ruimte wat agter IS en bly hy steeds in die abstrakte ruimte van 

eensaamheid en verwerping. 

In die roman word metafore en vergelykings dikwels gebruik om die ruimte te beskryf. In die 

film word die ruimte deur die filmiese tegnieke uitgebeeld. Die filmiese tegnieke skep h 

spesifieke gevoel ten opsigte van die spesifieke ruimte. Nuwe ruimtes word in die film 

bygevoeg om dramatiese eHek te verkry en h ekstra dimensie van spanning te skep. 

Die variante en konstantes ten opsigte van die ruimte in die roman en die film word 

vervolgens uiteengesit in Tabel 5.1 1 en Tabel 5.12 

TABEL 5.11: Narratiewe aspekte - ruimte: variante 

Roman Film 
.- - - . - - -- - 
R.. m e  en geoeLre ran afsanaer ir n 0.e geoe~le nan me os ran o e I .  mte 
atsonaerl6e oele ,an ole vernaa OesrrVf nor0 weelgegee word n e 0s  n s m, lane 
la no. a I sleeos met mmaar .ernanat aano eo ng 

Ruimtebeelding deur veiteller: talige vertelling 

-- -- -- 

Rulmte geskep (ver-beeld) In bewussyn van 
h e r  

Rulmtebeeldmg dew adjektlewe metafore en 
vergelyklngs 

- - -- 

Veitelmstansle bepaal (In n groot mate) 
promlnensle van ru~mtebeeld~ng 

- Nadine se haaisalon 

Ruimtebeeldlng deur filmiese tegnieke soos 
kameraoosisie. lio en kleur. . < 

-- -- 

Rumtekomposisie op die skerm n drie- 
dimensionele rulmte geskep deur lig, kleur en 
beweging 

Ruimtebeeld~ng dew lig en kleur. wat ook 
metafories en vergelykend kan wees. 

-- - ~p 

Objekte kleure en figure is soms sonder 
intensle deel van die ruimtekomposisie ap die 
skerm. 

~ - 

Sommige wmtes is bygevoeg of weggelaat (in 
verhouding met die gebeure) 
Londen: . Die dansklub in Londen . Lucas en Monique se huis . Die dansklub in Montourin 

-- 



TABEL 5.12: Narratiewe aspekte - ruimte: konstantes 

Roman Film 

n R.. mte .an a e ree e nerr rneta nora n a-oe n R. mle ran a e ree e werr rhela wo'a n 
meo .ms tot stana ueor PD a oe mea..ms lot stand geor ng 

Frsnkryk: . Planelandse arngewlng: . die oupa se huts. die klooster en die heuwel 
waar die motor afrol 
Dorpie. Montourin: . Dle wapenwinkel . Die Cercle . Die pastorie waarap die boom val 
Die pastorie wat geleiken ward vir h molotov - Die polisiekantoor 
Die hospitaal 

Frankryk: - Plattelandse omgewing: 
die aupa se huis, die klooster en die 
heuwel waar dle motor afrol . Dorpie. Montourin' 
Die wapenwinkel 
Die Cercie . Die pastorie waarop dle boom val 
Die pastorie wat geteikan word vir h 
molotov - Die polisiekantoor . Die hospitaal 
- ~ - 

5.7.2.5 Tema 

Die roman en die film loon geringe klernverskille wat die terna betref. Die wyse waarop 

temas gepresenteer word, verskil egter. Beide die roman en die film is rondom die tema van 

identitel gesentreer, wal uitkring na ander relasionele temas SODS multikulturalifeit, 

globalisering. rassediskriminas~e en poiitieke ideologiee. Die romanteks en die filmteks staan 

dus in verhouding tot die konteks waarin dit bestaan, met ander woorde die indlviduele of 

sasiale realiteit waarna beide verwys. Die essensie van tematiese kwessies word in die film 

visueei en klankrnatig voorgestei - dus minder abstrak as in dle roman (filosofies gesproke). 

maar deur filmiese tegnieke word die hiperrealisitiese detail skokkend direk en treffend 

gerepresenteer. 

Omdat die temas van tekste juis dit is waaroor beide tekste primer gaan, kan vewag word 

(aihoewel dit nie in alle transforrnasies van roman na film die geval is nie) dat die hoof- en 

newetemas van hierdie roman ook na die transformasieproses in die film sal resoneer. Die 

tema is die kern, die konstante wanneer die roman en film vergelyk word. Vergeiyk Tabel 

5.13. 



TABEL 5.13: Temas: konstantes 

Roman Film 

Temas is ooreenstemmend Ternas is ooreenstemmend: 
Liefde en menseverhoudings gerepresenteer , Llefde en menseverhoudlngs 
in Lucas en Caitlin se verhouding gerepresenteer in Lucas en Caitlin se . ldeologiee soos rassisme en nasionalisme, verhouding 
veral ultgebeeld deur verwysings na die . ldeologiee soos rassisme en 
Tweede W6reldoorlog, asook deur Benoit se nasionalisme veral uitgebeeld deur 
retorlek verwysmgs na die Tweede Wereldoorlog 
Skuld: die lronlese ommekeer van onskuld na deur se retOriek 
skuld Skuld: dle lroniese ommekeer van . ldentiteit in h rnultikukturele en mullirassige Onskuld na 
samelewing . ldentiteit in 'n mult~kukturele en . ldentiteit van die indivldu beinvloed dew sy multirass'ge samelewing 
verlede ldentlteit van die individu beinvloed deur 

sy verlede 

5.8 'n Sintese van die variante en konstantes tussen die roman e n  d ie f i lm 

Met die vergelykings, wat ook tabellarles opgesom is, is nie gepoog om h model te ontwikkel 

van die variante en die konstantes tussen die roman en die film as sodanig nie: die doel is 

om 'n vergelykende uiteensetting te gee van Vallen as jeugroman en Falling as film. 

Die roman Vallen en die film Falling word velvolgens met mekaar vergelyk ten opsigte van 

die struktureel-tegniese aspekte van die formaat van die tekste, asook die narratiewe 

aspekte van die tekste. Ten eerste word die roman en die film vergelyk ten opsigte van die 

verskillende aspekte wat die onderskeie mediums toon, dit wil sB die struktureel-tegniese 

aspekte Tweedens word die narratiewe aspekte van die roman en die film vergelyk sodat 

die variante en konstantes ten opsigte van die narratiewe struktuur van die roman en die film 

en die moontlike resepsie daarvan deur die leser en kyker bepaal kan word. Daarna word 'n 

aantal transformasieprocbdes genoem wat dan grafies voorgestel word. 

In die roman vind die vertelllng plaas deur woordgebruik. terwy veltelling in dle film h hele 

aantal aspekte behels. naamlik die mise-en-scene (waaronder hier die uitbeelding van die 

gebeure deur akteurs en dekor verstaan word), kamerategnieke en die klankbaan. Die 

onderskeie tekendraers van die roman en die film is paper en die filmstrook (selluloid). 

Daar is h noue samehang tussen die filmiese aspekte: Die kyker sten dle storie deur die 

mise-en-scene. wat weer deur die kamerahantering gesien word: en die wyse van 



kamerahantering is slegs sigbaar deur die beelddraer (filmstrook). Die aspekte is altyd 

interaktief van mekaar afhanklik 

5.9 Model vir transformasie 

Uit die voorafgaande vergelyking tussen die roman en die film word dit duidelik dat daar 

talle veranderinge ontstaan tydens die transformasie van die roman na die film. Daar is 

bevind dat die veranderinge plaasvind ten opsigte van sowel die struktureel-tegniese aspekte 

as die narratiewe aspekte. Daar is ook 'n hele aantal konstantes aangetoon in die 

transformasieproses. Die vergelykende metode het geblyk h geldige benadering te wees om 

variante en konstantes in h logiese verband teenoor mekaar te stel, sodat verklarende 

afieidings omtrent die transformasieprocedes in die transformasieproses gemaak kan word. 

en 'n transformasiemodel ontwikkel kon word. 

5.10 Afgeleide transforrnasieprocedes 

Die roman bestaan as h teks van woorde op papier, tenvyl die filmiese verhaal 

vasgevang word op h filmstrook in die vorm van beelde. 

In die roman is die hele verhaal h terugskouiing in die gedagtes van die verteller: Vallen 

is dus h herinneringsroman. In die film word h illusie geskep dat die verhaal in die hede 

afspeel. 

In die roman IS daar h verteller teenwoordig. maar in die film neem die kamera die plek 

van die verteller in. 

Die interne fokalisator wat in die roman teenwoordig is, bestaan in die film as eksterne 

fokalisering (deur die kamera) en interne fokalisering (deur onder andere die dialoog van 

karakters in die teks). 

Die karakterisering in die roman. wat blyk uit die vertelling van die verteller en die 

imagindre konstruksie deur die leser, word in die film velvang met filmiese tegnieke. 

Klank speel 'n belangrike rol, maar die kamera is die belangrikste handelende faktor in 

die gebruik van filmiese tegnieke. 

In die roman word die gebeure op 'n talige wyse beskryf, maar in die film word die 

gebeure uitgebeeld deur filmiese tegnieke in die mise-en-scene, met ander woorde die 

uitbeelding van die gebeure deur akteurs, dekor en die filmstel. 

Die verteltyd van die roman verskil van die van die film. Die verteltyd van die roman is 

langer. omdat dit uitgebreide verlellings is. Omdat die verteltyd van die film korter is 

(ongeveer twee ure), word sekere gebeure en ruimtes - en gevolglik ook karakters - uit 

die leks weggelaat. 



Ruimtebeelding in die roman vind plaas deur talige beskrywing. In die film is daar soms 

beperkings wat die ruimtes betref, omdat die konstruksies prakties moeilik uitvoerbaar of 

te duur is. 

Die hooftema. alhoewel eers romanmatig gerepresenteer en daarna filmies, bly 

grotendeels dieselfde: die mens se identiteitsontwikkeling word onder andere deur sy 

kennis van. insig in en houding jeens die relevansie van die verlede vir sy hede bepaal. 

Vervolgens word h grafiese voorstelling gegee van die transformasieprocedes wat uit die 

transformasie van die roman na die film na vore gekom het. 

FIGUUR 5.1: Grafiese voorstelllng van die transformasie van die roman na die film 
- - 

-7 

Woorde op paper ' Viruele beeldr op tilrnvruak en 

Venellinp ( a p e n ~ x e n e l h g )  Uilbeelding deur filrniere 
tegnieke aiof in hede 



5.11 KontemporCre relevansie van Vallen en Falling 

Die lransformasie is 'n dinamiese proses wat temas rondom identiteit aan dle lig bring. Die 

roman en Rlmteks staan in relasie tot die konteks, met ander woorde die individuele of 

sosiale realiteil waama die roman en die film velwys. Die roman en die film rig albei 'n appel 

tot die leser en die kyker deur die uitsprake wat die genres oor 'n konteks iewer Vallon en 

FaI11ng beeld h konteks "it waarmee vandag re individu, en veral die jong leser en filmkyker, 

kan identifiseer, omdat die kwessie van identiteitsvorming binne h multikulturele en 

multirass~ge omgewing 'n uiters aktuele ondenverp is. Volgens Herbots (2003) kry die appel 

wat tot die leser en kyker gerig word, hernleude kontemportre betekenis: 

In de jaren negentig was het oke om te zeggen dat we niet mochten rnoraliseren 

Net na de Val van Berliijnse Muur dachten we dat we alles hadden bereiM. Hel 

was niet meer nodig om elkaar eens goed te mantel uit te geven. want iedereen 

kon voor zichzelf uitmaken wat goed was en wat niet. Ik ben daar ook in 

meegegaan. Nu is de tijd voorbij. Er is zoveel gebeurd sindsdien: Dutroux, mal te 

zondagen, 11 September ... Je mag opnieuw een boek schrijven dat over iets 

gaat. Anders blijven we zitten met alleen maar thema's waarin geen engagement 

zil. 

Die roman en die film 1s dus flksionele tekste, maar is representatief van die werklikheid 

waarin die jong mens homlhaar bevind. 

Die intellekstuele. sosiaal-psigologiese ondersoek maak die kontemporere relevansie van 

die roman en die film bekend dew d ~ e  parallel tussen die Europese konteks en die Suid- 

Afrikaanse konteks In die soeke na identiteit word terme soos individu en nasionalifeit 

gerelattveer deur die verskynsels van kollektiwiteit en globalisasie. Uit die roman en dle film 

word dit duidelik dal die soeke na die self in verskeie rigtings vertak, omdat individuele 

identlteit uiteindelik bepaal word deur die relasie met ander. Die tyd-ruimtelike skildering van 

'n globaliserende w6reld in Vallen en Falling impliseer dat mense in h "co-habitus" - 'n plek 

waar die mens saam met ander woon - is. 

Die globaliserende wereld, soos uitgebeeld in dle roman en die film, gee daartoe aanleiding 

dat die individu al meer blootgestel word aan verskillende rasse en kulture en Mdoende 

ontstaan daar ook konflik. Die ideologiee wat uit globalisasie voortsprult, word ook aan die lig 

gebring, soos nasionalisme - in Suid-Afrika dikwels ook die ekstreme vorm van partisie 

(afsonderlike onhvikkeling). In die verhaal word Lucas bewus van toenemende getalle 

toeriste, maar ook die toenemende aantal immigrante of asieisoekers. Dit IS dus h globale 



verskynsel dat mense van arm, diktoriale lande na ander lande vlug vir beter 

lewenstoestande, soos ook die geval met falle tmmlgrante van Afrika-lande in Suid-Afrika is. 

In die roman en die film is daar met ander woorde die fundamentaliste, die fanataci. die 

naiewes, die slagoffers, die gernarginaliseerdes en magsoekers - almal agente wat 

universeel te vinde is. 

Die identiteitsvormingproses word in die roman en film ultgebeeld as h proses van kontinue 

waarnerning, belewing en evaluering van die omringende wareld, gefiltreer deur h 

ontwikkelende historiese bewussyn. Die vermoi? om te sien, le bepeins, te evalueer word 

een van die belangrikste rigtinggewers vlr die ontwikkeling van identiteit van die adolessent 

in h diverse samelewing. 

In Vallen en Falling word die effek van die geskiedenis op identitieltsvorrning duidelik. Dte 

optredes van indivldue in die verlede kan langdurige gevolge vir die nageslagte in die hede 

he.  So kan die relasie wat 'n individu met h spesifieke individu of groep het. dikwels lei tot 

etikenering, soos in die betrokke tekste aan die lig gebring word. In die ontwikkelingsproses 

skep die historiese bewussyn gevolgllk 'n bewustheid van die hede en uerk~y die indlvidu 

selfkennis deur h refleksie op die verlede. 

5.12 Gevolgtrekking 

Die doel van die studie - soos aanvanklik uiteengesit (vergelyk 1.6) - is dus bereik: Die 

roman en die fllrn is geanaliseer en geinterpreteer om h transformasiemodel saarn te stel. 

Die narratologie en filrntegniek 1s belrek om die analise te doen (vergelyk 2.5). Oaar is nie h 

vasgestelde wyse waarop transformasie plaasvind nie, omdat alle verhale van mekaar 

verskil Die roman en dle film toon verskeie variante veral ten opsigte van die vorm en 

aanbiedingswyse. Die narratiewe elemente en aspekte word dus venklllend aangebied en 

kan gevolglik oak verskillende betekenisse genereer. Hierdie betekenisse bring mee dat daar 

klemverskllle kan wees en die wyse waarop die Wee tekste deur die jong leser en jong kyker 

geresepteer word, verskillend is. Die resepsie-estetika en die antwikkelingspsigologie van die 

adolessent is dus in die teoretiese hoofstuk betrek, sodat die moontiike effek van die roman 

en die film op die long leser en long kyker aangedui word (vergelyk 2.6 en 2.14). Tematiese 

kwessies, wat die roman en film in h spestfieke konteks relevant maak, in h spesifieke tyd. 

bly konstant in die lransformasie alhoewel verskillend gerepresenteer. 

Dtejong leser en kyker kan aanklank vlnd by sowel dle roman as dle film omdat dle temat~ek 

kontroversieel en relevant 1s en by dle verwagtlngshorlson van vandag se adolessent pas 

maar ook omdat dlt dle jong kyker se verwagtlngs- en eNarlngshorlson kan verrulm Verder 



is albei tekste intrigerend, omdat spesifieke tegnieke op h besondere wyse in die 

afsonderlike tekste gebruik word om die tematiek te representeer. 
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