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Opsomming 

Pieter en die Wolf (1936) is ŉ transmediale werk van Sergei Prokofiëf wat na aanleiding van ŉ 

Russiese sprokie gekomponeer en geskryf is. Prokofiëf se doel met die werk was onder andere 

om kinders aan die instrumente van die simfonie-orkes bekend te stel. Hierdie studie ondersoek 

die moontlikheid om ŉ nuwe Afrikaanse omdigting van die teks te maak ten einde hierdie 

klassieke werk opnuut aan die jong leser bekend te stel. Die skeppende produk van die 

navorsing bestaan uit ŉ prenteboek en ŉ gepaardgaande klankbaan  met die oorspronklike 

musiek en ŉ voordrag van die teks. Ter realisering van die eindproduk het die navorser ook 

met ander kunstenaars saamgewerk. 

Omdat die daarstelling van ŉ kreatiewe produk ŉ integrale deel van hierdie studie vorm, is van 

praktykgebaseerde navorsing gebruik gemaak. Scrivener en Chapman (2004) se raamwerk vir 

ŉ praktykgebaseerde navorsingsprojek is vir die ontwerp van die studie, die uitvoering daarvan 

(teorie en praktyk), sowel as vir die strukturering van die verhandeling gebruik.  

Scrivener en Chapman (2004) se raamwerk behels dat daar eerstens pre-projek refleksie 

plaasvind, wat die identifisering van navorsingsvrae, en die besorgdhede en belangstellings van 

die navorser insluit. Dit is vir die navorser belangrik dat kinders aan die instrumente van die 

simfonie-orkes blootgestel moet word. Sy is ook in prenteboeke en sprokies geïnteresseerd. 

Navorsing het aan die lig gebring dat daar nie onlangs ŉ Afrikaanse weergawe van Pieter en 

die Wolf verskyn het nie: om dié rede is besluit om ŉ omdigting van die teks te doen.  

Die tweede stap behels die identifisering van brondomeine wat vir die navorsingstema en 

skeppende projek relevant is. Die aanvanklike brondomeine wat geïdentifiseer en bestudeer is, 

is die teoretiese konsepte intertekstualiteit, intermedialiteit en kreatiewe herinterpretasie 

(Hoofstuk 2). Pieter en die Wolf het as intermediale werk ontstaan; die intermediale kreatiewe 

produk is ook ŉ kreatiewe herinterpretasie van die oorspronklike werk. Met verdrag is 

addisionele domeine vir ondersoek geïdentifiseer en bestudeer, naamlik musiek, narratiewe 

poësie, kinderboekillustrasies, ontwikkelingpsigologie, kognitiewe narratologie en die rol van 

die voorleser (Hoofstuk 3). Insig in die kunsvorme en media kan die ontstaan van die kreatiewe 

produk positief beïnvloed en help om die intermediale effek van die totale kreatiewe produk 

beter te verstaan. Verder is ontwikkelingpsigologie van die kind in die middelkinderjare 

nagevors omdat die teikengehoor van die prenteboek kinders van ses tot agt jaar is. 

Gepaardgaande hiermee is die kognitiewe narratologie bestudeer om die resepsie van die 

kreatiewe produk te bepaal, asook om met die ontleding van die bestaande tekste van Pieter en 

die Wolf te help.  
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Vervolgens is drie bestaande weergawes van Pieter en die Wolf aan die hand van die teoretiese 

raamwerk bestudeer; die intermediale wisselwerking en skeppende moontlikhede vir 

verskillende mediale kombinasies is ook ondersoek (Hoofstuk 4). Die tekste is 1) ŉ 

prenteboek, vertaal deur Lydia Pienaar (1975); dit is ŉ baie direkte vertaling van die 

oorspronklike Russies en ŉ klassieke weergawe van die werk in Afrikaans; 2) ŉ poëtiese 

verwerking deur Philip de Vos van ŉ opvoerteks met die oorspronklike musiek (2003); en 3) ŉ 

alternatiewe moderne weergawe met musiekverwerking, teks en illustrasies deur Gavin Friday 

en Bono (2003). Laasgenoemde kombinasie van teks, musiek, illustrasies en voorlesing is ook 

vir die skeppende werk in die studie gebruik.  

Siklusse van produksie en werkrefleksie vorm deel van die skeppende fase van 

praktykgebaseerde navorsing. In hoofstuk 5 word die verskillende fases van die 

omdigtingsproses bespreek deur verskillende weergawes van die manuskrip te analiseer. 

Verder word verslag gedoen oor die samewerking met die ander kunstenaars, en die 

ontwikkeling van die verskillende media (die illustrasies, die musiekrealisering, die voorlesing 

en die klankvermenging).  

In die post-projek refleksie word ondersoek ingestel na die wisselwerking tussen die teoretiese 

navorsing en die kreatiewe werk, asook die bydraes van die verskillende navorsingsvelde tot 

die finale kreatiewe projek. Verder word daar gereflekteer oor die intermediale wisselwerking 

tussen die verskillende media wat in die kreatiewe werk gebruik is.  

Daar is bevind dat praktykgebaseerde navorsing ŉ baie geslaagde metode van navorsing is vir 

ŉ nagraadse studie waarin ŉ kreatiewe produk deel van die studie vorm. Die navorsingsmetode 

is nie net voordelig vir die ontwikkeling van die kreatiewe projek nie, maar ook vir deeglike 

teoretiese navorsing. Verder het die navorser tot die gevolgtrekking gekom dat die teoretiese 

invalshoeke, wat komplekse aangeleenthede is, beter verstaan kan word wanneer dit prakties 

toegepas word. Hierdie begrip is nie noodwendig op navorsingsfeite gebaseer nie, maar op die 

refleksie wat deurentyd in die studie gedoen is. 

Die kreatiewe produk van hierdie studie kan die kind se horison verbreed op ŉ intermediale 

wyse wat tot die kind sal spreek. Die nodige insig oor die wyse waarop so ŉ projek aangepak 

kan word, is verkry. Verdere intermediale projekte kan uit hierdie projek spruit en ŉ vertaling 

van die poëtiese teks kan hierdie boek en CD vir ŉ groot aantal Suid-Afrikaanse kinders 

toeganklik maak. 

Sleutelwoorde 

Kreatiewe herinterpretasie, Pieter en die Wolf, praktykgebaseerde navorsing, intermedialiteit, 

kreatiewe skryfwerk, musiek, poësie, kinderboekillustrasies 
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Abstract 

Title: A creative adapatation of Peter and the Wolf by Sergey Prokofiev 

 

Peter and the Wolf (1936) is a transmedial work based on a Russian fairy tale composed and 

written by Sergey Prokofiev . Prokofiev’s purpose with the work was amongst others to 

introduce children to the instruments of the symphony orchestra. This study examines the 

possibility of creating a new Afrikaans versification of the text in order to introduce this work 

to Afrikaans-speaking children.  The creative product of the research consists of a picture book 

and a corresponding soundtrack together with the original music and a recitation of the text. 

The researcher cooperated with other artists in order to achieve the final product. 

Since the realisation of a creative product forms an integral part of this study, practice-based 

research has been utilised. The framework for practice-based research by Scrivener and 

Chapman (2004) has been used for the design of the study, the implementation thereof (theory 

and practice), as well as for the structure of the dissertation.  

The first step of the framework of Scrivener and Chapman (2004) entails the pre-project 

reflection, i.e. the identification of issues, as well as the concerns and interests of the 

researcher. It is important to the researcher that children are exposed to the instruments of the 

symphony orchestra, and she is also interested in picture books and fairy tales. Research 

revealed that there is no recent Afrikaans version of Peter and the Wolf. She consequently 

decided to do a versification of the text.  

The identification of the source domains relevant to the research theme and the creative project 

forms the second step of the framework. The initial source domains that were identified and 

studied were the theoretical concepts of intertextuality, intermediality and creative adaptation 

(Chapter 2). Peter and the Wolf originated as an intermedial work and thus the intermedial 

creative product is also a creative adaptation of the original work. As the study progressed, 

additional domains for research have been identified and examined. These are music, narrative 

poetry, children’s book illustrations, developmental psychology, cognitive narratology and 

information regarding the listener or reader (Chapter 3). Insight into the art forms and media 

can positively influence the progress of the creative product and can aid in creating an 

improved understanding of the intermedial effect of the total creative product. Because the 

target audience of the picture book is children between the ages of six and eight years, research 

was done on the developmental psychology of the child in the middle childhood years. In 

combination with this, cognitive narratology was studied to determine the reception of the 

creative product, and to assist with the analysis of the existing texts of Peter and the Wolf.  
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Thereafter three existing editions of Peter and the Wolf were studied, based on the theoretical 

framework, and the intermedial interplay and creative possibilities for different medial 

combinations were examined (Chapter 4). These texts are: 1) a picture book, translated by 

Lydia Pienaar (1975); it is an equivalent translation of the original Russian text and has 

become a classical edition of the work in Afrikaans; 2) a poetic version by Philip de Vos of a 

performance text with the original music (2003); and 3) an alternative modern edition with 

musical arrangement, text and illustrations by Gavin Friday and Bono (2003). The latter 

combination of text, music, illustrations and recitation, was also used for the creative work in 

this study.  

Cycles of production and work reflection form part of the creative phase of practice-based 

research. In Chapter 5, the different phases of the versification process are discussed by 

analysing different versions of the manuscript. There is also a report on the co-operation with 

the other artists, and the development of the different media (the illustrations, the music 

realisation, the recitation and the sound mixing).  

In the post-project reflection the interplay between the theoretical research and the creative 

work was examined, as well as the contribution of the different research fields to the final 

creative project and the intermedial interplay between the different media that were used in the 

creative work.  

It was found that practice-based research is a very successful research method for a post-

graduate study in which a creative project forms part of the study. The research method is not 

only advantageous for the development of the creative project, but also for thorough theoretical 

research. Furthermore, the researcher came to the conclusion that an improved understanding 

of the complex theoretical approaches develops when they are practically applied. This 

understanding is not necessarily based on theoretical research, but on the experience that was 

gained throughout this study. 

The creative product of this study can expand the horizon of the child in an intermedial way 

that will  benefit the listener. Insight has been obtained on the way in which such a project can 

be undertaken. Furthermore, other intermedial projects can flow from this project. A 

translation of the poetic text can make this book and CD accessible to a large number of South 

African children. 

Key words 

Creative adaptation, Peter and the Wolf, practice-based research, intermediality, creative 

writing, music, poetry, children’s book illustrations 
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HOOFSTUK 1 

Kontekstualisering en praktykgebaseerde navorsing 

 

1.1 Inleiding 

Daar is tans ŉ tendens om nuwe gedaantes of herinterpretasies van die werke van die klassieke 

meesters te skep. Hierdie herinterpretasies behels meermale dat daar van ŉ kombinasie van 

media gebruik gemaak word. Alhoewel daar nie eenstemmigheid is oor die definisies van 

media nie, kan dit volgens Marie-Laure Ryan (2009:263) die volgende insluit: (a) TV, radio en 

die internet as massakommunikatiewe media; (b) musiek, skilderkuns, film, teater en literatuur 

as kunsmedia; (c) taal en klankbeelde as ekspressiewe media; (d) kreatiewe skryfwerk en 

vertelkuns as taalmedia; en (e) handskrif, drukwerk, die boek en die rekenaar as skryfmedia. 

Hiervolgens val kunsvorme onder die oorkoepelende term media en meer spesifiek kunsmedia. 

Die kombinasie van kunsmedia wat in wisselwerking met mekaar staan, is reeds ŉ geruime tyd 

ŉ tendens. Pieter en die Wolf deur Sergey Prokofiëf is ŉ voorbeeld van ŉ klassieke werk 

waarvan daar reeds verskeie verwerkings bestaan.. 

Prokofiëf het die simfoniese sprokie Pieter en die Wolf, wat op ŉ Russiese volksprokie 

gebaseer is, binne twee weke in 1936 gekomponeer. ŉ Poëtiese weergawe van die sprokie is op 

sy versoek geskryf, maar omdat hy nie met daardie teks tevrede was nie, het hy self die 

sprokieteks wat die werk vergesel, geskryf (Hanson & Hanson, 1964:172). Hierdie werk het 

dus uit die staanspoor as ŉ intermediale gesprek tussen twee kunsvorme of media tot stand 

gekom. 

Alhoewel die eerste uitvoering van die musieksprokie van Pieter en die Wolf op 2 Mei 1936 

volgens Prokofiëf nie baie aandag getrek het nie, is die werk ŉ paar dae later ŉ reuse sukses by 

die Russiese kunsfees, wat deur toeriste en joernaliste van regoor die wêreld bygewoon is. Die 

werk het hierna vinnig wêreldwyd bekend geraak (Azzerad, 2008).  

Die eerste opname met ŉ Engelse teks is in 1939 uitgevoer (Azzerad, 2008). Hierna is meer as 

400 opnames van die werk (verwerkings ingesluit) in onder andere Russies, Engels, Frans, 

Nederlands, Spaans en Afrikaans gemaak. Dit word tot op hede as een van die gewildste werke 

vir opname beskou. (Biel, 2006). Daar bestaan reeds verskeie verwerkings van die musiek 
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sowel as die teks, asook ŉ wye verskeidenheid prenteboeke wat oorvertellings of vertalings 

van die narratief van die werk is. (ŉ Internet- en biblioteeksoektog lewer meer as 50 

publikasies van vertalings of oorvertellings van die oorspronklike narratief – sommige vergesel 

van ŉ CD).  

Een van die bekendste weergawes van Pieter en die Wolf in Afrikaans is waarskynlik die 1975-

weergawe deur Lydia Pienaar. In 1998 is ŉ CD met die oorspronklike musiek en ŉ Afrikaanse 

teks uitgegee (Gallo Record Company, 1998). Slegs een ander opname van die oorspronklike 

musiek en Afrikaanse teks kon opgespoor word. Hierdie langspeelplaat van 1966 (SANB) is 

waarskynlik vir die meeste voornemende luisteraars ontoeganklik. Die mees resente 

Afrikaanse gepubliseerde teksweergawe van die werk wat opgespoor kon word, is ŉ 

geïllustreerde boek met ŉ CD wat slegs die narratief bevat (Pieter en die Wolf, 2001). ŉ 

Ongepubliseerde Afrikaanse poësieteks deur Philip de Vos is spesiaal vir ŉ opvoering by die 

2003-Woordfees geskryf, waar die eerste helfte van die program uit Pieter en die Wolf bestaan 

het en die hoofprogram uit Karnaval van die diere (De Vos, 2010). Die poësieteks van Pieter 

en die Wolf is weer in 2012 tydens die KKNK gehoor (De Vos, 2013). 

’n Nuwe kreatiewe Engelse verwerking van Pieter en die Wolf is gedurende November en  

Desember 2010 in die Promusica-teater, Johannesburg, op die planke gebring. In hierdie 

verwerking word daar van bykomende dramatisering gebruik gemaak, onder andere deur 

akteur-dansers wat die gehoor op ŉ begeleide wyse by die vertoning betrek. Die verwerking is 

toeganklik  vir Suid-Afrikaners van alle ouderdomme en agtergronde (Anon, 2010). 

Uit die voorafgaande blyk dit duidelik dat daar voortdurend nuwe moontlikhede en kreatiewe 

uitdagings ontstaan om hierdie klassieke werk in veranderende kontekste en vir ŉ volgende 

geslag te herinterpreteer. Die feit dat so ŉ herinterpretasie ŉ geruime tyd gelede in Afrikaans 

gedoen is, laat ruimte vir ŉ vars verwerking van Pieter en die Wolf in Afrikaans. Om hierdie 

rede is die studie onderneem. 

1.2 Navorsingsdoelwitte en doelstellings 

Die navorser is veral geïnteresseerd in die kreatiewe uitdagings en moontlikhede wat hierdie 

klassieke werk bied. Die primêre esteties-kreatiewe herinterpretasie-moontlikheid wat deur die 

navorser ondersoek word, is die skep van ŉ poësieteks as narratief saam met die musiek. Die 

keuse van ŉ poësieteks is gemaak aangesien daar verskeie ooreenkomste tussen poësie en 

musiek bestaan. Volgens Herzberg (1924:611) is daar die volgende ooreenkomste tussen 
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poësie en musiek: beide gebruik klank as hul modus van uitdrukking; beide gebruik ritme as 

die fundamentele boustene; beide is kunsvorme in tyd; en beide is hoofsaaklik emosionele 

uitdrukkings. Verder is daar ooreenkomste tussen kadense in musiek en leestekens in die 

poësie. Die aard en die uitdagings van die herinterpretasie van klassieke musiek om poësie 

daaruit te skep, is ondersoek. Die beoogde herinterpretasie kan egter net plaasvind as die 

musiek goed deurgrond is en die beginsels van poësieteorie toegepas word (vergelyk 3.2 en 

3.3).  

Hierbenewens ondersoek die navorser sekondêre herskeppings-moontlikhede, soos die 

uitvoering van die werk met die oorspronklike musiek of ŉ prenteboek met ŉ klankbaan, met 

die oog op die uitvoering en konkrete vergestalting van die werk. Die moontlikhede wat vir die 

vergestalting oorweeg is, is die uitvoering van die musiek, vergesel deur ŉ voorlesing van die 

teks; die opvoering van die musiek vergesel deur ’n kombinasie van skeppende moontlikhede; 

die skep van meegaande illustrasies vir die teks; en ŉ boek gekombineer met ŉ CD. Nadat al 

die moontlikhede oorweeg is, is daar besluit om ŉ prenteboek  in samehang met ŉ CD te skep. 

Die CD sal sowel die oorspronklike musiek as ŉ voordrag van die geskepte poëtiese teks bevat. 

Die vergestalting van die kreatiewe produk kan egter nie in ŉ studie soos hierdie aangepak 

word sonder die nodige teoretiese begronding nie: daarom word die ondersoek van die 

teoretiese uitgangspunte wat relevant tot hierdie studie is, ook as doelstelling gesien. 

In hierdie studie word die term herinterpretasie as sambreelterm gebruik wat die terme 

verwerking of aanpassing (‘adaptation’) insluit. Van Gorp (2007:135) wys daarop dat ŉ 

herinterpretasie die verwerking van ŉ bestaande werk is, met ŉ spesifieke doel in gedagte. 

Veral waar dit in die omsetting van een genre na ŉ ander toegepas word, word die omsetting 

gewoonlik vir ŉ nuwe of jonger publiek herinterpreteer. Voorbeelde hiervan is onder andere 

die verwerking van antieke klassieke verhale, soos die Griekse mitologie, tot jeugboeke. 

Volgens Sanders (2006:17) is die proses van ‘adaptation’ (herinterpretasie, verwerking of 

oorplasing) in baie opsigte ŉ onderafdeling van die oorkoepelende praktyk van 

intertekstualiteit. In hierdie studie word intertekstualiteit op die oordrag van ŉ narratiewe teks 

na ŉ poëtiese teks toegepas. Om hierdie rede is die volgende siening van Orr (2003:7) 

belangrik. Sy wys daarop dat ŉ (re-) evaluasie aan die hand van vergelyking, kontrapunt en 

kontras die belangrikste praktiese funksies van intertekstualiteit is. 
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Daar moet op hierdie stadium genoem word dat baie van die tekste wat in debatte rakende 

intertekstualiteit genoem word, verskillende kunsmedia insluit en dat die grense tussen 

intertekstualiteit en intermedialiteit dan vervaag. Intertekstualiteit word selfs in sommige 

geskrifte ŉ onderafdeling van intermedialiteit genoem.  

Sanders (2006:1) wys verder daarop dat ŉ ondersoek na intertekstualiteit en die manifestasies 

daarvan geïnteresseerd is in hoe kuns deur kuns geskep word en hoe literatuur deur ander 

genres literatuur skep. Die herinterpretasie van Pieter en die Wolf hoort daarom binne die 

teoretiese raamwerk van intertekstualiteit en intermedialiteit. Die skep van verskillende 

kunsvorme het dus ŉ intermediale invloed op mekaar. 

Elke kunsvorm/medium beskik oor ŉ eiesoortige estetika, en die kombinasie van media het ŉ 

geheelresultaat tot gevolg. Ryan (2009:278) verwoord die kombinasie van media en die effek 

daarvan soos volg: 

The affordances of language, pictures, movement and music complement each 
other, and when they are used together in multichannel-media, each of them 
builds a different facet of the total imaginative experience: language narrates 
through its logic and its ability to model the human mind, pictures through their 
immersive spatiality and visuality, movement through its dynamic temporality, 
and music through its atmosphere-creating, tension building and emotional 
power. The ultimate goal of art is to involve the whole of the embodied mind, 
the intellect as well as the senses. 

Aangesien die voorgenome verwerking ŉ kombinasie van verskeie media behels, bied dit aan 

die kunstenaar-navorser die geleentheid vir ŉ intermediale teoretiese benadering tot die 

ondersoek. Die opkomende teorie van intermedialiteit bied verder ŉ raamwerk om die 

wisselwerking tussen die verskillende kunsvorme te ondersoek, beter te verstaan en dit beter te 

verwoord. 

Werner Wolf (1999:37) beskou intermedialiteit as ŉ spesifieke verhouding tussen twee media 

wat konvensioneel afsonderlik hanteer word. Hierdie verhouding bestaan uit oortuigende 

herkenbare direkte of indirekte betrokkenheid van twee of meer media in die betekenisgewing 

van die kunswerk. Daar word in die studie veral van Wolf se definisie gebruik gemaak 

aangesien sy werk oor die musikalisering van woorde handel, met ander woorde oor die 

gesprek van ooreenkomste tussen die media van musiek en woorde om ŉ nuwe intermediale 

kombinasie te vorm. Kattenbelt se definisie van intermedialiteit sal ook gebruik word, maar 

ondersteunend. Kattenbelt (2007:1-2) beskou intermedialiteit as die ko-relasie van media wat 

op hulle wedersydse beïnvloeding van mekaar volg – hierdie beïnvloeding skep ŉ 
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herinterpretasie van die media. Media kan dus aan die hand van die ko-relasies wat tussen hulle 

bestaan, bestudeer word (Kattenbelt, 2007:2). Wagner se gesamtkunstwerk is ŉ kombinasie van 

musiek, drama en kuns, soortgelyk aan die kombinasie van media wat in hierdie studie geskep 

word. Die eetste drie van Packer en Jordan (2001:xxxv) se eienskappe van intermedialiteit, 

integrasie, immersie, narratiwiteit, interaktiwiteit en hipermedia, is in Wagner se werk 

teenwoordig. Hierdie aspekte is dus ook vir die studie van belang. 

Omdat die resepsie van die kreatiewe produk ook vir die kunstenaar-navorser belangrik is, 

word die insigte van onder andere Iser (1974) oor die implisiete leser nagevors; in aansluiting 

daarby ook die insigte van die kognitiewe narratoloë in die verband (Nodelman & Reimer, 

2003; Panaou & Tsilimeni, 2011; Herman, 2002; Prince, 2011). 

Ten einde meer insig in die samehang van bestaande weergawes van Pieter en die Wolf te 

verkry, word daar in Hoofstuk 4 drie bestaande weergawes in verskillende mediakombinasies 

geanaliseer. Vir die tekstuele gedeeltes van die analises word daar veral op die insigte van die 

kognitiewe narratoloog Jahn (2005b) gesteun. Hierdie insigte van Jahn (2005b) vorm ook die 

oorkoepelende narratologiese raamwerk wat meer of minder eksplisiet in die kunsmedia 

betrokke is. 

Daar is besluit dat die teikenleser van die teks, die kind van ses tot agt jaar is, alhoewel die teks 

deur lesers van enige ouderdom waardeer sal kan word. Dit is verder van belang om die 

ontwikkelingpsigologie van die kind in die middelkinderjare te bestudeer aangesien die vlak 

van ontwikkeling bepalend sal wees vir sekere besluite wat tydens die kreatiewe proses 

geneem gaan word. Sodoende kan die teks meer spesifiek op die teikenleser van toepassing 

wees.  

Namate die kreatiewe produk gevorder het, het die navorser-kunstenaar besef dat daar sekere 

ander teoretiese uitgangspunte bykomend benodig word om die kreatiewe produk suksesvol af 

te handel. Inligting oor die betrokke media van die kreatiewe produk, naamlik musiek 

(vergelyk 3.2), narratiewe poësie toegespits op kinders (vergelyk 3.3), kinderboekillustrasies 

(vergelyk 3.4) en die rol van die voorleser (vergelyk 3.7) kanmeer insig bied in elke medium 

wat aangewend word. Die invloed van die media op mekaar is egter ook belangrik en is 

ondersoek (vergelyk 3.5 en 3.6). 

Aangesien praktykgebaseerde navorsing as navorsingsmetode voorgestel word (vergelyk 1.7, 

hoofstukke 5 en 6) moet daar vasgestel word of hierdie navorsingsmetode die aangewese 
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navorsingsmetode en die raamwerk van Scrivener en Chapman (2004) vir praktykgebaseerde 

navorsing die beste raamwerk vir hierdie studie is. Die insigte wat deur die toepassing van 

hierdie navorsingsmetode verkry word is ook belangrik, aangesien dit onder andere aan 

voornemende navorser-kunstenaars in die veld van kreatiewe skryfwerk kan aantoon hoe ŉ 

studie aan die hand van hierdie tipe navorsing gedoen kan word. 

1.3 Navorsingsvraag 

Watter nuwe betekenismoontlikhede kan die kunstenaar daarstel deur die poëtiese 

herinterpretasie van die klassieke weergawe van Pieter en die Wolf?  

Verdere vrae wat hieruit voortspruit, is: 

 Wat is die aard en uitdagings van die herinterpretasie van ŉ narratief om poësie daaruit 

te skep?  

 Hoe kan die navorser-skrywer die poëtiese herinterpretasie verder ontgin sodat dit 

uitgevoer of konkreet vergestalt kan word?  

 Wat is die resultaat van die gebruik en kombinasie van verskillende media en hoe kan 

dit verstaan word? 

 Watter insigte kan die wisselwerking tussen teorie en praktyk vir die navorser-skrywer 

bied? 

 Was praktykgebaseerde navorsing die aangewese navorsingsmetode vir die studie en 

watter insigte is deur die toepassing van hierdie navorsingsmetode verkry? 

1.4 Basiese teoretiese stelling 

Herinterpretasies en remediasies van sprokies is internasionaal opvallend aan die toeneem, 

asook die korpus wetenskaplike studies wat hiermee verband hou. Daar is egter nie in 

Afrikaans so ŉ opsigtelike tendens om remediasies of herinterpretasies van sprokies te maak 

nie. Aangesien daar slegs een ander toeganklike Afrikaanse opname van Pieter en die Wolf met 

die oorspronklike musiek bestaan, is daar ruimte vir ŉ Afrikaanse herinterpretasie van die 

sprokie met die oorspronklike musiek. Die navorser is van mening dat dit moontlik is om ŉ 

kreatiewe poëtiese herinterpretasie van Pieter en die Wolf te skep. So ŉ herinterpretasie kan 

waarde toevoeg tot die bestaande oeuvre van Afrikaanse sprokies.  
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1.5 Metodologie 

Daar word van die praktykgebaseerde navorsingsbenadering gebruik gemaak aangesien die 

resultate wat die navorser wil bereik deur die kreatiewe proses en die produk daarvan tot stand 

kom.. Volgens De Freitas (2002) is praktykgebaseerde navorsing in die kunste die metode wat 

gebruik moet word indien die kreatiewe praktyk ŉ essensiële deel van die navorsing vorm. 

Stephen Scrivener en Peter Chapman (2004) se “Revised basic structure for the form of a 

creative-production project” sal as struktuur in die toepassing van die praktykgebaseerde 

navorsing gebruik word. Die beginsels van die praktykgebaseerde benadering word in 1.7 

bespreek. 

Daar word in Hoofstuk 2 ŉ literatuurstudie gedoen oor die breë teoretiese vertrekpunte vir die 

studie, naamlik herinterpretasie (‘adaptation’), intertekstualiteit, intermedialiteit, kognitiewe 

narratologie en die kind in die middelkinderjareontwikkeling. Hierdie literatuurstudie sal die 

breë teoretiese raamwerk vir die navorsing verskaf.  

Die primêre esteties-kreatiewe herinterpretasie, naamlik die poëtiese herskepping van die teks, 

sal as reaksie op die oorspronklike musiek en die sprokie gedoen word. ŉ Literatuurstudie van 

relevante terreine vir die praktyk, musiek, poësie en kinderboekillustrasies, word in samehang 

met die skeppingsproses (kreatiewe uitvoering) in Hoofstuk 3 gedoen.  

Om die herskeppingsmoontlikhede te ondersoek, word drie bestaande herinterpretasies van 

Pieter en die Wolf in Hoofstuk 4 bestudeer en geanaliseer. Die drie tekste wat ondersoek word, 

is: 

1) Pieter en die Wolf, vertaal uit Duits deur Lydia Pienaar, wat een van die eerste 

klassieke weergawes van die teks in Afrikaans is (1975);  

2) ŉ poëtiese weergawe (kinderpoësie) van Pieter en die Wolf deur Philip de Vos (2003); 

en 

3) Peter and the Wolf deur Gavin Friday, geïllustreer deur Bono, wat ŉ postmoderne 

humoristiese herinterpretasie van die sprokie is (2003). 

Die ondersoek kan die moontlikhede vir herinterpretasie en leemtes in bestaande 

herinterpretasies van Pieter en die Wolf in Afrikaans aantoon.  
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Hierna volg die primêre esteties-kreatiewe herinterpretasie (vergelyk 5.4) waartydens die 

opvoering of konkrete vergestalting van die teks vir die prenteboek verder ontgin en ontwikkel 

word. Wanneer ŉ kunstenaar met die skeppingsproses besig is, ontkiem idees en ontstaan 

verdere kreatiewe moontlikhede. Die aard van die ondersoek moet daarom ruimte laat vir die 

spontane kreatiewe proses.  

Die navorser hou van die begin van die studie af aktief joernaal van die kreatiewe proses 

(estetiese kreatiwiteit) sowel as die oorkoepelende teoretiese proses (wetenskaplike 

kreatiwiteit). Siklusse van refleksie op die produktiewe fase, wat wissel tussen relevante 

domeine, die skeppingsproses en produk, vorm deel van die proses. 

Na voltooiing van die projek vind ŉ refleksie oor beide die aksies van die skeppingsproses, 

sowel as die geskepte produkte, plaas (vergelyk 5.5). Bykomend word die ontvangs van die 

produk tydens die refleksie in ag geneem. Weens die aard van die kreatiewe uitsette kan die 

moontlikhede van terugvoering en die wyses waarop dit verkry word, varieer. Daarna volg ŉ 

kritiese refleksie op die navorsingsproses en –resultate (vergelyk 5.5 en 6.2). 

1.6 Hoofstukindeling 

Die hoofstukindeling van die studie is soos volg: 

Hoofstuk 1: Kontekstualisering en praktykgebaseerde navorsing 

Hoofstuk 2: Breë teoretiese konsepte 

Hoofstuk 3: Toegespitste teoretiese konsepte 

Hoofstuk 4: Analises van bestaande weergawes van Pieter en die Wolf 

Hoofstuk 5: Toepassing van praktykgebaseerde navorsing 

Hoofstuk 6: Gevolgtrekking 

1.7 Praktykgebaseerde navorsing 

Research is a practice, writing is practice,  
doing science is practice, doing design is  

practice, making art is a practise 
(Frayling, 1993) 

Marley en Greyling (2010:180) toon aan dat navorsing in die kreatiewe dissiplines op 

universiteitsvlak bevorder kan word wanneer daar ruimte geskep word waarin die verwagtinge 
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van formele navorsing in balans verkeer met die unieke eienskappe van die kreatiewe 

dissiplines. Praktykgebaseerde navorsing het ontstaan vanweë die soeke na hierdie balans. 

Praktykgebaseerde navorsing of navorsing waarin praktyk ŉ belangrike rol speel, het 

verskillende benamings in die literatuur, onder andere practice-led research, practice-based 

research, practitioner-led research en creative-led research. Vir die doel van hierdie studie is 

daar besluit om die term praktykgebaseerde navorsing te gebruik. Daar word ook verskeie kere 

melding gemaak van ŉ kunswerk en hierdie kunswerk sluit enige kreatiewe uitset in, ook 

kreatiewe skryfwerk. 

Volgens Lycouris (2000) is die verhouding tussen teorie en praktyk in die postmodernisme of 

post-strukturalisme so kompleks dat daar nie hiërargiese, kousale of dialektiese verbande 

tussen die twee kan bestaan nie. Hierdie nuwe konseptualisering van die verhouding tussen 

teorie en praktyk het volgens Douglas et al. (2000) tot gevolg dat daar na nuwe, veranderde 

metodes van navorsing met betrekking tot akademiese praktyk gekyk word. Brown (2000) toon 

aan dat praktykgebaseerde navorsing een van die navorsingsmetodes is wat ingespan word om 

vraagstukke met betrekking tot praktiese navorsing op te los, en om verhoudings tussen die 

strukturele komponente daarvan te beskryf. Brown (2000) en Greyling (2013) toon aan dat 

hierdie komponente onder andere die “kunstenaar” of “ontwerper” of “skepper”, die 

“kunswerk”, “ontwerp” of “skepping” en die “heuristiek van die kunsproses of ontwerpproses” 

insluit. Hierdie komponente is interafhanklik van mekaar. 

Hierdie komplekse verhouding tussen teorie en praktyk kan moontlik aan die hand van die 

volgende twee kontraste wat Barfield en Quinn (2004) skets, beter verstaan word. Barfield en 

Quinn (2004) wys daarop dat, indien daar na die plek van die kunswerk in praktykgebaseerde 

navorsing gekyk word, die volgende twee kontraste duidelik opgemerk word. Die eerste 

kontras hou verband met die kontras tussen eksplisiete en oordraagbare kennis aan die een 

kant, wat gewoonlik kenmerkend van wetenskaplike navorsing is, teenoor beliggaamde en 

moeilik verwoordbare of versweë kennis aan die ander kant, wat oor die algemeen meer 

kenmerkend van kreatiewe praktyk is. Die tweede kontras hou verband met die objektiewe en 

subjektiewe uitgangspunte in die navorsingsproses. Wetenskap word gewoonlik deur ŉ 

sistematiese proses van ontdekking gekenmerk wat objektiewe kennis daarstel, terwyl 

kreatiewe navorsing produkte skep wat afhanklik van die karakter van die skepper is (Barfield 

& Quinn, 2004). Uit hierdie kontraste wil dit voorkom asof die kunswerk of kreatiewe uitset 

nie net ŉ ander benadering tot navorsing vereis nie, maar ook problematiek veroorsaak ten 

opsigte van die navorsingsmetode wat ingespan gaan word. 
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Barfield en Quinn (2004) dui aan dat die volgende vraag hieruit voortspruit: Hoe is dit 

moontlik om die oorgang van gekonstrueerde kunswerk na ŉ bydrae tot kennis te maak? 

Barfield en Quinn (2004) wys verder daarop dat indien die vrae “wie is hulle”, “waar kom 

hulle vandaan” en “wat is hulle ekonomie” rakende die kreatiewe navorser beantwoord kan 

word, kan daar bruikbare en geldige verbande tussen die konstruksie van ‘n kreatiewe uitset en 

die bydrae tot kennis gemaak word. Dit is veral moontlik wanneer die kreatiewe uitsette nie net 

vir die mark geskep word nie, maar ook om’n bydrae tot kennis te maak.  

Die konstruksie van ŉ kunswerk of kreatiewe uitset om ook ŉ kennisbydrae te lewer, het gelei 

tot die re-konseptualisering van die status van die kunswerk binne die navorsingsraamwerk: dit 

word onderskei van die modelle van waardebepaling wat onder ander omstandighede met 

praktyk verbind word (Barfield & Quinn, 2004). Die re-konseptualisering van die kreatiewe 

uitset is noodsaaklik alvorens daar sprake van navorsing kan wees. 

Wanneer ŉ nagraadse studie deur die kunstenaar-navorser aangepak word, is dit belangrik om 

ŉ ondersoekterrein te identifiseer, om navorsingsvrae te bepaal, en ŉ metodologiese strategie 

daar te stel. Om hierdie redes is die re-konseptualisering van die kunswerk noodsaaklik 

(Barfield & Quinn, 2004). De Freitas (2002, 2007), Barfield en Quinn (2004), Lycouris (2000), 

en Biggs en Büchler (2008) is maar enkele outeurs wat praktykgebaseerde navorsing as die 

metode van navorsing aanbeveel wanneer die konstruksie van ŉ kunswerk of ŉ kreatiewe 

uitset ŉ beduidende rol in die uitkoms van die navorsing speel. Volgens Borgdorff (2011:46) 

ontstaan die kunswerk nie net as gevolg van die navorsing nie, maar die navorsing ontvou in en 

deur die daarstelling van die kunswerk; die kunswerk word dan die metodologiese voertuig van 

die navorsing. Om hierdie rede is die kunstenaar se versweë kennis, ervaring, kundigheid en 

sensitiwiteit om nuwe terreine te ondersoek ook van belang (Borgdorff, 2011:56). 

Barfield en Quinn (2004) toon aan dat ŉ nuwe navorsingsveld dikwels ontstaan wanneer die 

kunstenaar-navorser die kreatiewe uitset gebruik as uitgangspunt om die veld van ondersoek te 

bepaal. In die geval van hierdie studie, waar die velde van kreatiewe skryfkuns, musiek en 

beeldskepping ingespan word, sal daar deur die proses van praktykgebaseerde navorsing ŉ 

veld ontstaan wat aan die oorspronklike velde van ondersoek verwant is; daar sal egter veral op 

die invloed en versterking wat die samevoeging van die velde op mekaar het, gekonsentreer 

word. 

Omdat die navorsingsvraag in hierdie studie aandui dat daar ŉ kreatiewe poëtiese teks, 

gebaseer op die oorspronklike teks van die sprokie Pieter en die Wolf, geskep gaan word, is 
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praktykgebaseerde navorsing geskik vir die daarstelling van ŉ navorsingsbasis vir hierdie 

studie. Binne praktykgebaseerde navorsing moet daar ruimte vir verskeie strategieë wees, 

asook gekose werkwyses van die kunstenaar-navorser; daar moet ook ruimte geskep word vir 

die skeppingsproses wat dinamies en onvoorspelbaar van aard is (Greyling, 2013:40). 

1.7.1 Vereistes vir praktykgebaseerde navorsing 

Daar bestaan verskeie benaderings tot die bepaling van die vereistes vir praktykgebaseerde 

navorsing, maar die navorser fokus in hierdie afdeling hoofsaaklik op Biggs en Büchler (2008) 

se artikel “Eight criteria for practice-based research in the creative and cultural industries”. 

Douglas et al. (2000) wys daarop dat praktyk en die ontwikkeling van navorsingsvrae wat op 

eksplisiete en versweë kennis gegrond is, die eksperimentele basis van praktykgebaseerde 

navorsing vorm. In hierdie navorsing is die navorser ŉ praktisyn-navorser of kunstenaar-

navorser. Indien dit die geval is, sal die navorsing in die akademiese omgewing tot sy reg kom, 

asook in die sektore waar praktisyns betrokke is. 

Volgens Biggs en Büchler (2008:5-8) is dit nodig om kriteria daar te stel wat 

praktykgebaseerde navorsing nie noodwendig van ander tipes navorsing isoleer nie, maar wat 

juis op die ooreenkomste tussen praktykgebaseerde navorsing en ander navorsing fokus. Die 

rede vir hierdie benadering is om ŉ raamwerk daar te stel wat vir nagraadse en verdere studie 

akademies aanvaarbaar is. 

Biggs en Büchler (2008:9-17) stel agt kriteria voor waaraan praktykgebaseerde navorsing moet 

voldoen. Die eerste vier kriteria is meer van toepassing op akademiese navorsing in die 

algemeen, terwyl die laaste vier kriteria spesifiek van toepassing is op kreatiewe en kulturele 

studies. 

Die eerste belangrike kriterium is dat daar vrae en antwoorde moet bestaan wat die navorsing 

rig. Kunstenaars reageer dikwels ontwykend op die daarstelling van direkte vrae en antwoorde, 

maar dit is die vrae en die antwoorde wat deur die navorsing verkry word wat die studie rig 

(Biggs & Büchler, 2008:9). Daar is ŉ duidelike navorsingsvraag en subvrae in hierdie studie 

gestel. 

Die tweede kriterium waaraan navorsing moet voldoen, is die daarstelling van kennis binne die 

raamwerk wat die lesers/ontvangers van die navorsingsresultate daaraan gee, want die 

raamwerk verskaf betekenis aan die navorsingsaktiwiteit. Die omvang van ŉ vraag en 
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antwoord word deur die gemeenskap se begrip van kennis bepaal. Kennis kan verskillende 

vorme aanneem; daarom bestaan daar verskillende verwagtinge oor die kulturele bydrae wat 

kennis kan lewer. Die bydrae kan eksplisiet en/of teoreties wees; dit kan ook prakties wees en 

verband hou met vaardighede; of dit kan beliggaam en/of persoonlik wees (Biggs & Büchler, 

2008:10). Daar word teoretiese sowel as praktiese kennis in hierdie navorsingsverslag 

weergegee. 

Die daarstelling van ŉ metode is die derde kriterium vir praktykgebaseerde navorsing. In 

sekere wetenskappe is daar vasgestelde metodes wat gebruik word, maar in kreatiewe 

navorsing is dit nie die geval nie. In kreatiewe navorsing moet die tipe antwoord wat op die 

spesifieke vraag verkry word, die metode bepaal (Biggs & Büchler, 2008:10-11). Hierdie 

navorsing word aan die hand van ŉ metode gedoen, alhoewel die proses nie noodwendig 

chronologies verloop nie as gevolg van die dinamiese aard van die kreatiewe proses en produk. 

Die vierde kriterium vir praktykgebaseerde navorsing is die teenwoordigheid van ŉ 

ontvangersgroep wat die relevansie van die navorsing bepaal. Biggs en Büchler (2008:11) wys 

egter daarop dat ŉ gehoor maklik as te liberaal gesien kan word en dan ŉ oorheersend-

bepalende invloed op die navorsing kan hê: daarom stel hulle ŉ kleiner, meer gespesialiseerde 

gehoor vir die navorsing voor. Hierdie kleiner, gespesialiseerde akademiese gehoor kan dan 

onder andere die relevansie van die navorsing en die metode bepaal.  

Die eerste vier kriteria is van toepassing op navorsing in die algemeen, maar ook op 

praktykgebaseerde navorsing as sodanig. Vervolgens wend Biggs en Büchler (2008:12-16) 

hulle na die vier kriteria wat meer van toepassing op praktykgebaseerde navorsing is. 

Die eerste van hierdie kriteria is die rol wat beelde en teks in praktykgebaseerde navorsing 

speel. In hierdie verband bestaan daar verskeie voorbeelde, praktyke wat ontdekkend te werk 

gaan deur middel van tekeninge, beeldspraak of klank: aspekte word daarin ontdek wat deur 

geen ander metode van ondersoek ontdek sou word nie. Tussen ‘n teks en beelde moet daar ŉ 

balans bestaan en waar die teks nie die navorsing dien nie, moet daar van beelde gebruik 

gemaak word (Biggs & Büchler, 2008:13). Daar is, buiten die navorsingsverslag en die 

poësieteks, van beelde, beeldspraak en klank gebruik gemaak in hierdie studie . 

Die volgende kriterium wat in praktykgebaseerde navorsing belangrik is, is die verband tussen 

vorm en inhoud. Die verband tussen die tekstuele komponent aan die een kant, en die nie-

tekstuele of die kreatiewe komponent aan die ander kant, kan gesien word as die verhouding 



13 
 

tussen vorm en inhoud. Volgens Biggs en Büchler (2008: 14) is die neerskryf van navorsing ŉ 

effektiewe manier om die inhoud in terme van die historiese en kritiese konteks te beskryf, 

maar dit is nie die enigste vorm wat die beskrywing van die navorsing aanneem nie. Die 

kunstenaar kan byvoorbeeld die toeskouer deur ŉ proses neem voordat die kreatiewe werk 

aangebied word. Die begeerte om ŉ kreatiewe werk in die navorsing in te sluit, moet onder die 

loep geneem word sodat daar besluit kan word of dit die effektiefste manier is waarop die 

kwessies van die navorsing behandel kan word. Hierdie oorweging van die inhoud moet die 

navorser help om weg te beweeg van aannames, veral stereotipes oor vorm. Die vraag moet 

wees wat sal verlore gaan wanneer die inhoud in ŉ nie-tradisionele vorm aangebied word, met 

ander woorde as die inhoud van ŉ nie-tradisionele akademiese tesis in ŉ tradisionele vorm 

aangebied word (Biggs & Büchler, 2008:14-15). In hierdie studie is daar wegbeweeg van die 

tradisionele inhoud, maar die studie word steeds in tradisionele vorm aangebied. 

Die rol van retoriek, en in praktykgebaseerde navorsing veral die retoriek wat as reaksie op ŉ 

kreatiewe uitset ontstaan, is die volgende belangrike kriterium wat ondersoek moet word. Met 

retoriek word bedoel dit wat deur taal daargestel kan word eerder as deur orale oorreding. 

Retoriek verwys dus na die impak van taal op dit wat die mens kan, en nie kan dink nie. Die 

potensiaal vir beskrywing, argumentasie en uitkomste in die kreatiewe skryfwerk kan in 

gedrang kom deur daaroor te praat, omdat hierdie aspekte van skepping nie noodwendig die 

liniêre struktuur van taal aanneem nie. Dit beteken nie noodwendig dat daar ŉ totaal nuwe 

model van kennis en nie-linguistiese kommunikasie plaasvind nie, maar hierdie ondersoek kan 

moontlik nuwe tipes kennis tot stand bring (Biggs & Büchler, 2008:15). Refleksie speel ŉ baie 

belangrike rol in die toepassing van praktykgebaseerde navorsing in hierdie studie en vervul 

hierdie rol. 

Die laaste van die vier kriteria wat ŉ bydrae tot die navorsing lewer, is die funksie van 

ervaring. Ervaring word dikwels deur praktykgebaseerde navorsers as die belangrikste bydrae 

van die kreatiewe uitset beskou en speel daarom ŉ rol in die resultate van die navorsing. 

Ervaring as navorsing is egter problematies weens die filosofiese subjektiwiteit daarvan omdat 

dit gegrond is op die individu se persoonlike ervaring. Wat ervaar word, is dus uniek tot die 

persoon wat ervaar en kan nie na ander persone oorgedra word nie (Biggs & Büchler, 

2008:15). Alhoewel ervaring nie eksplisiet in hierdie studie verwoord word nie, kan die rol wat 

ervaring in die daarstelling van die vrae en kreatiewe produk speel, nie buite rekening gelaat 

word nie.  
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Hierdie algemene riglyne is veral van toepassing op die beeldende kunste, maar kan ook met 

metodiese aanpassings op skryfkuns van toepassing gemaak word. Die fokus verskuif 

vervolgens na praktykgebaseerde navorsing wat spesifiek op kreatiewe skryfwerk van 

toepassing is. 

1.7.2 Praktykgebaseerde navorsing van toepassing op skryfkuns 

Navorsing oor kreatiewe skryfwerk inkorporeer die praktyk van kreatiewe skryf en die kritiese 

response op daardie skryfwerk. Die diskoers rakende kreatiewe skryfwerk en die begrip 

daarvan, asook die kennis wat daaruit verkry word, word in die skryfwerk self gevind en in die 

handelinge wat tydens die skryfproses plaasgevind het (Harper, 2008:161).  

Skrywers, die proses of prosesse, persoonlike en gemeenskapsomgewing, skryfimplemente en 

voorwerpe, voortekste, die finale teks, na-tekste, resultate, en dokumentering vorm die basis 

van navorsing oor kreatiewe skryfwerk (Harper, 2008:170). 

Webb en Brien (2011:193) wys daarop dat skrywers wel by die navorsing kan baat wat in 

verband met praktykgebaseerde navorsing gedoen is. Hulle moet egter hulle benadering aanpas 

en selfs ander benaderings aanneem. Die beliggaamde en materiële denke wat op ander 

kunsvorme van toepassing is, moet op ŉ ander wyse van toepassing gemaak word op die stil, 

minder tasbare praktyk van skryf.  

Die navorsingsmetode in skryfkuns is, soos in ander kreatiewe velde, minder sistematies as 

wetenskaplike navorsing. Dit kan nie ten volle binne ŉ interpretatiewe raamwerk verklaar 

word nie; die bevindinge kan ook nie deursigtig weergegee word nie; en dit kan nie so maklik 

deur rasionele argumente verklaar word nie (Webb en Brien, 2011:193). 

Volgens Harper (2008:164-165) begin navorsing in kreatiewe skryfwerk met die ondersoek na 

bestaande kennis en die verkryging van nuwe kennis. Hierdie ondersoek en verkryging van 

kennis is nie voldoende nie en word gekombineer met die herkenning van bewyse in beide 

empiriese en teoretiese navorsing. Laasgenoemde is bewyse met betrekking tot die handelinge 

van kreatiewe skrywers en die onderskeie temas en onderwerpe wat kreatiewe skrywers in 

hulle werk betrek. Aan die een kant vorm die handelinge van die skrywer, of die skryfproses, 

die fondament van inligting-generering in praktykgebaseerde navorsing (Harper, 2008:166). 

Aan die ander kant word inligting deur die onderwerpe van die kreatiewe skryfwerk 

gegenereer. 
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Navorsing in kreatiewe skryfwerk word ook na aanleiding van ander tekste en kunswerke 

gedoen wat voor, tydens en na die aksies van die skrywer tot stand kom. Kreatiewe skryfwerk 

verloop nie-liniêr en ook nie as ŉ enkele weergawe of proses nie. Dit word in verband met 

ander werke, denke en handelinge gebring: daarom bestaan daar vir die skrywer voortekste, ŉ 

finale teks en na-tekste (Harper, 2008:168). Alhoewel Ryan (2005) saamstem dat die 

skryfproses nie liniêr verloop nie, is sy van mening dat ŉ sikliese proses ontstaan wat nuwe 

vorms van navorsing, aktiewe navrae en die ontdekking van nuwe idees tot gevolg kan hê. 

Ryan (2005) stel voor dat daar ŉ kombinasie van kreatiewe skryfwerk en tekstuele analise 

moet plaasvind. Die ruimte waarin hierdie twee navorsingstrukture aangetref word, is die 

praksis. In die praksis word daar verbande tussen hierdie twee navorsingstrukture gelê. Hierdie 

praksis het ŉ vloeiende vorm sonder begin of einde. Mäkelä (2006:78) sluit aan by hierdie 

siening van die voortdurende voortgang van die projek deur na die voortgesette spiraal van 

praktykgebaseerde navorsing te verwys. 

Volgens Ryan (2005) kan tekstuele analise ŉ historiese begronding aan die ontradisionele 

navorsingstruktuur van kreatiewe skryfwerk verskaf deur die gebruik van tradisionele 

dataversamelingsmetodes. Hierdie analise skep ŉ kennisbasis wat onder andere genres, 

tendense van sekere eras, kulturele en sosiale omgewings, style en idees betref. Dit kan ook ŉ 

goeie beeld van die teoretiese en kreatiewe wêreld skep. Die skepping van ŉ kennisbasis vind 

veral plaas wanneer intertekstuele verwysing belangrik is in die skep van kulturele en 

kreatiewe werke. Dit is in hierdie studie gedoen en laat die lesers toe om verbande te trek 

(Ryan, 2005). 

Deur die twee navorsingstrukture in praksis te betrek, word ŉ sikliese beweging tussen teorie 

en praktyk geskep. Daardeur word ŉ interaktiewe omgewing geskep waarin die kreatiewe 

skryfwerk en bestaande teorie gekombineer word wat tot die ontstaan van nuwe idees en 

kennis kan lei (Ryan, 2005). 

Webb en Brien (2011) se artikel “Addressing the ‘Acient quarrel’: Creative writing as 

research” dien as basis van die volgende gedeelte wat oor praktykgebaseerde navorsing in 

kreatiewe skryfwerk handel. Hierdie artikel verskyn as ŉ hoofstuk in die boek The Routledge 

companion to research in the arts onder redakteurskap van M. Biggs en H. Karlsson. 

Volgens Webb en Brien (2011:193) is daar altyd dubbelsinnighede en onsekerhede in die 

navorsingsparadigma betrokke. Dit kom egter meer voor in navorsing oor kreatiwiteit omdat 

kreatiewe kunstenaars nie bang is om ontvanklik te wees vir die totale, konkrete realiteit nie. 
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Daarom word hierdie kunstenaars nie so maklik geïrriteerd wanneer feite en oorsake nie 

onmiddellik duidelik is nie en is hulle bereid om hierdie onsekerheid tydelik te aanvaar. Dit sal 

dan waarskynlik tot die ontdekking van ŉ vraag lei wat nuwe kennis tot stand kan bring. 

Soos in ander kreatiewe werk, begin praktykgebaseerde navorsing in skryfkuns met praktyk en 

praktyk begin met ŉ idee, ŉ konteks, ŉ aantal vrae en kennis. Dit gebeur nie in ŉ vakuum nie: 

skrywers werk aan die hand van die kreatiewe skryfkuns- en navorsingsvaardighede wat hulle 

verwerf het. Dit sluit die verbeelding, tegniese opleiding en kennis van die veld in, wat ŉ 

invloed op die kreatiewe uitset gaan hê. Hierdie aspekte moet in berekening gebring word 

voordat die projek aangepak word, want sonder ŉ idee van ŉ vraag of konteks, is daar ŉ groot 

moontlikheid dat die navorsing kan misluk (Webb & Brien, 2011:195).  

Een van die ondersoekterreine van navorsing in kreatiewe skryfwerk is mislukte weergawes 

van die teks wat geskep word, wat die norm eerder as die uitsondering in die skryfproses is. 

Hierdie mislukte weergawes ontstaan dikwels omdat die skrywer nie net ŉ bydrae wil maak tot 

kreatiewe skryfwerk en nuwe kennis nie, maar ook omdat die skrywer hom/haar ten doel stel 

om iets weer te gee wat nog nie voorheen geskryf is nie (Webb & Brien, 2011:195). 

Webb en Brien (2011:196) redeneer dat indien kreatiewe skryfwerk ŉ bydrae tot kennis wil 

maak, moet kreatiewe skrywers hulself as navorsers verstaan, en die werk wat hulle doen as 

eksperimentele ontwikkeling. Wanneer die beginpunt van die navorsing geïdentifiseer is, kan 

die kreatiewe produk geskep word. Deur die gedagtes wat daaruit voortspruit, kan die 

kontekstuele geanaliseer word; teoretiese vrae rakende vorm kan ook ontstaan wat ŉ bydrae tot 

kennis kan maak. Die kennis wat binne hierdie praktykgebaseerde benadering ontgin word, is 

egter ŉ kombinasie van versweë en uitgesproke kennis. Die kunstenaar-navorser ontsluit en 

verbind hierdie kennis deur die skeppingsproses en die refleksie daarop (Marley, 2012:3-4). 

In enige kreatiewe skryfwerk word die navorsingselement eksperimenteel ontwikkel soos 

bepaal deur die uitset. Die uitset is intensioneel, doelbewus en sistematies en is daartoe verbind 

om ŉ finale produk te lewer wat as kennis en kunswerk toeganklik is. Indien dit die geval is, 

het navorsing plaasgevind ten spyte daarvan dat die navorsing baie meer intuïtief uitgevoer 

word. Die vereistes van die projek bepaal gewoonlik die navorsingsmetodes (Webb & Brien, 

2011:198).  

ŉ Vaardigheid wat van die kreatiewe skrywer as navorser vereis word, is die kreatiwiteit wat 

nodig is om die beskikbare bronne funksioneel vir sy/haar doel te gebruik. Dit laat intuïtiewe 
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spronge toe en kreatiewe skuiwe wat die artistiese kwaliteit van die werk kan verhoog en wat 

die werk se kennispotensiaal ontwikkel. In hierdie benadering is daar ook ruimte vir die 

toepassing van verskeie metodes, want in hierdie tipe navorsing is die skepping belangrik 

omdat dit uitkomste vir die navorsing verskaf. In die geval van hierdie navorsingsmetode 

bepaal die praktyk watter navorsingsmetode toegepas gaan word (Webb & Brien, 2011:199). 

Skryfkunspraktyk betrek ŉ verskeidenheid van dissiplines, daarom moet skrywers hulself op 

hoogte van bestaande inligting in sekere velde bring. Die kreatiewe gebruik en toepassing van 

hierdie inligting is egter ook van belang (Webb & Brien, 2011:201-202). 

Praktykgebaseerde navorsing in kreatiewe skryfwerk verskaf aan skrywers die geleentheid om 

kennis in hulle eie veld op te bou. Alhoewel hulle tydens die navorsingsproses in verskillende 

dissiplines mag werk, is hulle kennisbydrae nie noodwendig daarin geleë nie, maar eerder in 

die domein van kreatiewe praktyk (Webb & Brien, 2011:202). 

Om aan die vereistes te voldoen wat aan die kreatiewe skrywer as kunstenaar en navorser 

gestel word, moet die kreatiewe skrywer ook ŉ besinnende navorser wees wat oor sy/haar 

skryfwerk en die kennis wat daaruit voortspruit te kan reflekteer. 

Aangesien die navorser in hierdie studie ŉ besinnende navorser is wat deurentyd op die proses 

van navorsing en praktyk reflekteer, sal daar vervolgens ondersoek na die besinnende navorser 

ingestel word. 

1.7.3 Die besinnende navorser 

Die proses waardeur die kunstenaar-navorser ŉ kunswerk skep en die navorsing wat daarmee 

gepaard gaan, verg refleksie en besinning van die kunstenaar-navorser met betrekking tot die 

totstandkoming van die kunswerk. Praktisyn-/kunstenaarsnavorsing is ŉ kritiese reflektiewe 

ondersoekende praktyk wat praktiserende teorie, praktyk in teorie, praktiese teorie, teorie in 

praktyk, teoretiserende praktyk en teoretiese praktyk kan insluit (Stewart, 2006:2). Schön 

(1983:61-62) onderskei tussen refleksie-op-praktyk (reflection on action) en refleksie-in-

praktyk (reflection in action). In refleksie-op-praktyk dink die kunstenaar terug aan ŉ projek en 

die begrip waartoe hy/sy gekom het gedurende die afhandeling van die projek. Dit kan aan die 

hand van spekulasie gedoen word, maar kan ook ŉ voorbereiding vir toekomstige projekte 

wees. Refleksie-in-praktyk is die refleksie gedurende die projek. Die tempo waarteen hierdie 

refleksie plaasvind, hang af van die aard van die projek. Die onderwerpe van refleksie is byna 
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oneindig en sluit dikwels refleksie op versweë kennis in. Refleksie-in-aksie staan sentraal tot 

kuns waardeur die kunstenaar dikwels die moeilike divergente situasies wat deur die praktyk 

daargestel is, hanteer. Refleksie-op-praktyk en refleksie-in-praktyk kan weens die aard daarvan 

moeilike divergente situasies skep; refleksie-in-aksie word dan toegepas om hierdie 

problematiek op te los. 

In hierdie studie word die navorser-kunstenaar ook besinnende kunstenaar. Om hierdie rede 

verwys die navorser-kunstenaar in Hoofstukke 5 en 6, wat oor die stappe van 

praktykgebaseerde navorsing handel, na haarself in die eerste persoon. 

Praktykgebaseerde navorsing sluit ŉ self-besinnende ondersoek na die kunstenaar se 

aktiwiteite in deurdat daar aan die aktiwiteite deelgeneem word. Prakties gesproke word die 

proses van praktykgebaseerde navorsing ŉ proses waarin die kunstenaar-navorser ondersoek 

instel na sy/haar eie praktyke deur die daarstelling van toeganklike dokumentering en 

kunswerke (McIntyre, 2006:4; Murray & Lawrence, 2000:10). 

Selfbesinning is ŉ vorm van ondersoekende praktyk of ŉ proses van ondersoek wat deur 

persoonlike belangstelling en kreatiewe insig gerig word, maar dit word deur kennis van die 

dissipline en navorsingskennis aangevul. Die selfbesinnende kunstenaar-navorser moet die 

veld so goed begryp dat dit moontlik is om die data, tekste en kontekste te deursien; sodoende 

kan alternatiewe beskouinge en verbeeldingryke alternatiewe daargestel word (Sullivan, 

2004:64-65). Navorsingskennis gee aanleiding tot nuwe ontwikkelinge in die kreatiewe 

praktyk, terwyl hierdie ontwikkelinge weer op hulle beurt aanleiding gee tot die ondersoek van 

vars navorsingskennis wat met die nuwe ontwikkelinge in die kreatiewe werk verband hou. 

Dit is daarom belangrik dat hierdie besinnende perspektief vertoon moet word en dat die 

kunstenaar-navorser moet besef dat hierdie perspektief net so noodsaaklik soos enige ander 

inligting vir ŉ totale begrip van kreatiewe aktiwiteit is. Omdat ondervinding gedeeltelik uit die 

navorser se eie subjektiewe posisie gekonstrueer word, is die weergee van hierdie 

ondervinding waardevol. Dit verskaf insig wat nie uit ander navorsing verkry kan word nie 

(McIntyre, 2006:9, Stewart, 2006:1).  

Die praktisyn/kunstenaar skep doelgerigte betekenis deur doelgerig te beplan, deur 

dokumentasie op te stel, deur analise en deur vertelling. Daar word van binne op ŉ nuwe 

manier na die praktyk en gepaardgaande navorsing gekyk om nuwe kennis daar te stel 
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(Stewart, 2006:5). Navorsing word dan “the discovery, developmental, restorative, evaluative 

function of praxis” (De Cosson, 2002). 

Die navorser se diskoers en praktyk is bemiddelend tussen praktisyn en produk, produsent en 

gehoor, teorie en praktyk. Daarom is daar ruimte vir refleksie, oorpeinsing en openbaring. 

Laasgenoemde drie aspekte laat die navorser met ŉ collage van ondervinding, die 

moontlikheid om kennis uit verskillende velde te betrek, met tegnologie, konsepte, 

vaardighede, kulturele en dissiplinêre ondervinding. Hieruit kan die navorser besluit watter 

navorsingsmetodes die mees gepaste vir die situasie gaan wees. Deur die betrekking van al die 

insigte word daar ŉ brug tussen die estetiese en ondervinding gebou met behulp van produksie, 

dokumentasie en interpretasie (Stewart, 2006:6). 

As besinnende navorser en skrywer op soek na inligting, is dit nodig dat die skrywer-navorser 

tydens die navorsings- en skryfproses aktief dokumenteer watter nuwe insigte, gedagtes en 

bronne van kennis teëgekom is. Benewens hierdie dokumentering moet die totale kreatiewe 

proses, met ander woorde die evolusie van die proses, ook gedokumenteer word. Aktiewe 

dokumentering speel om hierdie rede ŉ groot rol tydens die proses van praktykgebaseerde 

navorsing. 

1.7.4 Aktiewe dokumentering as deel van praktykgebaseerde navorsing 

Lycouris (2000), De Freitas (2002, 2007) en Nimkulrat (2007) beklemtoon die rol wat aktiewe 

dokumentering in praktykgebaseerde navorsing speel. Die term aktiewe dokumentasie verwys 

na ŉ proses van kenniskonstruering wat in praktykgebaseerde navorsing of in kreatiewe en 

ontwerpprojekte aangetref word (De Freitas, 2002). 

Volgens De Freitas (2007:3) vervul dokumentering en verwante reflekterende praktyke die 

volgende funksies in die navorsing: 

1) dit identifiseer die evolusie van die werk wat gedoen word;  

2) dit verskaf inligting oor ontdekkings wat toevallig gemaak is, oor verbeterings of 

problematiese blokkasies;  

3) die dokumentering artikuleer die fases van die werk wat onsigbaar raak met 

vordering; en  

4) dit verskaf die geïsoleerde rekordering wat vir die abstraksie van navorsingsake 

vereis word. 
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Die rasionaal vir die gebruik van aktiewe dokumentering en verwante reflekterende praktyke 

kom van aannames wat gemaak word oor die rol van die kunswerk in praktykgebaseerde 

navorsing. Alhoewel die kunswerk die fokus van die navorsing is, is die gebruik van taal 

essensieel in die daarstelling van die navorsingsdoel, -proses en -uitkomste (De Freitas, 

2007:3). 

Volgens Lycouris (2000) kan daar aangeneem word dat dit wat gedokumenteer word en die 

wyse waarop dit gedokumenteer word, die raamwerk vorm van die wyse waarop kunstenaars 

hulle werk verstaan, bedink en ontwikkel. Om hierdie rede is dokumentasie beide die 

rekordering van die proses en dit wat daarmee verband hou. Hierdeur kan besluite oor die aard 

van die werk gemaak word. Aktiewe dokumentering kan dan in die navorsingsproses as post-

produksie-refleksie aangewend word waardeur handeling verstaan en gekontekstualiseer kan 

word (McIntyre, 2006:6-10). 

De Freitas (2002) toon aan dat daar twee tipes dokumentasie bestaan. Eerstens is daar die 

dokumentasie wat vir die navorsingsproses gebruik word en wat meer feitelik is. Tweedens is 

daar die dokumentasie wat vir die artistieke proses gebruik word en wat meer intuïtief is. 

Verder word aangetoon dat daar ŉ verskil is tussen dokumentering wat gebruik word as deel 

van die aktiewe navorsingsproses en die gewone rekordering van ateljee-eksperimente, asook 

die artistieke proses en in die geval van die skrywer, verskillende weergawes van die 

manuskrip.  

Wat die dokumentasie van die navorsingsproses betref, het die kunstenaar-navorser aanvanklik 

sekere vrae wat nie altyd deur die kunswerk beantwoord kan word nie. Indien hierdie vrae aan 

die hand van ŉ literatuurstudie neergeskryf en beantwoord word, kan hierdie antwoorde 

neerslag vind in die kunswerk. Dit kan tot nuwe vrae lei wat neergeskryf kan word en tot die 

ondersoek van verskeie dissiplines. Dit is egter ook van belang om die gedagtes wat deur die 

kunstenaar-navorser onthou word in die dokumentasie aan te teken (Nimkulrat, 2007).  

Nimkulrat (2007) wys daarop dat elke stap van die artistieke proses gedokumenteer moet word. 

Dit kan aan die hand van verskillende wyses gedoen word, onder andere deur gebruik te maak 

van dagboeke, sketsboeke, stemopnames, foto’s, ensovoorts. In die geval van die skryfproses 

handel hierdie dokumentasie oor die ontwikkeling van idees en die verskillende weergawes 

van die manuskrip. Harper (2008:168) se insigte oor die voortekste en komplimentêre tekste is 

ook hier van belang, aangesien die dokumentasie van hierdie aspekte die artistieke proses van 
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die skrywer kan rig. Hierdie dokumente kan die kunstenaar-navorser se bewussyn in die 

artistieke proses bevestig (De Freitas, 2002). 

De Freitas (2002) toon aan dat wanneer rekordering as ŉ verkennende instrument in verband 

met kritiese en reflektiewe beskouings staan, kan dit selfs oor die potensiaal beskik om die 

werk te beïnvloed. De Freitas (2002) redeneer vervolgens dat die intellektuele beweging van 

die bekende na die onbekende inherent tot die praktyk van enige kunswerk staan en dat hierdie 

beweging so belangrik is dat dit in die eksegese ingesluit moet word. Aktiewe dokumentasie 

kan bestaande praktyke se waarde bepaal en selfs nuwe praktykrigtings identifiseer. 

Dokumentering kan ook die teoretiese fokus bepaal of bevestig. Dokumentering moet egter nie 

as die navorsing self gesien word nie, maar as ŉ metode waardeur idees ontwikkel kan word 

(De Freitas, 2002). 

Die reflekterende aard van dokumentering dra ook by tot die ontwikkeling van nuwe idees of 

rigtings. Hierdie reflekterende aard kan, as deel van die aktiewe neem van dokumente, bepaal 

watter inligting van belang is vir dokumentering, veral wat dokumente van ŉ nie-tekstuele aard 

betref (De Freitas, 2002). 

Daar moet tydens die proses van navorsing in ag geneem word dat die selfgerigte navorsing 

aan die hand van selfgeskrewe dokumentasie ook bepaalde leemtes het. Hierdie dokumentasie 

is altyd subjektief en dit is ook onmoontlik om alle gedagtes, ingewings en invloede neer te 

skryf (Steward, 2006:9; McIntyre, 2006:8). Nieteenstaande hierdie leemtes is die dokumentasie 

van onskatbare waarde in die navorsingsproses en onlosmaaklik deel daarvan. 

Nimkulrat (2007) wys daarop dat die rol van dokumentasie in praktykgebaseerde navorsing nie 

onderskat moet word nie, omdat dit die praktyk met navorsing skakel. Dokumentasie verskaf 

die implisiete artistieke ervaring wat toeganklik en bespreekbaar is binne die konteks van ŉ 

gedissiplineerde ondersoek. 

1.7.5 Raamwerk vir praktykgebaseerde navorsing 

Die raamwerk wat deur Scrivener en Chapman (2004) vir praktykgebaseerde navorsing 

daargestel is, word in hierdie studie gebruik; die genoemde aspekte in afdeling 1.7.1 tot 1.7.4, 

wat inherent tot praktykgebaseerde navorsing is, word gevolglik daarvolgens georden. 

Volgens Scrivener (2002) word navorsing met verwysing na ŉ kreatiewe kunswerk 

gekarakteriseer deur te fokus op kwessies, bekommernisse en belangstellings wat ondersoek 
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word en wat tydens die produksie van die kreatiewe kunswerk manifesteer. Deur op hierdie 

sake te fokus, is dit moontlik om met ŉ weldeurdagte plan en ŉ idee van die navorsingsvraag 

vorendag te kom. Laasgenoemde twee aspekte word deur Webb en Brien (2011:194) as 

beginpunt van die navorsing oor kreatiewe skryfwerk beskou. 

Scrivener en Chapman (2004) toon aan dat die toepassing van ŉ reflekterende praktyk op die 

kreatiewe uitset noodsaaklik in die navorsingsproses is. Met betrekking tot refleksie, tref 

Schön (1983:61-62) ŉ onderskeid tussen refleksie-op-praktyk (reflection on practice) en 

refleksie-in-praktyk (reflection in practice) soos bespreek in 1.7.3.  

Teen hierdie agtergrond stel Scrivener en Chapman (2004) die volgende navorsingsraamwerk 

vir ŉ projek voor waarin die kreatiewe kunswerk sentraal staan: 

1. Pre-projek-refleksie oor die praktyk, wat die identifisering van huidige kwessies, 

bekommernisse en belangstellings insluit. 

2. Identifisering van die brondomeine wat relevant is tot die praktyk, en die formulering 

van verwerwingstrategieë. 

3. Toepassing en verfyning van verwerwingstrategieë tydens die hele navorsingsproses. 

Siklusse van produksie; van werkrefleksie op die produktiewe fase in terme van aksie; 

van die moontlike herbesoek van kwessies, bekommernisse en belangstellings; en van 

die soek na bronne wat relevant is tot die nuwe kwessies, bekommernisse en 

belangstellings. 

4. Post-projekrefleksie op die aksies en praktyk (met ander woorde op die projek as 

geheel). 

5. Refleksie op die refleksie oor die aksies en praktyk (met ander woorde: kritiese 

refleksie op die navorser se refleksie). 

Hierdie vyf stappe word in die verloop van die totale studie toegepas. Die verloop van hierdie 

stappe is egter nie liniêr nie, maar eerder ŉ sikliese proses. Scrivener en Chapman (2004) toon 

aan dat die verkryging van kennis en die kreatiewe werk parallel moet gebeur. Die studie word 

verdeel in hoofstukke waarin sekere aspekte saamgegroepeer word. Sommige van hierdie 

aspekte het eers met verloop van die kreatiewe proses na vore gekom en is later bygevoeg. Die 

toepassing van die vyf stappe word soos volg gedoen: 
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In die eerste stap reflekteer die navorser-kunstenaar oor bestaande uitgawes van Pieter en die 

Wolf, wat by haar belangstelling aansluit om ŉ nuwe poëtiese weergawe van die teks te skep. 

Laasgenoemde is die kreatiewe fokus van hierdie studie. Drie van die weergawes van Pieter en 

die Wolf word in Hoofstuk 4 geanaliseer, maar die navorser-kunstenaar het ook heelwat ander 

weergawes onder oë gehad.  

In die tweede stap word die brondomeine geïdentifiseer en die verkryging van 

verwerwingstrategieë ondersoek. Die oorkoepelende brondomeine is die narratologiese 

invalshoeke van intertekstualiteit, intermedialiteit en herinterpretasie (vergelyk 2.2, 2.3 en 2.4). 

Daar word ondersoek ingestel na die verkryging van hierdie bronne en hoe hulle gebruik kan 

word. 

Die ondersoeke in stap twee sal in stap drie verfyn word wanneer die kunstenaar-navorser tot ŉ 

meerdere mate bepaal watter bykomende aspekte benodig word vir die daarstelling van die 

kreatiewe produk en die beskrywing daarvan. Aspekte wat hier betrek is, is die kunsgenres 

musiek, poësie en kinderboekillustrasies (vergelyk 3.2, 3.3 en 3.4) en hulle invloed op mekaar 

in die verloop van die kreatiewe proses.  

Siklusse van kreatiewe werk en refleksie volg totdat die kreatiewe produk afgehandel is. Die 

voortdurende refleksie sal deurentyd die vordering van die kreatiewe uitset bepaal en ŉ invloed 

daarop uitoefen. 

Wanneer die kreatiewe uitset voltooi is, vind daar refleksie op die voltooide projek in stap vier 

plaas (vergelyk 5.5). Hierdie refleksie is ŉ refleksie op die projek as geheel, met ander woorde 

refleksie op die navorsing sowel as die artistieke proses. 

In die laaste stap word daar refleksie op die refleksie van die totale projek gedoen (vergelyk 

6.2).  

Die totale proses is dus aan refleksie gekoppel. Volgens Scrivener (2004) is refleksie so 

belangrik omdat reflektiewe praktyk ŉ produktiewe modus van persoonlike kreatiewe 

ontwikkeling is. Die reflektiewe praktyk help kunstenaars om hulle werk te kan omskryf, wat ŉ 

oorkoepelende teorie tot stand bring; dit skep ook norme om onbedoelde en onverwagte 

gevolge te evalueer. Hierdie refleksies is belangrik, aangesien ander kunstenaars van die 

voorbeelde en begrippe wat verskaf is, in hulle eie werk kan toepas. In die laaste plek kan 
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reflekterende praktyke kunstenaars in staat stel om voornemende kunstenaars in die praktyk in 

te lei. 

1.8 Samevatting 

In hierdie hoofstuk is die studie gekontekstualiseer, die navorsingsdoelwitte is uiteengesit, die 

navorsingsvrae en subvrae is gestel, ŉ basiese teoretiese stelling is gemaak, die metode 

waarvolgens die studie gaan plaasvind is uiteengesit en die hoofstukindeling is aangetoon. 

Daarna is daar ŉ uiteensetting gegee van praktykgebaseerde navorsing, die vereistes daarvan, 

van praktykgebaseerde navorsing in kreatiewe skryfwerk, die besinnende navorser, aktiewe 

dokumentering en die raamwerk van ŉ praktykgebaseerde navorsingsprojek wat in hierdie 

studie gebruik gaan word. 

Hoofstuk twee is ŉ uiteensetting van die breë teoretiese aspekte van die studie. 
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HOOFSTUK 2  

Breë teoretiese vertrekpunte 

 

2.1 Inleiding 

Ten einde tot die praktiese uitvoering van die studie te kom, is dit noodsaaklik om eers die breë 

teoretiese uitgangspunte te bestudeer wat fundamenteel tot die studie staan. Daar word in 

hierdie hoofstuk aandag aan intertekstualiteit, intermedialiteit en herinterpretasie as 

narratologiese invalshoeke gegee. Verder word die kognitiewe narratologie betrek omdat die 

resepsie van die kreatiewe produk van belang is, asook om ŉ benadering vir die ontleding van 

tekste te verkry. Daar is besluit dat die teikenleser/-luisteraar/-kyker van die kreatiewe produk 

die kind van ongeveer ses tot agt jaar is, daarom is dit nodig om na die ontwikkeling van die 

kind in die middelkinderjare te kyk. In Hoofstuk 4 word drie bestaande tekste van Pieter en die 

Wolf ontleed aan die hand van die teoretiese insigte wat in hierdie en die volgende hoofstuk 

verkry is. Daar is aan die hand van aktiewe beskrywing indringend na praktykgebaseerde 

navorsing as benadering in Hoofstuk 1 gekyk. Hierdie benadering vorm deurentyd deel van die 

studie. 

Die konsepte van intertekstualiteit, intermedialiteit en herinterpretasie het baie raakpunte. 

Hierdie noue verband tussen die aspekte blyk duidelik uit ’n opmerking van Wolf (2008) 

(opgeneem in Ryan, 2010:14): Volgens Wolf (2008) kan intermedialiteit in ’n breër of nouer 

konteks gesien word. In ’n breër konteks beskou hy intermedialiteit as die mediale ekwivalent 

van intertekstualiteit, wat dus enige oorsteek van grense tussen media insluit. In ’n nouer sin 

verwys intermedialiteit na die aanwending van meer as een medium in ’n werk. Wolf wys 

verder daarop dat intermedialiteit in die breër sin van die woord aanleiding moet gee tot die 

skep van nuwe terme. Wolf (2005) (opgeneem in Ryan, 2010:14) stel voor dat plurimedialiteit 

gebruik word vir kunsvoorwerpe wat baie semiotiese sisteme betrek, transmedialiteit vir 

byvoorbeeld die narratief self omdat die manifestasie daarvan nie aan ’n spesifieke medium 

gebonde is nie, intermediale transposisie vir herinterpretasies van een medium na ’n ander en 

intermediale verwysing vir tekste wat ander media tematiseer (soos byvoorbeeld die plaas van 

’n woordteks in ’n skildery). Daar word toenemend in narratiewe navorsing asook in ander 

fasette van estetiese navorsing van hierdie terme gebruik gemaak. Indien daar na die studie van 

die intermediale samehang van Pieter en die Wolf gekyk word, is dit duidelik dat nie net een 
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nie, maar meer as een van hierdie terme van toepassing is. Daar word egter deurentyd net van 

die term intermedialiteit gebruik gemaak. 

Uit hierdie omskrywing wil dit voorkom asof daar baie ooreenkomste tussen die drie 

genoemde teoretiese aspekte bestaan en dat hulle deurentyd na mekaar verwys of as 

onderafdelings van mekaar gesien word. Alhoewel die aspekte afsonderlik in hierdie studie 

bespreek word, moet daar nie uit die oog verloor word dat daar nie ’n duidelike grens tussen 

hulle bestaan nie. 

Die rede waarom hierdie drie aspekte in die volgende volgorde aangebied word, het nie 

betrekking op die historiese voorkoms van die aspekte nie, aangesien al drie die aspekte ’n baie 

lang geskiedkundige agtergrond in die kunste het. Dit word in die bepaalde volgorde aangebied 

aangesien intertekstualiteit as teoretiese uitgangspunt intermedialiteit en herinterpretasie in 

hierdie studie vooraf gegaan het. 

Intertekstualiteit speel ŉ belangrike rol in die studie, aangesien dit bewustelik teenwoordig is in 

die herinterpretasie van die narratiewe teks tot ŉ poëtiese teks. Bykomend daartoe wys Sanders 

(2006:17) daarop dat herinterpretasie ontstaan het as ’n aspek wat voortvloei uit 

intertekstualiteit: die herinterpretasie van Pieter en die Wolf is dus ook intertekstueel. 

Herinterpretasie is ’n vorm van intertekstualiteit. Verskeie outeurs beskou sekere media as 

tekste; dit beteken dat die gesprek tussen twee of meer media ook dan ’n intertekstuele gesprek 

word indien die intertekstualiteit bewustelik teenwoordig is. Hierdie kommunikasie is dan nie 

net ’n intermediale gesprek nie: daarom die toevoeging van  intertekstualiteit as bykomende 

uitgangspunt tot hierdie studie. 

Die simfoniese sprokie van Pieter en die Wolf het aanvanklik as ŉ intermediale werk tot stand 

gekom. Die sprokie bestaan nie net uit die geskrewe woord nie, die musiek wat gekomponeer 

is, speel ook ’n integrale rol om die sprokie verder toe te lig. Indien Pieter en die Wolf 

uitgevoer word, is daar nog ŉ bykomende intermediale rol wat deur die verteller vertolk word. 

In hierdie studie word daar terloops na die intermediale gesprek verwys, terwyl die verdere 

intermediale moontlikhede wat hierdie sprokie bied, ondersoek word. Daar bestaan reeds 

verskeie intermediale transposisies van die sprokie wat veral prenteboeke insluit. Daar word 

gevolglik in Hoofstuk 4 op die intermediale gesprekke gefokus deur die ontleding van drie 

weergawes van Pieter en die Wolf wat onder andere prenteboeke insluit. Die teoretiese 

ondersoek na intermedialiteit is dus onontbeerlik vir hierdie studie. 
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Die ondersoek wat sentraal in hierdie studie staan, is die poëtiese herinterpretasie van die 

sprokie Pieter en die Wolf deur Sergei Prokofiëf. Ten einde die proses van herinterpretasie 

(‘adaptation’) te verstaan en op die praktiese uitvoering daarvan toe te pas, is dit nodig om die 

herinterpretasie- (‘adaptation’) teorie te bestudeer. Omdat hierdie sprokie in die eerste plek vir 

kinders geskep is, word daar veral op die herinterpretasieteorie vir kinders en die 

herinterpretasie van sprokies gefokus.  

Die teikenleser van die teks wat geskep gaan word, is die jonger kind in die middelkinderjare, 

die kind van ses tot agt jaar. Aspekte van dié kind se ontwikkeling is vanuit die 

ontwikkelingpsigologie nagevors ten einde die teikenleser beter te verstaan en toepaslik vir 

hulle ouderdom te skryf. Om hierdie rede word die gedeelte oor die ontwikkelingpsigologie 

van die kind in die middelkinderjare in hierdie hoofstuk bespreek. 

Omdat die resepsie van die geskepte teks ŉ belangrike oorweging in hierdie studie is, is die 

kognitiewe narratologie se benadering ten opsigte van die resepsie van tekste van waarde. 

Verder word daar ook na die insigte van die kognitiewe narratologie gekyk met die doel om ŉ 

breë narratologiese raamwerk te verskaf. In hierdie raamwerk word die aspekte bespreek wat 

eksplisiet of implisiet in al die kunsvorme wat in hierdie studie ter sprake is, aangetref word. 

Hierdie raamwerk verskaf ook ŉ skema vir die analise van die drie bestaande tekste van Pieter 

en die Wolf wat in Hoofstuk 4 geanaliseer word. 

2.2 Intertekstualiteit 

The text redistributes language... One of the paths 
of this deconstruction-reconstruction is to permute 

texts, scraps of texts that have existed or exist around 
and finally within the text being considered: any text 

is an intertext; other texts are present in it, at varying 
levels, in more or less recognisable forms: the texts 

of the previous and surrounding culture. 
Roland Barthes, Theory of the Text (1981:39) 

2.2.1 Inleiding tot intertekstualiteit 

Daar kan slegs ’n sinvolle interpretasie van ’n teks gemaak word indien rekening gehou word 

met die ander tekste waarbinne die teks funksioneer. Haliday en Hasan (1985:47) toon aan dat 

die teks altyd op ’n reeks vorige tekste berus. Die beskouing van so ’n teks in afhanklikheid 

van ’n reeks vorige tekste staan bekend as intertekstualiteit. 
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Volgens Plett (1991:3) is die term intertekstualiteit aanvanklik veral deur die kritiese avant-

garde groep gebruik as ’n vorm van protes teen bestaande kulturele en sosiale waardes om 

sodoende aan te toon dat intertekstualiteit ŉ moderne benadering is. Hierdie groep van Franse 

herkoms sluit onder andere Bakhtin, Barthes, Kristeva en Derrida in. Weens die insette van 

hierdie klein groepie het hulle aktiwiteite en denke internasionaal versprei. Deur die 

uitgangspunte van die groep is ’n mengsel van Marxisme, Freudianisme, semiotiek en filosofie 

gepropageer. Die multifasetbenadering van die groep is dus vanuit die staanspoor in hulle 

opstand teenwoordig, asook hulle uitreik na ander akademiese en politieke uitsette, wat 

tradisioneel nie met studies in literatuur verbind is nie. Een van die uitgangspunte van hierdie 

benadering, naamlik inherente historisiteit, word soos volg deur Fairclough (1992:102) 

omskryf: 

Kristeva observes that intertextuality implies the “insertion of history 
(society) into a text and of this text into history”. By “the insertion of 
history into text”, she means that the text absorbs and is built out of texts 
from the past (texts being major artefacts that constitute history): By “the 
insertion of a text into history”, she means that the text response to, 
reaccentuates, and reworks past texts, and in so doing helps to make history 
and contributes to wider processes of change, as well as anticipating and 
trying to shape subsequent texts. 

In die oordrag van ŉ narratiewe teks na ŉ poëtiese teks, kom intertekstualiteit ter sprake. In 

hierdie verband is die volgende uitgangspunt rakende die praktyk van intertekstualiteit van Orr 

(2003:7) van belang. Sy dui aan dat die belangrikste praktiese funksie van intertekstualiteit, ŉ 

(re-) evaluasie aan die hand van vergelyking, kontrapunt en kontras is.  

Volgens Farrell (1997:222) is die verskynsel van intertekstualiteit in alle poësie teenwoordig, 

maar ook in ’n mate in alle taaluitinge. Die intertekstuele verwysings in poësie en taaluitinge 

kan doelbewus wees, deurdat daar duidelik verwys word na ander tekste. Die verwysings kan 

ook meer implisiet wees, sodat die leser van die teks nie oortuig is van die oorsprong van die 

interteks nie. In die geval van hierdie studie gaan daar van doelbewuste intertekstualiteit 

gebruik gemaak word, aangesien die poëtiese teks op die oorspronklike sprokie van Pieter en 

die Wolf gebaseer word wat deur Prokofiëf geskryf is. 

Die beknopte oorsig oor die ontstaan en sekere aspekte van intertekstualiteit wat vir hierdie 

studie van belang is, gee aanleiding tot die vraag na die aard van intertekstualiteit. Vervolgens 

word beskrywings van intertekstualiteit gegee, wat lig op die aard daarvan kan werp. 
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2.2.2 Beskrywings van intertekstualiteit 

Sanders (2006:17) toon aan dat die beskrywing van intertekstualiteit oor die algemeen 

teruggevoer word na uitsette deur Kristeva, wat in 1966 op ’n baie informele wyse daarna 

verwys het. Aan die hand van voorbeelde uit die literatuur, kuns en musiek dui Kristeva in haar 

essays ‘The Bounded Text’ (1980) en ‘Word, Dialogue, Novel’ (1986) aan dat al hierdie tekste 

ander tekste tot stand bring en verwerk. Volgens Still en Worton (1990:1) omvat 

intertekstualiteit meer as die definisie wat deur Kristeva verskaf is. Hulle meld dat geen teks as 

ŉ hermetiese of selfstandige geheel kan bestaan nie, daarom kan ŉ teks nie as ŉ geslote 

sisteem beskou word nie. Omdat die mens eers luisteraar en leser is voor hy begin skryf, is dit 

onmoontlik dat hierdie insette nie ŉ invloed op die skep van ŉ teks gaan hê nie.  

Plett (1991:3) toon aan dat daar verskeie definisies van intertekstualiteit bestaan. Die groot 

hoeveelheid literatuur wat oor die term verskyn het, stem egter nie ooreen met die definisie van 

die term wat in 1966 vir die eerste keer deur Kristeva gebruik is nie. Mai (1991:30-31) 

bevestig hierdie oënskynlike verwarring rondom die definisie van intertekstualiteit, deur 

daarop te wys dat intertekstualiteit baie terminologiese variante bevat: inter-semiositeit 

(Propovic, 1980), interkontekstualiteit (Zurburg, 1984), intratekstuele herskrywing (Altman, 

1981), Interauktorialität (Schabert, 1983), interdiscursivité (Angenot, 1983) en autotexte 

(Dällenbach, 1976), om maar enkeles te noem. Hierdie terminologiese verwante terme en die 

verskeidenheid van definisies rakende intertekstualiteit, belig telkens ŉ ander aspek van 

intertekstualiteit. Daar word nou na enkele beskrywings van intertekstualiteit verwys. 

“Intertekstualiteit is...het begrip dat een tekst onherroepelijk beïnvloed is door ander teksten, of 

dat nu op het eerste gezicht duidelijk is of niet, en dat betekenis stoelt op tegelijkertijd het 

verschil en overeenkomst tussen de twee” (Van Boheemen, 1981:242). 

“(I)ntertextuality replaces the evolutionary model of literary history with a structural or 

synchronic model of literature as sign system. The most salient effect of this strategic change is 

to free the literary text from psychological, sociological and historical determinisms, opening it 

to an apparently infinite play or relationships with other texts, or semiosis” (Morgan, 1985:2). 

“Interteks dui op die oneindige interbetreklikheid van tekens en van tekste, dui op historiese 

ruimte waarbinne onderskeidinge gedurig ander onderskeidinge oproep, dui op die 

verweefdheid van tekste waaruit die wêreld bestaan en waarvan boeke ŉ klein bestanddeel 

uitmaak” (Degenaar, 1990). 
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“Intertextuality is basically the property texts have of being full of snatches of other texts, 

which may be explicitly demarcated or merged in, and which the text may assimilate, 

contradict, ironically echo, and so forth” (Fairclough 1992:84). 

Daar is verskillende fokuspunte in hierdie definisies, maar daar is tot ’n mate ooreenstemming 

oor die feit dat tekste in een of ander verhouding tot mekaar staan (Carstens, 1997:461). Daar 

bestaan egter verskille rondom die wyse waarop hierdie tekste in verhouding tot mekaar staan. 

Plett (1991:5) poog om intertekstualiteit te verhelder deur breedvoerig te onderskei tussen die 

aspekte wat hy onder intertekstualiteit verstaan. In sy definisie van die term intertekstualiteit, 

probeer hy eers om ’n interteks te omskryf deur daarna te verwys as ’n teks tussen ander tekste 

(Plett, 1991:5). Hierdie omskrywing dra daartoe by dat die skrywer en die leser van die teks 

baie belangrik is, aangesien dit die skrywer en leser is wat die interteks tot stand bring en wat 

die interteks kommunikeerbaar maak (Plett, 1991:5). Intertekstualiteit kan omskryf word deur 

na die verskillende aspekte van intertekstualiteit te verwys, naamlik teks versus interteks, 

reduksionisme versus totaliteit en materialiteit versus struktuur (Plett, 1991:5-7).  

Al hierdie definisies en aspekte omskryf nie die volledige omvang van intertekstualiteit nie, 

maar dien bloot as verheldering van die aard van intertekstualiteit.  

Intertekstualiteit kan ook wyer gesien word deurdat ander kunsmedia, nie net geskrewe en 

gesproke tekste nie, in die omskrywing daarvan betrek word. Indien dit die geval is, raak die 

grense tussen intertekstualiteit en intermedialiteit vaag.  

2.2.3 Intertekstualiteit en intermedialiteit 

Indien daar na Kristeva se breër beskrywing van ŉ teks gekyk word, sluit debatte rakende 

intertekstualiteit dikwels tekste wat uit ander kunsmedia bestaan, ook in. Die grense tussen 

intertekstualiteit en intermedialiteit vervaag dus. Intertekstualiteit word soms as ŉ 

onderafdeling van intermedialiteit beskou (Sanders, 2006:17). Indien tekste bloot verbale 

uitinge is, kan intertekstualiteit nie ŉ onderafdeling van intermedialiteit wees nie. Indien 

verskillende media, soos byvoorbeeld skilderye, egter ook as tekste beskou word, kan 

intertekstualiteit as onderafdeling van intermedialiteit beskou word. Suvakovic (1999:249) dui 

ook hierdie vervaging tussen die twee terme aan deur melding te maak van die intertekstuele 

verwysing tussen verskillende kunsvorme. 
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Die insluiting van ander semiotiese sisteme soos skilderye, films en musiek in intertekstuele 

diskoerse, kan teruggeneem word na Genette, wat sy uitgangspunte op die benaderings tot 

semiotiek van De Saussure baseer (Coremans, 1987:119-126; Morgan, 1985:34 soos aangehaal 

deur Van der Westhuizen, 1990:37). 

In die intertekstuele benadering word daar oor die grense van verskillende benaderings 

beweeg; daarom ontstaan die moontlikheid dat tekste ook oor die grense van slegs die woorde 

kan beweeg en ook tekste van semiotiese aard kan insluit. In sulke gevalle word ander 

kunsvorme ook tekste en kan ook as intertekste dien. 

Verder wys Sanders (2006:1) daarop dat ŉ ondersoek na intertekstualiteit en die manifestasies 

daarvan geïnteresseerd is in hoe kuns deur kuns geskep word en hoe literatuur deur ander 

genres literatuur skep. Die herinterpretasie van Pieter en die Wolf hoort daarom binne die 

teoretiese raamwerk van intertekstualiteit en intermedialiteit. Die skep van verskillende 

kunsvorme het ŉ intertekstuele invloed op mekaar. 

2.2.4 Slotopmerkings oor intertekstualiteit 

Uit die voorafgaande blyk dit duidelik dat daar verskillende beskrywings van intertekstualiteit 

bestaan. Oor die oorsprong van intertekstualiteit is daar ook nie eenstemmigheid nie. Daar was 

egter ’n poging om weg te breek van die teoretiese diskoerse (linguisties sowel as literêr) wat 

tot in die stadium toe Kristeva vir die eerste keer melding van intertekstualiteit gemaak het, 

bestaan het. Uit ’n ondersoek na die oorsprong van intertekstualiteit is dit duidelik dat die doel 

met intertekstualiteit ontwykendheid en onbeperktheid was: hierdie benadering is baie meer 

filosofies as struktureel van aard, alhoewel die filosofie ook sienings oor struktuur insluit. 

Daar is na verskeie benaderings tot intertekstualiteit verwys, om maar telkens weer te besef dat 

dit moeilik is om intertekstualiteit binne ŉ omskrywing of definisie te beperk. Wat egter uit die 

meeste omskrywings blyk, is die feit dat daar twee of meer tekste bestaan wat in gesprek met 

mekaar tree en dat die een in ’n meerdere of mindere mate deur die ander beïnvloed word. 

Verder is daar aangetoon dat ’n afgebakende verskil tussen intertekstualiteit en intermedialiteit 

moeilik is om te bepaal en dat intertekstualiteit as ’n inherente kenmerk van intermedialiteit 

gesien word. Hierdie oorvleueling tussen die twee dissiplines blyk uit Kristeva se aanvanklike 

omskrywing van tekste toe sy intertekstualiteit vir die eerste keer beskryf het. Volgens Kristeva 

is ’n teks meer as net geskrewe of gesproke woorde, dit is ook die boodskap wat uit artefakte 

van ander kunste blyk. 
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Vervolgens word intermedialiteit bespreek en die waarde daarvan vir die studie bepaal. 

2.3 Intermedialiteit 

Intermedia is an “unstable descriptive term [. . .] 
a function, allowing for almost limitless artistic 

formations and experiences” 
(Hannah Higgens in Busse) 

2.3.1 Inleiding tot intermedialiteit 

Pieter en die Wolf het aanvanklik as intermediale werk tussen die media van teks, musiek en 

voorleser tot stand gekom. In die herinterpretasie van Pieter en die Wolf in hierdie projek word 

daar ook verskeie media betrek, naamlik teks, musiek, illustrasies en die voorleser. Omdat die 

samevoeging van media ŉ groter en meer komplekse geheel skep as elke medium afsonderlik, 

is dit onontbeerlik om intermedialiteit te betrek. 

Die term intermedialiteit is in 1983 vir die eerste keer na analogie van die term 

intertekstualiteit deur die Duitser Aage A. Hansen Löve gebruik om die relasies tussen 

literatuur en die visuele kunste in Russiese simbolisme te beskryf (Wolf, 2005:252). Indien die 

term teks slegs na verbale tekste verwys en nie as sambreelterm vir die beskrywing van alle 

semiotiese stelsels gebruik word nie, is die onderskeid tussen intertekstualiteit en 

intermedialiteit eenvoudig. In hierdie geval word intertekstualiteit dan ŉ spesifieke variasie van 

intermedialiteit (Wolf, 2005:252). 

Soos in die geval van intertekstualiteit en intermedialiteit, bestaan daar ook ŉ verband tussen 

intermedialiteit en herinterpretasie. Herbert (2008:19) verwys na ŉ verskeidenheid 

vergelykende studies wat oor die herinterpretasie van boeke na film gedoen is: daarin inisieer 

en analiseer hierdie herinterpretasies die intermediale verhoudings tussen die boek en die film. 

Hierdie inisiasie en analise vind plaas aan die hand van die fundamentele verskille tussen die 

twee genoemde kunsvorme of media, waar elke medium sy eie onafhanklike eienskappe 

vertoon. Hierdie stelling is ook van toepassing op die herinterpretasie wat in hierdie studie 

gedoen gaan word. Herbert (2008:19) wys verder daarop dat die dominante modus vir die 

analise van herinterpretasie die modus van intertekstualiteit is, of soos in die geval van boeke 

en film die beweging van een medium of uitdrukking in ’n ander medium of uitdrukking. 

Elke kunsvorm/medium beskik oor ŉ eiesoortige estetika en die kombinasie van media het ŉ 

geheelresultaat tot gevolg. Ryan (2009:278) verwoord die kombinasie van media en die effek 

daarvan, soos volg: 
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The affordances of language, pictures, movement and music complement each 
other, and when they are used together in multichannel-media, each of them 
builds a different facet of the total imaginative experience: language narrates 
through its logic and its ability to model the human mind, pictures through their 
immersive spatiality and visuality, movement through its dynamic temporality, 
and music through its atmosphere-creating, tension building and emotional 
power. The ultimate goal of art is to involve the whole of the embodied mind, 
the intellect as well as the senses. 

Volgens Kattenbelt (2008:20) is ’n kenmerkende eienskap van onlangse teoretiese diskoerse in 

kuns en media die erkenning dat die kunste en media nie aan die hand van hulle eie historiese 

ontwikkeling bestudeer moet word nie, ook nie volgens hulle eie reëls en spesifikasies nie, 

maar eerder binne die breër raamwerk van hulle verskille en ko-relasies.  

Aangesien die voorgenome verwerking ŉ kombinasie van verskeie media behels, bied dit aan 

die kunstenaar-navorser die geleentheid tot ŉ intermediale teoretiese benadering tot die 

ondersoek. Die opkomende teorie van intermedialiteit bied verder ŉ raamwerk om die 

wisselwerking tussen die verskillende kunsvorme te ondersoek, beter te verstaan en dit beter te 

kan verwoord. 

2.3.2 Beskrywing van intermedialiteit 

Omdat media sentraal staan in die omskrywing van intermedialiteit, word daar eers weer na 

Ryan (2009:263; vergelyk 1.1) se definisie van media verwys. Die definiëring van media kan 

lig werp op die konsep van intermedialiteit. 

Kattenbelt (2008:21) dui aan dat daar verskeie definisies van media bestaan. Hy  wys voorts 

daarop dat ondersoeke met betrekking tot media in die onlangse teoretiese diskoerse, asook in 

die praktiese toepassing daarvan, die volgende vier tendense toon: 

1. Sedert die begin van die twintigste eeu is mediaveranderinge en die ko-relasies tussen 

media belangrike tendense in die ontwikkeling van kuns. Hierdie veranderinge en ko-

relasies word gewoonlik met die volgende geassosieer: die vervaging en oorsteek van 

grense tussen media; die hibridisasie van media-uitings; die intertekstuele 

verwantskappe tussen media; intermediale verwantskappe tussen media; en ’n toename 

in selfverwysing en selfrefleksie van die kunste as media. 

2. Mediaveranderings en ko-relasies tussen media het nuwe vorme van representasie 

daargestel; nuwe dramaturgiese strategieë; nuwe beginsels vir die strukturering en 

uitvoerbaarheid van woorde, beelde en klanke; nuwe wyses waarop uitvoerende 
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persone of objekte in tyd en ruimte geposisioneer word; om tyd-ruimte-relasies te skep; 

om nuwe modusse van persepsie te ontwikkel; en om nuwe kulturele, sosiale en 

psigologiese betekenisse daar te stel. 

3. Tegnologiese vernuwing het, en speel steeds ’n prominente rol in die ontwikkeling van 

kunste en media en in die wisselwerking tussen alle moderne en postmoderne media. 

4. Die historiese avant-garde het die nodige omstandighede geskep waaronder 

mediaveranderings en ko-relasies tussen media as belangrike kenmerke van moderne en 

postmoderne kuns kon ontwikkel. Hulle verwys in besonder hier na die mate waarin dit 

verwant is aan die uitruilbaarheid van ekspressiewe middele en estetiese ooreenkomste 

tussen media; hulle verwys ook na die speelse aanbieding van tekens waaruit die 

moderne en postmoderne kuns by uitstek ’n performatiewe (nie noodwendig teatrale) 

en self-kritiese aspek aflei. 

In hierdie studie word daar op die volgende media gefokus: ekspressiewe media, taalmedia en 

skryfmedia. Die ontstaan van ekspressiewe media wat deur die klankbeelde en taal van die 

herinterpretasie van Pieter en die Wolf geskep word, word onder andere geanaliseer. Verder 

word daar ook gebruik gemaak van taalmedia in die kreatiewe skryfwerk sowel as vertelkuns 

van die herskepte poësie. In die laaste plek word skryfmedia ook betrek, wanneer daar ŉ 

prenteboek gemaak word. 

Uit Kattenbelt (2008:21) se omskrywing van nuwe tendense met betrekking tot media is dit 

duidelik dat die ko-relasies tussen media baie belangrik is, en dat hierdie ko-relasies tot ŉ 

verskeidenheid nuwe produkte kan lei. Hierdie ko-relasies tussen media en die invloed van 

media op mekaar, staan bekend as intermedialiteit. 

Volgens verskeie outeurs kan die Gesamtkunstwerk van Wagner as die aanvanklike voorloper 

tot intermedialiteit beskou word. Van die vyf eienskappe van intermedialiteit wat deur Packer 

en Jordan (2001:xxxv) geïdentifiseer is, naamlik integrasie, immersie, narratiwiteit, 

interaktiwiteit en hipermedia, is eersgenoemde drie in Wagner se komposisies teenwoordig 

(Brillenburg Wurth, 2006:3).  

Wat integrasie betref, was Wagner bekend daarvoor dat hy die hele drama gemusikaliseer en 

dus wegbeweeg het van die gebruik van resitatiewe (McMillin, 2006:3). Die musiek en woorde 

is so totaal geïntegreerd, dat dit nie afsonderlik kan bestaan nie. Wagner se invloed lei tot 
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verdere integrasie, in die sin dat ŉ organiese geheel in kuns gesoek word wat poësie, romans, 

drama en dans insluit. Die integrasie van hierdie kunsvorme het ŉ nuwe geheel geskep wat oor 

die grense van ŉ enkele kunsvorm beweeg en ŉ geïntegreerde geheel skep. 

Wanneer ŉ objek onder water geplaas word, vind immersie van daardie objek plaas. Die objek 

word dan van alle kante deur die water omring. Met betrekking tot die kunste, word immersie 

aangetref wanneer daar in ŉ geïntegreerde bewustelike toestand ŉ interverwantskap tussen 

verstand, liggaam en omgewing is en wanneer hulle verweef is (Gromala & Seo, 2008:176). 

Die kunsobjek is nie meer net ŉ kunsobjek nie, maar word deel van die omgewing en is 

daarmee verweef; die toeskouer word ook deel van hierdie omgewing. Wanneer daar na 

immersie verwys word in verband met die vertel van ŉ storie, vind immersie plaas wanneer die 

luisteraar heeltemal verplaas word na die storiewêreld. Hierdie immersie kan deur die 

gesamentlike gebruik van media intenser ervaar word (Gander, s.a.:1). Lombard et al. (2000:4) 

sluit by Gander se siening van immersie aan wanneer hulle daarop wys dat daar toenemende 

perseptuele en psigologiese immersie plaasvind wanneer meer as een medium betrek word. 

Volgens Abbot (2011:par.2) word narratiwiteit hoofsaaklik op twee maniere gebruik. Aan die 

een kant word daar na die vertelbaarheid van die narratief in die algemeen verwys en aan die 

ander kant na die vertelbaarheid van ŉ spesifieke narratief. Narratiwiteit het ook heelwat te 

make met die verwantskap tussen die narratief en die gehoor en die wyse waarop die gehoor 

die narratief laat lewe (Abbot, 2011:par.4). Omdat narratiwiteit ŉ pragmatiese term is, vind dit 

aansluiting by die transgeneriese en intermediale narratologie waarin die leser nou die 

toeskouer en selfs deelnemer word (Ryan, 2005 in Abbot, 2011:par.5). 

Interaktiwiteit in die kunste beteken dat die afstand tussen die uitvoerders en die gehoor kleiner 

geword het, asook dat die kunswerk deel van die omgewing word en meer toeganklik is vir die 

toeskouers daarvan. Dit is in ŉ mate so omdat die kunste tans meer deelname uit die gehoor lok 

(Morse, 2003:17). 

Hipermediaprojekte word veral in die rekenaaromgewing aangetref. In die geval van 

hipermediaprojekte word mense met ŉ wye verskeidenheid vaardighede by die skep van die 

projekte betrek, soos byvoorbeeld skrywers, bibliotekarisse, kunstenaars, musikante en 

programmeerders (Isakowitz et al., 1995:1). Rekenaarsagteware wat ŉ verskeidenheid media 

betrek, word in hipermediaprojekte ontwikkel. Hierdie sagteware maak ŉ komplekse 

samevoeging van media meer gebruikersvriendelik deur die struktuur te organiseer. Hierdie 

sagtewareontwerp is ŉ komplekse proses wat meer van ŉ kunswerk as sagtewareontwikkeling 
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is (Isakowitz et al, 1995:1). In hierdie studie is sagteware gebruik om ŉ virtuele realisasie van 

die musiek te maak en in die daarstelling van die illustrasies. 

Volgens Semali en Pailliotet (1999) (in O’Brien, s.a.) is intermedialiteit die vermoë om op ’n 

aktiewe manier met diverse simboolsisteme te werk. Hierdeur word betekenis oorgedra en 

gegenereer. Om daartoe in staat te wees, moet die mag van media begryp word, asook die 

vermoë om die verbindings tussen jou persoonlike lewe en media te ondersoek. 

Rajewsky (2005:45) wys daarop dat daar tans verskeie vorme van die heterogene konsep van 

intermedialiteit bestaan en die term intermedialiteit word ook op verskeie maniere aangewend. 

Hoewel dit altyd getuig van ŉ rykheid en kompleksiteit wanneer daar op verskillende wyses na 

ŉ saak verwys word, is dit ook verwarrend en kan dikwels tot vaaghede en misverstande lei. 

Om hierdie rede is dit belangrik om meer spesifiek te wees oor die benadering tot 

intermedialiteit. Hierdie meer spesifieke verwysing na intermedialiteit sal veral met Wolf 

(1999) se definisie van intermedialiteit saamhang. 

Rajewski (2005:46) wys daarop dat dit ’n fout sou wees om die toepassingsmoontlikhede en 

die kompleksiteit van intermedialiteit te probeer inperk. Indien daar na verskillende media en 

voorwerpe gekyk word, kan intermedialiteit in die eerste plek as ’n generiese term vir al die 

fenomene dien wat tussen (inter-) media plaasvind.  

Kattenbelt (2007:1-2) beskou intermedialiteit as die ko-relasie van media wat volg op hulle 

wedersydse beïnvloeding van mekaar – hierdie beïnvloeding skep ŉ herinterpretasie van die 

media. Media kan dus aan die hand van die ko-relasies wat tussen hulle bestaan, bestudeer 

word. 

In die vertaling van Christopher Balme se Duitse artikel oor intermedialiteit, verwys Peter 

Boenisch (2003:35) na hoofsaaklik drie verskillende betekenisse van intermedialiteit: 

 Die oorplasing van onderwerpmateriaal of die gedeelte van ’n teks van een medium na 

’n ander. 

 ’n Gespesifiseerde vorm van intertekstualiteit. 

 Die herskepping van estetiese konvensies van een spesifieke medium in ’n ander 

medium. 
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Barton (2008:79) toon aan dat ten spyte van die komplekse aard van intermedialiteit, 

intermedia wel tussen tradisionele kategorieë, posisies en toepassings beweeg, en hierdie 

beweging is ’n belegging in die volhoubaarheid van bestaande kunsvorms. 

Freda Chapple en Chiel Kattenbelt (2006:12) definieer intermedialiteit as ’n kragtige en selfs 

radikale krag, wat tussen die kunstenaar en die gehoor opereer; tussen teater, uitvoering en 

ander media; en tussen realiteite. Bykomend daartoe word intermedialiteit tussen verskeie 

konseptuele raamwerke en artistiese/filosofiese bewegings posisioneer. 

Barton (2008:80) meld dat intermedialiteit dikwels as ruimte beskryf word, maar die kwaliteite 

van die ruimte is beweeglik en vloei eerder as om staties en dig te wees. Hierdie aspek word in 

die volgende aanhaling van Busse (2005:264) beskryf: 

Intermedia’ thus presents itself in multiple ways, as [. . .] a medial space for trans-
disciplinary work with potentially all media. [. . .] Very generally defined, 
intermedia can be conceived or as product of exchange or production of the 
exchange between different, meaning-generating systems in time and space. [. . .] 
To put it bluntly: intermedia is not performance, but performative action.” 

Werner Wolf werk spesifiek met die intermedialiteit tussen musiek en woorde, daarom word sy 

definisie en omskrywing van intermedialiteit veral in die studie gebruik. Soos in die inleiding 

van die hoofstuk vermeld, onderskei Wolf tussen die breër en enger konteks van 

intermedialiteit. In die studie word daar veral op Wolf se enger omskrywing van 

intermedialiteit gekonsentreer. In die omskrywing beskou Wolf (1999:37) intermedialiteit as ŉ 

spesifieke verhouding tussen twee media wat konvensioneel afsonderlik hanteer word. Hierdie 

verhouding bestaan uit oortuigende, herkenbare, direkte of indirekte betrokkenheid van twee of 

meer media in die betekenisgewing van die kunswerk. Volgens Wolf (2005:253) het 

intermedialiteit ook met media te doen wat konvensioneel kulturele inhoud oordra. In hierdie 

geval is die semiotiese sisteme wat die basis van hierdie media vorm, belangrik. 

Wolf (2005:253-255) onderskei verder tussen vier vorme van intermedialiteit. Die eerste twee 

vorme verwys na ekstrakomposisionele intermedialiteit, terwyl die laaste twee vorme na 

interkomposisionele intermedialiteit verwys:  

Transmedialiteit verwys na media wat nie spesifiek tot ŉ individuele medium behoort nie, 

daarom verwys transmedialiteit na die ooreenkomste tussen heteromediale semiotiese sisteme. 

In hierdie geval is die komplekse semiotiese sisteme waarna verwys word die herhaling van 

byvoorbeeld motiewe en tematiese variasie, metalepsis en narratiwiteit. Transmedialiteit kan 
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ook na die historiese kenmerke van media in spesifieke tydsperiodes verwys. In die laaste 

instansie kan transmedialiteit net na inhoud verwys, byvoorbeeld die uitbeelding van liefde 

(Wolf, 2005:253). 

Intermediale transposisie het te doen met alle vorme van medialiteit wat na gedeeltes van of 

totale semiotiese sisteme verwys, selfs so wyd as die verwysing na genres. Gedeeltelike 

intermediale transposisie verwys byvoorbeeld na die gebruik van ŉ verteller in ŉ film of 

drama. Die variant van intermediale transposisie wat die meeste aangetref word, is die 

herinterpretasie van ŉ roman na film, film na romans en drama na opera (Wolf, 2005:254). 

Plurimedialiteit (Wolf, 2005:254) word aangetref wanneer twee of meer media op ten minste 

een moment in ŉ semiotiese entiteit teenwoordig is. Hierdie gesamentlike teenwoordigheid 

impliseer dat die verskillende komponente van die media as betekenaars uitgeken kan word 

sonder om semioties van mekaar afhanklik te wees. Voorbeelde van plurimedialiteit is die 

opera waarin drama, musiek en visuele beelde gesamentlik voorkom, asook geskrewe tekste in 

ŉ skildery. 

Intermediale verwysing (Wolf, 2005:254) is teenwoordig wanneer intermedialiteit as 

verwysing in die uitvoering voorkom. Die teenwoordigheid van ŉ ander medium hier is 

indirek, want die ander medium is slegs ŉ konseptuele entiteit en is nie fisies daar nie. Die 

basismedium behou dus die karakter van ŉ enkelmedium. Daar is dan ŉ verwysing na ŉ ander 

medium of genre. Voorbeelde hiervan is die verwysing na ŉ roman in ŉ film, of die verwysing 

na visuele kuns in poësie. 

Transmedialiteit, intermediale transposisie en plurimedialiteit is in hierdie studie ter sprake. 

Wat transmedialiteit betref, word daar veral op die herhaling van motiewe in die musiek van 

Pieter en die Wolf gelet. Gedeeltelike intermediale transposisie word aangetref met die gebruik 

van ŉ verteller tydens ŉ uitvoering van die herinterpretasie van Pieter en die Wolf. Omdat 

verskillende media as ŉ enkele semiotiese entiteit in Pieter en die Wolf ter sprake is, word 

plurimedialiteit ook in hierdie werk aangetref. 

Alhoewel die definisies van intermedialiteit verskil, sluit die definisies wel bymekaar aan en 

vorm dit gesamentlik ŉ duideliker omskrywing van intermedialiteit. Intertekstualiteit vorm 

verder in baie gevalle intrinsiek deel van intermedialiteit (bv. in die oorplasing van ŉ novelle in 

’n draaiboek), terwyl estetiese konvensies wel in baie gevalle herskep moet word wanneer daar 

van een medium na ’n volgende beweeg word. 



39 
 

Die kompleksiteit van intermedialiteit word deur die volgende figuur aangetoon: 

 

Figuur 2.1: Intermedialiteitskaart: die kaart toon konsentriese en oorvleuelende sirkels waarin 

dit voorkom of die sirkels uitsit en inkrimp in verhouding met die intermediale raamwerk wat 

hulle omvat (Higgins & Higgins, 2001).  

Die volgende aanhaling van Peter Frank (2005:31) rakende die aard van intermedialiteit sluit 

aan by die konsep wat in figuur 2.1 vertoon word:  

[Intermedia] comes in the form of conceptual art, performance art, video art, new 
dance, graphically-notated music and music involving theatrical activity, a new 
theater based on extra-theatrical sources, visual poetry, phonetic poetry, poetry that 
maintains words but ignores syntax, and all the areas of adventure and experiment 
lying in, among, and between these. These forms, for their part, lie between painting, 
sculpture, graphic art, traditional sonic music, typical verse, ordinary dance, normal 
theater, and whatever else we are used to. [.. .] [W]e need not get un-used to the old 
segregated forms to come to the new; the fusing of the arts into intermedia only 
augments our old ways of experiencing phenomena, it does not supersede them.  
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2.3.3 Samevatting oor die aard van intermedialiteit 

Alhoewel intermedialiteit ’n breë en komplekse konsep is, kan dit moontlik tot ’n mate beter 

beskryf word indien daar op die verskille tussen intra-, inter- en transmedialiteit gewys word 

(Rajewsky, 2005:45).   

Intramedialiteit is diversiteit binne ŉ spesifieke medium. ŉ Voorbeeld hiervan is die wye 

verskeidenheid van tekste wat in byvoorbeeld ŉ koerant aangetref word, van hoofartikels, tot 

sportberigte, berigte oor kuns en advertensies (Santaella, s.a.). 

Verskeie definisies van intermedialiteit is reeds gegee, daar sal dus nie verder op die term 

ingegaan word nie. 

Wat transmedialiteit betref, is ’n baie bekende vorm van transmedialiteit die vertel van 

transmediale stories, wat die oorvertel van stories op televisie as dramas insluit. Hierdie 

transmedialiteit sluit aan by die derde tipe transmedialiteit wat deur Wolf gedefinieer is 

(verglyk 2.3.1). Die stories kan eenvoudige verhale wees, maar dit kan ook uit ’n konglomeraat 

van intertekstuele verwysings bestaan, wat dan die vorm van ’n verhaal of epiese poësie 

aanneem (Evans, 2011:19-20). In hierdie sin bestaan daar ’n nou verband tussen 

intermedialiteit en herinterpretasie, aangesien daar byvoorbeeld uit geskiedkundige en literêre 

bronne ’n verhaal geskep word. 

Alhoewel Rajewski (2005:45) van mening is dat hierdie onderskeid die verskynsel van 

transmedialiteit beter kan kategoriseer, blyk dit uit die definisies van intramedialiteit, 

intermedialiteit en transmedialiteit dat die grense tussen hierdie aspekte vloeibaar is en dat dit 

nie noodwendig die komplekse saak makliker kategoriseerbaar maak nie. Rajewski (2005:45) 

toon selfs aan dat hierdie kategorieë nie net moeilik onderskeibaar is nie, maar dat daar selfs 

binne definisies van die konsepte kontradiksies kan bestaan. 

Rajewski (2005:50) is van mening dat indien intermedialiteit sinvol as ’n beskrywende en 

analiserende kategorie gebruik wil word, moet fenomeengroepe onderskei word wat 

afsonderlik oor ’n duidelike intermediale kwaliteit beskik. Hierdie verwysing is egter steeds 

vaag, aangesien die beskrywing van ’n intermediale kwaliteit nie duidelik is nie. 

Chapple (2008:7-8) toon aan dat alhoewel die perspektiewe op intermedialiteit onafhanklik 

beskryf is en vanuit verskillende perspektiewe, hulle almal ’n verwysing na verandering in 

gemeen het. Hierdie verandering vind plaas  
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 in die wyse waarop intermedialiteit in verhouding tot bestaande kernparadigmas 

gekonseptualiseer is;  

 deur die ondersoeke na die mediale veranderinge wat deur die skeppingsproses van ’n 

intermediale werk plaasvind;  

 in die verandering in perspektief wat verkry word deur die wyse waarop kunstenaars en 

gehore aan die intermediale proses deelneem; en  

 in die potensiaal tot radikale verandering wat die konsep van intermedialiteit insluit. 

Alhoewel daar nie eenstemmigheid oor die aard van intermedialiteit bestaan nie, kan daar 

opsommend opgemerk word dat die aspek baie kompleks is en dat daar vloeibaarheid bestaan 

in die vorm wat intermedialiteit aanneem. In hierdie studie fokus die navorser op die definisie 

van intermedialiteit soos deur Wolf (1999) verskaf.  

Wolf dui aan dat intermedialiteit te doen het met die kulturele oordrag van aspekte en daarom 

vorm die semiotiese sisteme van hierdie aspekte die basis van intermedialiteit. Om hierdie rede 

gaan die semiotiese sisteme, wat die basis vorm van die betrokke aspekte van Pieter en die 

Wolf, ondersoek word. Die aspekte wat betrokke is, is die teks, musiek, uitvoering en 

illustrasies. Daar word veral op die oorgange tussen die onderlinge kunsvorme gelet. Die 

wording van ŉ nuwe kunsvorm is van belang, asook die verandering wat tydens die 

intermediale oorplasing tussen verskillende kunsvorme plaasgevind het. Gevolglik word daar 

ook ondersoek ingestel na wording en verandering in die betrokke kunsvorme van Pieter en die 

Wolf. 

In aansluiting by die intermediale benadering en die resepsie van die herinterpretasie van 

Pieter en die Wolf (sien 2.4.3), word vervolgens aan esteties-kreatiewe herinterpretasie aandag 

gegee. 
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2.4 Esteties-kreatiewe herinterpretasie 

Adaptation is a profound process, which means  
you try and figure out how to thrive in the world.  

—The “Orchid Thief” in  
Spike Jonze’s film Adaptation 

2.4.1 Inleiding 

Die herinterpretasie wat in hierdie studie ter sprake is, is ŉ esteties-kreatiewe herinterpretasie, 

so ook die herinterpretasies waarna daar telkens in hierdie afdeling verwys word. Daar kan dus 

elke keer wanneer daar na die term herinterpretasie verwys word, aangeneem word dat dit 

esteties-kreatiewe herinterpretasie is wat ter sprake is. 

Soos in Hoofstuk 1 vermeld, bestaan daar tans ŉ sterk belangstelling in die skep van nuwe 

gedaantes of herinterpretasies van klassieke werke. In hierdie herinterpretasies word daar 

dikwels ŉ kombinasie van media aangetref. Die kombinasie van media of intermedialiteit is in 

2.3 bespreek. 

Alhoewel die term herinterpretasie (‘adaptation’) hedendaags veral verwys na die 

herinterpretasie van romans na films, wys Hutcheon (2006:xi) daarop dat voorbeelde van 

herinterpretasie veel vroeër gevind kan word. Dit het veral in die Victoriaanse tydperk 

plaasgevind toe daar herinterpretasies van byna enige vorm van kuns gemaak is. So is die 

stories van poësie, romans, toneelstukke, liedere, skilderye, danse en tableaux vivants gereeld 

van een medium na ŉ ander medium herinterpreteer. In die post-moderne era bestaan dieselfde 

tendens. As gevolg van tegnologiese ontwikkeling is daar ŉ groter verskeidenheid van media 

vir herinterpretasie beskikbaar. Die moontlikhede tot herinterpretasie is gevolglik heelwat 

groter. Dit word veral in die magdom filmherinterpretasies van romans aangetref, asook die 

herinterpretasies van romans na dramas en andersom. Herinterpretasies kom ook in die 

poëtiese of tekstuele herinterpretasies van die visuele kuns voor. Breyten Breytenbach se werk 

getuig daarvan, asook die herinterpretasies van Marlene Dumas se skilderye in Antjie Krog se 

digbundel Kleur kom nooit alleen nie (2000). 

Herinterpretasie word in sommige gevalle verbind met die herinterpretasie van een literêre 

genre in ŉ volgende. In hierdie studie word daar ŉ narratiewe poëtiese herinterpretasie van die 

aanvanklike sprokie van Pieter en die Wolf geskryf. Verskeie herinterpretasies van Pieter en 

die Wolf bestaan reeds, veral in die vorm van prenteboeke, waar die illustrasies en die 
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herinterpretasie van die teks die rol van die musiek in die oorspronklike weergawe moet 

vervul. 

Volgens Bortolotti en Hutcheon (2007:447) word ŉ verhaal as ŉ fundamentele eenheid van 

kulturele oordrag beskou. Hierdie narratiewe eenheid van oorerwing laat ruimte vir 

herinterpretasie. Die aard van verhale leen hulle daarom tot herinterpretasie. Daar bestaan 

verskeie tipes herinterpretasies, byvoorbeeld ideologiese, kulturele, en intermediale 

herinterpretasies, asook herinterpretasies vir ŉ ander gehoor. Laasgenoemde twee tipes 

herinterpretasies sal in hierdie studie ontgin word. 

Verskeie outeurs (o.a. Sanders, 2006; Hutcheon, 2006; Bortolotti en Hutcheon, 2007) toon aan 

dat akademici oor die algemeen op ŉ neerhalende wyse na herinterpretasies verwys, veral 

aangesien hierdie herinterpretasies met die “oorspronklike” weergawe van die narratief 

vergelyk word. Hierdie herinterpretasies se sukses word dus slegs beoordeel aan die hand van 

die mate waartoe dit ooreenstem met die “oorspronklike” of “bronteks”. Dit staan in 

teenstelling met die feit dat herinterpretasies in der waarheid die algemene en deurlopende 

wyse is waarop mense nog altyd verhale vertel en herinterpreteer het (Bortolotti en Hutcheon, 

2007:444). Verhale is nog altyd op ŉ natuurlike wyse herinterpreteer, sonder die doelbewuste 

poging daartoe. 

Stam (2005:255-257) dui aan dat noemenswaardige individue, soos André Bazin en François 

Truffaut, reekse artikels geskryf het waarin hulle die saak ten gunste van die herinterpretasie 

van literatuur verdedig. Volgens hulle moet die essensie van die oorspronklike verhaal behou 

word. Indien die herinterpretasie met sorg gedoen word, kan so ŉ herinterpretasie selfs 

voordelig vir die oorspronklike weergawe wees. Dit kan byvoorbeeld toeganklik gemaak word 

vir gehore wat nie onder ander omstandighede die oorspronklike teks sou kon waardeer nie. 

Voorbeelde van sulke tekste is byvoorbeeld die Griekse mitologie, Shakespeare se dramas en 

oorspronklike sprokies wat vir kinders herinterpreteer is om hierdie hoog-aangeskrewe tekste 

vir hulle toeganklik te maak. 

Balke (2006:6) sluit aan by bogenoemde argument. Hy voer dit selfs verder wanneer hy 

aanvoer dat herinterpretasies nie net in eie reg bestaan nie, maar dat dit soms aangevra word as 

ŉ vorm van vermaak. Soos Stam (2005:255), wys Balke (2006:6) daarop dat herinterpretasies 

die essensie van die oorspronklike moet behou.  
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2.4.2 Omskrywings van herinterpretasie  

In hierdie studie word die term herinterpretasie gebruik as sambreelterm om die terme 

verwerking of aanpassing (“adaptation”) in te sluit. 

Volgens Parlevliet (2009:14) het die begrip herinterpretasie baie betekenisse en ten minste net 

soveel semantiese konnotasies. Die Nederlandse woordeboek Van Dale (2006:39) beskryf 

herinterpretasie as “aanpassen aan omstandigheden van een bepaalde kunstvorm”. Van Gorp 

(1980:8) wys daarop dat herinterpretasie die behandeling van ŉ bestaande werk is, met ŉ 

spesifieke doel in gedagte. Veral waar dit in die omsetting van een genre na ŉ ander toegepas 

word, word die omsetting gewoonlik vir ŉ groter of jonger publiek herinterpreteer. Voorbeelde 

hiervan is die verwerking van klassieke boeke tot jeugboeke, byvoorbeeld Robinson Crusoe, 

Don Quijote en Gulliver’s Travels. Herinterpretasies kan, bykomend tot ŉ opvoedkundige 

doel, ook ŉ estetiese rol vervul. Op hierdie wyse ontstaan herinterpretasies wat ter verkryging 

van kreatiewe vryheid tot stand gekom het, waarvan die herinterpretasie van ŉ narratiewe na ŉ 

poëtiese teks van Pieter en die Wolf  ŉ voorbeeld is. 

Hutcheon (2006:15) toon aan dat die kompleksiteit van dit wat herinterpreteer word en die 

metode van herinterpretasie daartoe lei dat mense steeds nuwe woorde soek om die proses mee 

te definieer, sonder veel sukses. Die term herinterpretasie (“adaptation”) word met goeie rede 

gebruik. Alhoewel herinterpretasie op die oog af eenvoudig lyk, is dit baie moeilik om te 

definieer, moontlik deels omdat dieselfde term vir die proses sowel as die produk gebruik 

word. As produk kan ’n herinterpretasie formeel gedefinieer word, maar die proses van skep en 

resepsie is meer kompleks en betrek verskeie aspekte (Hutcheon, 2006:15-16). 

Herinterpretasie as produk is dus ŉ eenvoudige saak, maar as proses is dit baie meer kompleks. 

Alhoewel die uiteinde van die studie die produk van die herinterpretasie in die vooruitsig stel, 

sal die navorser in haar praktykgebaseerde navorsing baie geïnteresseerd wees in die proses 

van herinterpretasie. Herinterpretasie as produk en proses word vervolgens kortliks omskryf. 

2.4.2.1 Herinterpretasie as produk 

Die produk van die herinterpretasie is die teks wat ontstaan nadat dit vanuit ’n ander teks 

aangepas is, of die uitvoering van die teks wat aangepas is indien die herinterpretasie ook van 

ander media gebruik maak. 



45 
 

Herinterpretasie is ook verwant aan vertaling. Vertaling word deur verskeie akademiese 

outeurs (Sanders, 2006; Parlevliet, 2009; Hutcheon, 2006) as ŉ herinterpretasie in ŉ ander taal 

beskou. Dus is die teks, wat in die geval van Pieter en die Wolf as “bronteks” deur die 

navorser-skrywer gebruik word, reeds ŉ herinterpretasie, aangesien dit ŉ vertaling van die 

oorspronklike Russiese sprokie is. 

Net soos daar geen letterlike vertaling kan bestaan nie, kan daar ook nie ’n letterlike 

herinterpretasie wees nie (Hutcheon, 2006:16). Desnieteenstaande het die beoordeling van 

beide vertalings en herinterpretasies gebuk gegaan onder die beoordeling van normatiewe en 

brongetroue benaderings (Hermans, 1985:9). Met herinterpretasies sal daar altyd toevoegings 

of weglatings wees (Stam, 2000:62), wat ook al die aard van die herinterpretasie is. 

Die uitgangspunt van Hermans (1985:9) dat herinterpretasies slegs op grond van getrouheid 

aan die bronteks beoordeel word, is vir die eerste keer deur Benjamin (1992:77) in ’n ander lig 

beskou. Volgens hom is vertaling (wat soos reeds aangetoon ook ’n tipe herinterpretasie is) nie 

die weergee van ’n vasgestelde nie-tekstuele betekenis wat gekopieer moet word nie; dit is ’n 

verhouding met die oorspronklike teks wat verskillende aspekte van die oorspronklike teks ten 

toon stel. Die veranderde beskouing van vertaling wat sedert die vroeë 1990’s in werking 

getree het, is baie nader verwant aan die produk van herinterpretasies. Dit blyk ook uit die 

skoposteorie tot vertaling wat in hierdie tyd tot stand gekom het.  

Hierdie produk is dan eerder ’n parafrase as ’n letterlike vertaling of herinterpretasie. ’n 

Parafrase kan volgens Hutcheon (2006:17) etimologies gesien word as ’n vertelmodus “langs” 

die oorspronklike. ’n Parafrase is eintlik die vrye weergawe van ’n passasie waarin die essensie 

of gevoel van die passasie behou word, sonder ’n letterlike verwysing na die bronouteur.  

Die definisie van die produk van herinterpretasie, wat verwant is aan die ontwikkelings in 

vertaalteorie, is die definisie van die produk wat gaan ontstaan nadat ŉ kreatiewe 

herinterpretasie van Pieter en die Wolf uitgevoer is. Die poëtiese teks wat ’n aanpassing van 

die oorspronklike sprokie is, word dan die produk van herinterpretasie. 

2.4.2.2. Herinterpretasie as proses 

By herinterpretasie as proses gaan dit om die vertolkings- en kreatiewe proses waartydens daar 

van die oorspronklike teks iets nuuts vertolk en geskep word in ’n ander genre of vir ’n 

veranderde gehoor. 
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Hutcheon (2006:18) wys daarop dat die herinterpreteerders van tekste in die eerste plek 

vertolkers is en dan skeppers, aangesien ŉ herinterpretasie ’n ander persoon se teks neem, en 

dit filter deur die herinterpredeerder se denke, belangstellings en talente. 

Bogenoemde stelling sluit by Sanders (2006:17) se mening aan dat die proses van 

herinterpretasie in baie opsigte ŉ onderafdeling van die oorkoepelende praktyk van 

intertekstualiteit is. Hierdie inspeling van tekste en tekstuele tradisies op mekaar, kan volgens 

Sanders (2006:17) verder met die konsep van hibriditeit verbind word. Volgens Bhabha 

(1995:207) stel hibriditeit die herhaling, herplasing en vertaling ter wille van die tradisie van 

dinge en idees voor, asook hoe hierdie proses van verwerking nuwe uitinge en kreatiwiteit tot 

stand kan bring.  

Indien daar in die breër sin na genres gekyk word, met ander woorde nie net as literêre genres 

nie, is daar volgens Sanders (2006:19) ŉ magdom van genres en sub-genres wat op ’n 

hipertekstuele wyse hanteer word. Die hipertekstuele hantering van tekste verwys na die 

transgeneriese gesprekke tussen tekste. Die proses van herinterpretasie is by uitstek die modus 

waarin die transgeneriese plaasvind, aangesien dit ’n spesifieke proses is wat gemik is op die 

oorgang van een teks of genre na ’n volgende, byvoorbeeld romans na film, drama na 

musiekblyspel, die dramatisering van prosa of die teenoorgestelde beweging van drama na 

prosa. 

Sanders (2006:18) vermeld dat die proses van herinterpretasie ŉ transposisionele werking kan 

hê deur die oorplasing van ŉ spesifieke genre na ŉ ander genre, wanneer hierdie genre op 

sigself ŉ herinterpretasie is. Dit is by uitstek die geval met Pieter en die Wolf, aangesien die 

tekste waarvandaan die herinterpretasie gemaak word, reeds vertalings van die oorspronklike 

sprokie in Engels en Afrikaans is. Hierdie tekste is dus reeds herinterpretasies. Hierdie proses 

waarin ’n herinterpretasie van herinterpretasies gemaak word, kan aan die een kant redigering 

behels, wat slegs kleiner veranderings daarstel en ŉ snoeiproses is. Dit kan aan die ander kant 

ook ŉ uitbreidende proses wees waarin byvoegings, verbreding en interpolasie ŉ rol speel 

(Sanders, 2006:18).  

Herinterpretasie lewer ook dikwels kommentaar op die bronteks, wat meestal behels dat die 

uitgangspunt van die oorspronklike teks hersien word, deur byvoorbeeld die toevoeging van ŉ 

hipotetiese motivering of deur die gemarginaliseerde te beklemtoon. Tog kan herinterpretasie 

ook ŉ eenvoudiger poging wees om tekste “meer gepas” vir ander gehore te maak deur die 

prosesse van aanpassing en opdatering. Dit is veral kenmerkend van die herinterpretasies van 
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sogenaamde ‘klassieke werke’ of werke uit die kanon, waarvan Pieter en die Wolf deel vorm 

(Sanders, 2006:18-19, Van Os, 1995:30). 

Noudat daar ŉ beter begrip van die aard van herinterpretasies verkry is, is dit voorts nodig om 

die resepsie van herinterpretasies te betrek, aangesien die resepsie van die herinterpretasie 

bepalend van die geslaagdheid van die herinterpretasie is. 

2.4.3 Die resepsie van herinterpretasies 

Die resepsieteorie verwys normaalweg na die leser-georiënteerde benadering wat deur die 

Constance-skool gedurende die laat 1960’s en 1970’s ontwikkel is. Die bekendste eksponente 

van hierdie skool was Hans Robert Jauss en Wolfgang Iser (Schneider, 2005:492). In die 

resepsie van ŉ literêre werk en dan ook ŉ herinterpretasie is die leser se respons van belang en 

volgens Jauss, veral die verwagtingshorison van die leser (Schneider, 2005:493). Dit beteken 

dat die leser ŉ literêre werk of herinterpretasie verstaan binne sy/haar individuele, histories-

spesifieke situasie in die lewe (Schneider, 2005:493). Hierdie uitgangspunt is ook op kinders 

van toepassing. 

Nog ’n aspek wat van belang is in die herinterpretasie van kinderverhale, is die resepsie 

daarvan, aangesien die resepsie gaan bepaal of die herinterpretasie suksesvol is of nie. Van Os 

(1995:18) merk in die verband op dat daar in die eerste plek teksbegrip by die leser van die 

teks moet wees en dat dit sentraal tot die gunstige resepsie daarvan staan. 

Soos Kiefer (2010:43) aantoon, is die bepaling van die leser- (hoorder-, toeskouer-) respons 

van ŉ teks egter ’n baie komplekse saak wat deur teoretici op verskillende wyses benader 

word. Die resepsie is onder andere verwant aan die kind se ouderdom, geslag, belangstellings 

en stadiums van ontwikkeling (Kiefer, 2010:34-42). Indien ’n kind ’n positiewe respons op ’n 

oorspronklike verhaal toon, dui dit outomaties aan dat die resepsie van die herinterpretasie 

goed sal wees. Die skepper van ’n herinterpretasie moet dus altyd hierdie aspekte in gedagte 

hou by die daarstelling van ’n herinterpretasie sodat die beste moontlike resepsie vir ’n 

spesifieke gehoor verkry kan word. 

Literêre genres wissel in kompleksiteit. Elke genre van literatuur het ook sy eie unieke 

konvensies, wat verantwoordelik is vir die unieke karakter van elke genre van literatuur. Galda 

(1988:98 aangehaal in Norton, 2003:34) meld dat die tekstipe en die inhoud daarvan die 

resepsie van die teks bepaal. Galda (1988:98) toon aan dat tekste aan verskillende vereistes 

moet voldoen waardeur die resepsie daarvan beïnvloed word. Die lesers, aanhoorders of 
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gehoor van die tekste sal emosioneel betrokke raak indien die aspekte van styl en 

karakterisering tot hulle spreek. Die ouderdom van die hoofkarakter is ook dikwels bepalend 

vir die resepsie van die teks. In die laaste plek is die genre van die teks ook bepalend vir die 

resepsie van die teks, aangesien daar ’n groot verskil tussen byvoorbeeld die resepsie van 

poësie en ’n biografie bestaan. 

Pieter en die Wolf is ŉ sprokie en daarom word daar vervolgens navorsing oor die 

herinterpretasie van sprokies gedoen. 

2.4.4 Herinterpretasie van sprokies 

Joosen (2008:3) voer aan dat daar sedert 1970 ŉ sprokiesrenaissance beleef word aangesien 

daar in hierdie tyd ŉ ontploffing in die hervertelling van sprokies plaasgevind het. Hernude 

belangstellings in sprokies het na die Tweede Wêreldoorlog ontstaan, wat daartoe gelei het dat 

die Europese Sprokiegeselskap in 1956 gestig is. Die publikasies van die herinterpretasies van 

sprokies het egter eers sedert die laat 1960’s die lig gesien. Duitsland was een van die 

voorlopers op die gebied. In die laat 1960’s word verbeelding herevalueer as ŉ voertuig vir 

opstand teen bestaande instellings (Joosen, 2008:3-4). 

Volgens Joosen (2008:14) is die intertekstuele gesprek (of in die geval van verskillende media 

intermediale gesprek) met die “tradisionele sprokie” die mees kenmerkende eienskap van 

sprokieherinterpretasies. Laasgenoemde staan in kontras met “tradisionele sprokies”. ŉ 

Intertekstuele herinterpretasie van hedendaagse sprokies moet in gedagte hou dat die bekendste 

sprokies in verskeie variante verskyn het. Dit is ook die geval met Pieter en die Wolf. Verder 

vertoon sprokiemateriaal ook ŉ magdom tekstuele en nie-tekstuele manifestasies (Joosen, 

2008:15). Stephens (1992:85) dui vanuit hierdie argument van Joosen aan dat dit dikwels om 

hierdie redes onmoontlik is om die preteks van ŉ spesifieke herinterpretasie te bepaal. 

Christine Wilkie-Stibbs (2004:180) redeneer dat volwassenes dikwels vir volwassenes skryf, 

maar dat kinders nie eintlik vir ander kinders skryf nie. Sy dui verder aan dat volwassenes wat 

vir kinders skryf, terugverwys na die verhale uit hulle jeug; dus is intertekstualiteit implisiet 

deel in die skryf van kinderverhale. Dit geld natuurlik des te meer vir die herinterpretasie van 

kinderverhale of sprokies, want daar word implisiete intertekstualiteit in die oorspronklike 

sprokie aangetref en eksplisiete intertekstualiteit in die herinterpretasie. 

Sprokies word ook dikwels in herinterpretasies as parodieë op bestaande sprokies gebruik, soos 

byvoorbeeld in die film Shrek, wat onder andere ŉ parodie op die Slapende Skone is, die film 
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Tangled wat ŉ parodie op Raponsie is en die film Ella Enchanted wat ’n parodie op 

Aspoestertjie is. Wanneer ’n parodie as herinterpretasie van ’n sprokie geskep word, word die 

gehoor of leserspubliek van die verhaal gewoonlik uitgebrei, aangesien die herinterpretasie ook 

vir volwassenes plesier sal verskaf. In hierdie geval dra die herinterpretasie by tot die 

gewildheid van die “oorspronklike sprokie”, aangesien die bronteks herbesoek word wanneer 

die herinterpretasie daarvan weergegee word.  

Soos vermeld dui Joosen (2008:3) aan dat daar sedert die 1970’s ŉ magdom 

sprokieherinterpretasies die lig gesien het. Hierdie sprokies het in teenstelling met die 

verdoemende woorde van sekere teoretici oor die aard van herinterpretasies (Sanders, 

2006:17), daarvoor gesorg dat sprokies nie net herbesoek word nie, maar ook groter aanhang 

geniet. 

Die navorser analiseer bestaande tekste van Pieter en die Wolf in Hoofstuk 4. Die insigte van 

die kognitiewe narratologie word as raamwerk vir die teksanalises gebruik. Dit dien ook as 

narratologiese raamwerk vir die aspekte wat eksplisiet of implisiet in die kunsmedia 

teenwoordig en in hierdie studie ter sprake is. Die resepsie van tekste is ook van belang. Omdat 

die navorser ook in die resepsie van die produk in die studie belangstel, is die kognitiewe 

narratologie ook in die verband van waarde. Sekere aspekte rakende die kognitiewe 

narratologie word vervolgens bespreek. 

2.5 Kognitiewe narratologie 

Hence, narrative is at once a class of (cultural) 
artifacts and a cognitive-communicative process 

for creating, identifying, and interpreting candidate 
members of that artifactual class. 

(Herman, 2003) 

In die kognitiewe teorieë word die verbande tussen persepsie, taal, kennis, geheue en die 

wêreld ondersoek. In kognitiewe narratologie word insigte bekom oor die rol wat stories binne 

die omvange en interseksies van hierdie aspekte kan vertolk (Jahn, 2005a:67). Volgens 

Herman (2011:par. 2) is kognitiewe narratologie die studie van die verstandsverwante aspekte 

van die praktyke van stories vertel, in welke vorm dit mag voorkom. Uit hierdie definisie kan 

daar afgelei word dat kognitiewe narratologie transmediaal is: dit omsluit die neksus van die 

narratief en verstand in gedrukte tekste, sowel as in film, radio, nuusflitse, virtuele omgewings, 

en ander media wat stories kan vertel. 
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Kognitiewe narratologie het ontwikkel as reaksie teen ‘klassieke’ narratologie en kan beskou 

word as ŉ onderafdeling van postklassieke narratologie (Herman, 2011:par. 4; Jahn, 2005a:67). 

Tog het daar selfs tydens die hoogty van strukturalisme resepsieteorieë tot stand gekom as 

teenwig teen strukturalisme. Die beweging in die rigting van resepsieteorieë was tekenend van 

ŉ kognitivistiese oriëntasie (Jahn, 2005a:67). Kognitiewe narratologie neem sekere 

basisaspekte uit die klassieke en strukturalistiese narratologie, en vul dit aan met idees rakende 

menslike intelligensie. Hierdie benadering bring veranderde sienings rakende die 

narratologiese struktuur tot stand (Herman, 2011:par. 4). 

Binne kognitiewe narratologie word daar ŉ verskeidenheid analisemetodes gevolg en ook met 

uiteenlopende narratiewe korpora gewerk. Narratiewe binne ŉ wye media-omvang word 

betrek. Die verband tussen storie en verstand word egter ook, as gevolg van die kompleksiteit 

van studies rakende die brein, uit verskeie ander dissiplines benader. Voorbeelde van sulke 

dissiplines is linguistiek, rekenaarwetenskap, filosofie, psigologie en ander domeine (Herman, 

2011:par. 5). Hierdie domeine word almal deur kognitiewe narratologie betrek omdat die vertel 

van stories noodsaaklik in hierdie dissiplines is (Jahn, 2004:117). 

Jahn (2005a:68-69) toon aan dat die leesproses in die koppelvlak tussen die narratiewe teks en 

narratiewe begrip geleë is. Die teorieë rakende lesers en lees het die kern gevorm van resepsie-

geöriënteerde narratiewe teorieë. In die leesproses moet die leser eers deur die 

persepsiemodules van letterherkenning, asook fonologiese en sintaktiese analise beweeg 

voordat konseptuele representasie kan ontstaan. Om verbeeldingryke lees te laat plaasvind 

word verdere konseptuele representasies ingespan. Met die verwysing na die linguale en 

motoriese afdelings van die brein, kan konseptuele representasie motoriese aksies soos lag en 

huil aktiveer wanneer die leser lees. Konseptuele representasie kan ook tot die daarstelling van 

interne spraak en visuele verbeelding lei, terwyl daar gelees word.  

2.5.1 Die ontstaan van kognitiewe narratologie 

Volgens Eder (2003:283) het Jahn vir die eerste keer die term kognitiewe narratologie gebruik. 

Die navorsing rakende die boustene van kognitiewe narratologie word egter reeds vroeg in die 

1970’s gedoen (Herman, 2011:par. 11). In die literêre teorie word die leser-responsteorie wat 

by die resepsieteorie aansluit, ŉ nuwe benadering tot die bestudering van die narratief. 

Prosesseringstrategieë is belangrik in die leser-responsteorie, veral as die twee tydslyne van die 

narratief beskou word soos wat dit deur die fabula en sjužet beskryf word (Herman, 2011:par. 

11). ŉ Soortgelyke beweging is in die psigologie- en Kunsmatige Intelligensienavorsing 
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aangetref. Navorsers het hipoteses rakende die onderliggende kognitiewe strukture vir die 

produksie en die verstaan van die narratief begin bestudeer (Herman, 2011:par. 11). 

Twee kognitiewe konsepte vorm die basis in die verstaan en produksie van die narratief. 

Hierdie begrip en produksie hou veral verband met die komplekse interpretasie van die 

narratief deur na reeds verworwe kennis te verwys. Bogenoemde twee konsepte is die “skrif” 

(script) en die “raamwerk” (frame) (Herman, 2011:par. 12). Waar “skrifte” veral verwys na 

wêreldkennis, verwys “raamwerke” na vorige ervaring. Navorsing waarin hierdie konsepte 

ontwikkel is, is ook gedurende die 1970’s gedoen. Alhoewel daar later op tekortkominge van 

die omskrywing van die konsepte gewys is, het hierdie konsepte sedert die ontstaan van 

kognitiewe narratologie ŉ belangrike rol gespeel (Herman, 2011:par. 13). Hierdie konsepte van 

“skrif” en “raamwerk” speel ook ŉ belangrike rol by die voornemende leser van die teks wat in 

hierdie studie geskep word. 

Verskeie publikasies wat verskillende aspekte van kognitiewe narratologie dek, volg in die 

1980’s en 1990’s. Die intree-uitgawe in 2000 van die aanlyn-tydskrif Image & Narrative het 

uitsluitlik op kognitiewe narratologie gefokus (Herman, 2011:par. 13-15). 

2.5.2 Tendense in kognitiewe narratologie 

Volgens Herman (2011:par. 19-27) kan die volgende tendense in kognitiewe narratologie 

aangetoon word (al die tendense is nie op hierdie studie van toepassing nie, maar 

volledigheidshalwe word almal hier genoem): 

(a) kognitief verboë weergawes van die narratiewe perspektief (→ perspektief/oogpunt) 

in fiksie- en nie-fiksietekste;  

(b) navorsing oor die representasies van die gedagtes van karakters en die klasse 

tekstuele leidrade wat lesers aanspoor om spesifieke tipes afleidings oor die inhoud en 

ingesteldhede van daardie gedagtes te maak; 

(c) studies van emosie en emosionele diskoers, asook spesifieke narratiewe tekste en 

wyer narratiewe tradisies wat mekaar wedersyds verhelder; 

(d) navorsing oor die omvang van kognitiewe prosesse wat afleidings oor die 

spasiotemporale profiel van ŉ gegewe storiewêreld ondersteun, en die graad waartoe ŉ 

gegewe teks of representasie tot die kategorie “narratief” geassimileer kan word, as ten 

minste ŉ sekere mate van narratiwiteit daaraan toegeken kan word; 
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e) navorsing oor die tekstuele en kognitiewe faktore onderliggend aan die belangrikste 

gevolge van narratiewe spanningsverhale, naamlik nuuskierigheid en verrassing, en in 

ŉ breër sin hoe die temporele orde waarin die narratiewe elemente aangetref word, die 

interpreteerder se algehele aanvoeling van die storiewêreld kan vorm; 

(f) algemene navorsing oor verskynsels met betrekking tot die interaksie tussen verhale 

en die gedagte-brein van die interpreteerder, soos die aktivering van “identiteitstemas” 

of die (potensiële) stimulasie van empatieke response, met ander woorde, pogings om 

dit wat Eder “kognitiewe resepsieteorieë” noem, te formuleer; 

(g) studies van die narratief as ŉ bron vir die navigering van en sinmaking uit 

rekenaargemedieerde omgewings; 

(h) empiriese studies wat aantoonbare korrelasies soek tussen wat Bortolussi en Dixon 

(2003) “tekseienskappe” en tekseffekte” noem, met ander woorde tussen tekstuele 

strukture en die prosesseringstrategieë wat hulle tot stand bring. Hierdie studies steun 

op tegnieke wat wissel van die meet van leestye tot metodes van korpusanalise tot die 

verheldering van diagramme van storiewêrelde; en 

(i) intermediale navorsing wat die narratiewe funksies as ŉ kognitiewe “makroraam” 

voorstel. Dit stel interpreteerders in staat om stories of storiematige elemente te 

identifiseer oor die grense van ŉ aantal semiotiese media (→ Medialiteit en Narratiewe 

Mediasie), literêr, piktoraal, musikaal, ensovoorts. 

Uit hierdie omskrywing van die tendense van kognitiewe narratologie kan daar afgelei word 

dat kognitiewe narratologie oor ŉ wye veld strek en dat daar uiteenlopende benaderings tot die 

studie van kognitiewe narratologie bestaan. Dit is ook duidelik dat kognitiewe narratologie 

geheel en al nuwe wyses van analise van die narratief daarstel, wat baie meer omvat as net die 

tekstuele of die literêre. Kognitiewe narratologie word in hierdie studie betrek om die resepsie 

en leesstrategieë beter te begryp (sien tendense c, e en f hierbo). Verder word kognitiewe 

narratologie aangewend as bykomende teorie in die analise van bestaande tekste wat in 

Hoofstuk 4 gedoen word (sien tendense b en d hierbo). Laastens word kognitiewe narratologie 

ook betrek om storiematige elemente oor die grense van media te kan herken (tendens i). 

Soos vermeld is die resepsie van tekste en leesstrategieë tendense wat in die kognitiewe 

narratologie van belang is. Vervolgens word die leesstrategieë bespreek en die resepsie van die 

teks voorspel deur na die implisiete leser te kyk. 
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2.5.3 Leesstrategieë en die implisiete leser 

Die beoogde teikenleser van die teks wat geskep gaan word, is die kind in die vroeë 

middelkinderjare (alhoewel die teks ook deur ander lesers gelees kan word), met ander woorde 

die kind van ses tot agt jaar. Omdat hierdie kind ŉ beginnerleser is, gaan daar op die betekenis 

wat vir die kinderleser geskep word, gefokus word. 

Wanneer lesers ŉ teks lees, begin hulle nie met die eerste woord en lees sekwensieel tot die 

laaste woord nie, hulle voorspel eers wat ŉ bepaalde passasie gaan beteken. Voorspelling speel 

ŉ belangrike rol in lees en kan verstaan word as die uitskakeling van onwaarskynlike gebeure 

voor die tyd of as vrae wat aan die wêreld gestel kan word. Lesers bepaal nie net vooraf die 

inhoud en betekenis van ŉ passasie nie, maar ook watter voorafkennis relevant en watter 

strategieë nuttig in die benadering van die teks sal wees. Hierdie vooruitskattings van die 

inhoud van die teks kan tydens die dekodering van die eerste letters van die teks gebeur. 

Verder word die leser se vooruitskatting ondersteun deur aspekte soos illustrasies, die aard van 

die publikasie en ander kontekstuele wenke. Die oorgrootte meerderheid van hierdie aktiwiteite 

vind in die onderbewuste plaas en vorm waarskynlik deel van die wyse waarop die mens 

homself/haarself in die wêreld oriënteer (Grow, 1996). 

Begrip ontstaan wanneer die kind die nuwe inligting met voorafkennis verbind, maar nuwe 

inligting alleen kan nie begrip tot stand bring nie. Begrip is van die leser se voorafkennis en 

leesstrategieë afhanklik. Die kennis wat reeds bestaan is egter nie onaktief nie, maar skep 

betekenis uit die nuwe inligting. Wanneer ŉ leser nie kan voorspel of hy/sy die relevante vrae 

kan vra of weet waar om die antwoorde te kry nie, ontwikkel geen begrip nie (Grow, 1996). 

In die kognitiewe teorie is lesers selektief, aktief en strategies. Lesers gebruik strategieë om 

hulle benadering tot die teks te bestuur en skemas om dit te interpreteer. Hierdie strategieë en 

interpretasies kan egter ook verander of aangepas word indien die teks dit vereis. Nuwe 

inligting sal net betekenisvol vir die leser wees indien dit op een of ander manier geskakel kan 

word met voorafkennis. Wanneer nuwe inligting met ou betekenisvolle patrone verbind kan 

word, word dit kennis wat herroep kan word, waarmee geredeneer kan word, wat deur 

afleidings uitgebrei kan word en wat as filter vir nuwe persepsies gebruik kan word. Lesers 

ontvang nie bloot inligting nie, maar hulle benader lees met die totaliteit van hulle wêreldlike 

ondervindings en kennis. Daardeur word hulle wêreld bevestig, verander, uitgebrei of 

uitgedaag (Grow, 1996). 
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Postklassieke narratologie, waarvan die kognitiewe narratologie ŉ onderafdeling is, beweeg na 

ŉ kontekstuele, historiese, pragmatiese en lesergeöriënteerde poging (Alber & Fludernik, 

2010:6). Vir hierdie studie is die leseroriëntering van belang, aangesien resepsie afhanklik is 

van die geslaagdheid van die kreatiewe uitset by die implisiete leser. 

Die term implisiete leser is deur die teoretikus Wolfgang Iser (1974) bekendgestel. Volgens 

Iser (1974:xii-xiii) is die implisiete leser beide die prestruktureerder van die potensiële 

betekenis van die teks, sowel as die leser se aktualisering van hierdie potensiaal deur die 

leesproses. Wat by die implisiete leser van belang is, is die ontdekking van die betekenis van 

die teks deur onderhandeling as die beginpunt te neem: hy/sy ontdek dus ŉ nuwe realiteit deur 

fiksie, wat ten minste gedeeltelik van sy/haar eie realiteit verskil. Verder ontdek hy/sy die 

tekortkominge wat inherent aan heersende norme en in sy/haar beperkte optrede is. Hierdie 

ontdekkingstog is egter een van estetiese plesier, aangesien dit aan die leser twee onafhanklike 

moontlikhede bied: eerstens om hom-/haarself te bevry (al is dit tydelik) van wat hy/sy is en 

om te ontsnap aan die beperkings van sy/haar eie sosiale lewe; tweedens om die hoofsaaklik 

emosionele en kognitiewe afdelings van die brein aktief te laat oefen. 

Nodelman en Reimer (2003:17) wys daarop dat die implisiete leser ŉ rol kry wat deur die teks 

geïmpliseer word en dat die leser deur die teks genooi word om hierdie rol aan te neem. Deur ŉ 

teks te lees word die werklike leser, ten minste in ŉ mate, die geïmpliseerde leser. Panaou en 

Tsilimeni (2011:426) is van mening dat die geïmpliseerde leser “ingeskryf” word in die 

verwagtinge van die teks. Die teks maak voorspellings op grond van dit wat die implisiete leser 

moontlik sal weet en doen. 

Herman (2002:334) toon aan dat die implisiete leser die leser is wat die aannames, oortuigings 

en norme van die implisiete outeur deel. Die aannames, oortuigings en norme van die 

implisiete outeur en leser kan vertolk word as die bron van daardie versweë aannames, 

oortuigings en norme. Dit bepaal watter tipe inligting openbaar gemaak, teruggehou, 

beklemtoon of onbeklemtoon word gedurende die vertelling van ŉ storie. 

Die implisiete leser is ŉ entiteit wat van die teks afgelei kan word en kan ook betekenis 

genereer. Dit kan die mentale aksies wat benodig word om sin te maak, gebruik deur inligting 

te kies en te organiseer, deur kennis uit die verlede en hede in verband te bring, deur feite en 

uitkomste te antisipeer en deur patrone te vorm en te verander. Dit sluit die skematiese aspekte 

in, die gapings en die prosesse waardeur die gapings geëlimineer word, die beperkings en 

rigting wat deur die teks daargestel word en die mentale aktiwiteit van lees (Prince, 2011:p.14). 
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Soos reeds vermeld word insigte uit die kognitiewe narratologie ook aangewend in die 

benadering tot die analise van die bestaande tekste wat in Hoofstuk 4 geanaliseer word. Die 

volgende afdeling handel net oor die analise van tekste. Die kombinasies van tekste en ander 

media in Hoofstuk 4 word egter ook uit ŉ intermediale oogpunt geanaliseer, met bykomende 

insigte uit die poësieteorie, musiekteorie en kinderboekillustrasieteorie wat in Hoofstuk 3 

bespreek word. 

2.5.4 ŉ Breë narratologiese raamwerk vir die kunsmedia 

Die aspekte van kommunikasie, verteller, fokalisator, karakter, handeling, volgorde, tydsduur 

en ruimte word in die afdeling kortliks bespreek. Hierdie raamwerk is meer of minder 

eksplisiet van toepassing op die kunsmedia hier betrokke, naamlik musiek, poësie en 

kinderboekillustrasies. Hierdie raamwerk word ook gebruik om die teksanalises van bestaande 

weergawes van Pieter en die Wolf in Hoofstuk 4 te analiseer. 

Narratiewe genres kan ŉ oneindige aantal vorme aanneem, aangesien die groot hoeveelheid 

genres in ŉ verskeidenheid media vertak. Van die voertuie van narratiewe taal is mites, 

legendes, sprokies, fabels, kortverhale, epiese geskiedenis, tragedie, komedie, skilderye, 

musiek, loodglas, films, nuus en gesprekke, om maar enkeles te noem. Al die genoemde vorme 

is en was oral en altyd teenwoordig, vanaf die ontstaan van die mensdom (Jahn, 

2005b:N2.2.1). 

Narratiewe bied ŉ storie met gebeure en karakters. ŉ Storie is ŉ opeenvolging van gebeure met 

karakters as rolspelers. Alle verhalende tekste projekteer ŉ narratiewe stem wat as die 

narratiewe diskoers bekend staan. Die narratiewe stem, bekend as die verteller, is bewus van 

die aangespreekte, maar die werklike leser is aan die verteller onbekend. Soos die verteller nie 

met die outeur verwar moet word nie, moet die aangespreekte ook nie met die ware leser 

verwar word nie, omdat die verteller nie van die werklike leser se bestaan weet nie. Uit hierdie 

gegewens kan die struktuur van fiktiewe narratiewe kommunikasie daargestel word (Jahn, 

2005b:N1.2, N1.3, N1.6-N1.7, N2.1.2; sien figuur 2.2). 
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Figuur 2.2: Die struktuur van fiktiewe narratiewe kommunikasie (Jahn, 2005b:N1.7). 

Volgens Jahn (2005b:N2.3.2) is daar teoretici wat van mening is dat daar ook ŉ intermediêre 

vlak van kommunikasie, naamlik geïmpliseerde fiksionele kommunikasie, is (sien figuur 2.3). 

Dit bestaan eerstens uit die geïmpliseerde skrywer, wat ŉ teks se projeksie van ŉ 

oorkoepelende intertekstuele outoriteit bo die verteller is en tweedens uit ŉ geïmpliseerde 

leser, wat die teks se totale projeksie van ŉ leserrol bo dié van ŉ aangespreekte is. In hierdie 

studie is die implisiete leser van belang, aangesien daar geen empiriese toetsing op werklike 

lesers gaan plaasvind nie. Daar word ook tussen die skrywersgehoor en die narratiewe gehoor 

onderskei in navolging van die resepsie-geöriënteerde model van Rabinowitz (1987). Die 

skrywersgehoor is die werklike lesers wat deur die skrywer geadresseer word en die narratiewe 

gehoor is die fiksionele gehoor wat deur die verteller aangespreek word. Hierdie twee gehore is 

selde dieselfde omdat die lesers (gehoor) moet besluit of hulle die narratiewe gehoor se 

voorveronderstellings, soos dit deur die verteller weergegee word, gaan aanneem of nie (Jahn, 

2005b:N2.3.2, N2.3.3). 

skrywer leser 

verteller aangespreekte(s) 

karakter karakter

vlak van aksie

vlak van fiksionele mediasie en diskoers

vlak van nie-fiksionele kommunikasie



57 
 

 

Figuur 2.3: Die aangepaste struktuur van fiktiewe narratiewe kommunikasie (Jahn, 

2005b:N2.3.2) 

Die vlakke van handeling, fiksionele mediasie en nie-fiksionele kommunikasie is hermetiese 

geseëlde domeine wat kritiese drumpels van beheer en bewustheid aantoon. In figuur 2.3 

domineer en raam die agent op hoër vlak die agent op laer vlak, terwyl die agent op laer vlak 

nie van die bestaan van die agent op hoër vlak bewus is nie. Karakters is byvoorbeeld nie 

bewus dat hulle karakters in ŉ verhaal is nie en kan nie dit wat die verteller byvoorbeeld oor 

hulle vertel, beoordeel nie (Jahn, 2005b:2.3.5). 

Diskoersnarratologie analiseer die stilistiese keuses wat die vorm of die verwerkliking van die 

narratiewe teks bepaal, terwyl storienarratologie op die aksie-eenhede fokus wat ŉ groep 

gebeure in ŉ trajek van temas, motiewe en storielyne rangskik (Jahn, 2005b:N2.1.3). 

Die verteller is die stem van die narratiewe diskoers (Genette, 1980[1972]:186). Deur die stem 

word daar kommunikasie met die aangespreekte geskep. Die verteller besluit wat om te vertel 

en hoe dit vertel moet word. Om die narratiewe stemme of vertellers te karakteriseer, word 

tussen openlike en koverte vertellers onderskei. Koverte vertellers se stemme is onduidelik en 

onbepaald terwyl openlike vertellers se stemme verskillende mates van duidelikheid en 

bepaaldheid openbaar. Die openlike verteller verwys na hom-/haarself in die eerste persoon, 

wat die aangespreekte direk of indirek aanspreek. Die koverte verteller verwys nie na hom-

/haarself nie of spreek ook nie aangespreektes aan nie. Die verteller se stem is nie duidelik en 

skrywer leser 

vlak van nie-fiksionele kommunikasie

implisiete skrywer implisiete leser 

vlak van intratekstuele kommunikasie

verteller aangespreekte(s) 
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die geslag van die verteller kan ook nie bepaal word nie. ŉ Verdere onderskeid word getref 

tussen homodiëgetiese en heterodiëgetiese narratiewe. In ŉ homodiëgetiese narratief word die 

storie deur ŉ verteller wat ook ŉ karakter in die verhaal is, vertel en in die heterodiëgetiese 

narratief word die storie deur ŉ verteller wat nie ŉ karakter in die verhaal is nie, vertel (Jahn, 

2005b:N1.9, N1.10, N3.1.1, N3.1.4). 

Fokalisasie is die wyse van die keuse en beperking van narratiewe inligting, van die aanskou 

van gebeure uit iemand se gesigspunt. Wanneer die storie uit die gesigspunt van ŉ karakter 

vertel word, is die fokalisasie intern en wanneer die storie uit die gesigspunt van ŉ karakter 

buite die narratief gegee word, is dit eksterne fokalisasie. Die fokalisator is die agent uit wie se 

oogpunt die storie georiënteer word. Die teks is in die oogpunt van die fokalisator geanker 

wanneer dit die fokalisator se gedagtes, refleksies en kennis, sy/haar werklike en 

verbeeldingspersepsies, en sy/haar kulturele en ideologiese oriëntasie weergee. Die meeste 

hedendaagse narratoloë volg Bal en Rimmon-Kenan se voorstel dat ŉ fokalisator of 'ekstern' (ŉ 

verteller) of 'intern' (ŉ karakter) is. Eksterne fokalisators word ook verteller-fokalisators 

genoem en interne fokalisators word karakter-fokalisators genoem (Jahn, 2005b:N1.18, 

N3.2.2). 

Alhoewel die terme persoon, karakter en figuur dikwels onoordeelkundig gebruik word, word 

daar tog in hedendaagse teoretiese diskoers tussen die terme onderskei. ŉ Persoon is ŉ 

werklike persoon, met ander woorde in die geval van die narratief die werklike skrywer en 

leser. ŉ Karakter is nie ŉ werklike persoon nie, maar ŉ fiktiewe persoon, wat deur die outeur 

geskep word en net binne die fiksionele teks bestaan. ŉ Figuur kan ŉ ander naam vir ŉ karakter 

wees, maar dit kan ook gebruik word om na die verteller te verwys (Jahn, 2005b:N2.3.4).  

Die analise van karakters of karakterisering fokus hoofsaaklik op drie bene: narratiewe teenoor 

figuratiewe karakterisering, eksplisiete teenoor implisiete karakterisering en self-

karakterisering teenoor altero-karakterisering. Narratiewe karakterisering is die identifikasie 

van ŉ persoon as verteller en figuratiewe karakterisering die identifikasie van ŉ karakter. In 

eksplisiete teenoor implisiete karakterisering geskied karakterisering deur dialoog of dit word 

deur gedrag geïmpliseer. Wanneer die karakter homself/haarself karakteriseer is daar self-

karakterisering, maar as dit deur ander karakters gedoen word, is dit altero-karakterisering. Met 

betrekking tot die omskrywing van karakters word daar ook tussen ŉ plat karakter en ŉ ronde 

karakter onderskei. ŉ Plat karakter is ŉ een-dimensionele karakter wat deur beperkte dialoog 

en handelinge gekarakteriseer word. ŉ Plat karakter ontwikkel nie deur die loop van die 



59 
 

verhaal nie. ŉ Ronde karakter daarteenoor is ŉ drie-dimensionele karakter wat deur verskeie, 

dikwels opponerende eienskappe gekarakteriseer word. ŉ Ronde karakter ontwikkel deur die 

loop van die verhaal (Jahn, 2005b:N7.1, N7.7). 

Handeling is die opeenvolging van gebeure, die totaal van gebeure waaruit die storielyn 

bestaan. ŉ Handelingseenheid is ŉ spesifieke moment of klein gedeelte van die storielyn. Die 

opeenvolging van handeling skep ŉ storie wat ŉ les leer, ŉ punt beet het, ŉ interessante 

ervaring oordra en interessante progressie toon. Handelingsgroepe vorm ŉ episode, wat uit ŉ 

uiteensetting, ŉ komplikasie en ŉ oplossing bestaan (Jahn, 2005b:N4.1, N4.3, N4.4). Volgens 

Bremond (1970:251) wat sy navorsing op Franse sprokies gedoen het, beteken dit dat daar in ŉ 

episode beweeg word van ŉ toestand van tekort of ŉ onaanvaarbare toestand na die 

daarstelling van ŉ aanvaarbare toestand of ‘hulle het vir altyd gelukkig saam gelewe’. 

Die storie is die chronologiese opeenvolging van gebeure en die analise daarvan bepaal die 

chronologiese skaal en die koherensie van handelingopeenvolging. Die plot is die logiese en 

oorsaaklike struktuur van die verhaal. In hierdie geval word daar na redes gesoek vir die 

handelinge in die verhaal. Tekste toon verskillende mates van plotkonnektiwiteit. Sommige is 

dig geplot en ander is lineêr geplot. Wanneer verhale lineêr geplot is, is elke handelingseenheid 

die oorsaaklike gevolg van iets wat vantevore gebeur het (Jahn, 2005b:N4.7). 

Tydanalise beskou die volgende drie vrae: Wanneer? Hoe lank? Hoe gereeld? Orde verwys na 

die chronologie van die verhaal. As die aanbieding van die verhaal die natuurlike opeenvolging 

van gebeure volg, is daar chronologiese orde, andersins is daar achronologie, wat verskeie 

vorme kan aanneem. Wat tydsduur betref, moet daar eerstens tussen storietyd en verteltyd 

onderskei word. Storietyd is die fiksionele tyd wat ŉ handeling, episode of die hele verhaal 

duur. Verteltyd is die tyd wat dit die gemiddelde leser neem om die passasie of verhaal te lees. 

Die tempo van die verhaal word bepaal deur storietyd en verteltyd met mekaar te vergelyk. In 

ŉ isochrone aanbieding is die storietyd en verteltyd ongeveer dieselfde. Daar kan egter ook 

versnellings, vertragings, pouses en weglatings voorkom. Frekwensie verwys na die verteller 

se strategieë ten opsigte van summatiewe en herhalende vertelling. Daar is singulatiewe 

vertelling (vertel een keer wat een keer gebeur het), repeterende vertelling (vertel verskeie kere 

wat een keer gebeur het) en iteratiewe vertelling (vertel een keer wat ŉ aantal kere gebeur het) 

(Jahn, 2005b:N5.2.1, N5.2.2, N5.2.3, N5.2.4). 

Bakhtin (1981[1973]) het daarop gewys dat daar ŉ sterk korrelasie tussen tyd en ruimte in ŉ 

verhaal is. Ruimte in verhale is egter nie dieselfde as ruimte in visuele kuns nie, omdat die 
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ruimte in verhale nooit heeltemal bekend is nie. Lesers kan egter vir hulself die ruimte 

voorstel, anders as in byvoorbeeld film waar die ruimte gesien kan word. Daar is ook ŉ nou 

verwantskap tussen voorwerpe en ruimte. Hieruit vloei ŉ definisie vir literêre ruimte, naamlik 

dat dit die omgewing is waarin voorwerpe en karakters geplaas word en die omgewing waarin 

karakters leef. Hierdie ruimte omvat alles wat gesien kan word as ruimtelik geplaasde 

voorwerpe en persone. ŉ Beskrywing van ruimte roep ŉ persepsie van ruimte op, dit kan die 

leser se verbeeldingspersepsie wees, asook die persepsie van die verteller of die karakter. Om 

hierdie rede is daar ook ŉ sterk korrelasie tussen ruimte en fokalisasie. Die belangrikste 

linguistiese merkers van ruimtelike persepsie is uitdrukkings wat die deiktiese oriëntasie van 

die pratende of waarnemende voorwerp uitbeeld. Die betekenis van die literêre ruimte is ook 

van belang, aangesien kenmerke van die ruimte die karakters en gebeure kan beïnvloed (Jahn, 

2005b:N6.1-N6.5). In die weergawe van Pieter en die Wolf wat in hierdie studie geskep word, 

is die ruimte egter meer bekend, aangesien die ruimte deur die illustrasies weergegee word. 

Omdat die beoogde teikenleser die kind in die middelkinderjare is, word daar vervolgens 

navorsing oor die ontwikkelingpsigologie van die kind in die middelkinderjare gedoen. 

2.6 Ontwikkelingpsigologie van die kind in die middelkinderjare 

There is in every child at every stage 
a new miracle of vigorous unfolding. 

(Erikson) 

Die middelkinderjare strek van ongeveer die sesde tot die twaalfde lewensjare. Alhoewel 

hierdie tydperk 'n afname in liggaamlike ontwikkeling toon van die voorafgaande en 

daaropvolgende fases, is sielkundiges dit eens dat dit 'n belangrike tydperk vir kognitiewe, 

sosiale, emosionele en selfkonsepontwikkeling is (Louw et al., 1998:326, Papalia et al., 

2006:325). Die kind in die middelkinderjare word bespreek deur te verwys na liggaamlike, 

kognitiewe, sosiale, morele en persoonlikheidsontwikkeling, asook die psigologie van die jong 

leser. Hierdie besprekings is geensins volledig nie, slegs die aspekte van ontwikkeling wat in 

hierdie studie ter sprake is, word aangeraak. 

2.6.1 Liggaamlike ontwikkeling 

Die volgende is kenmerkend van hierdie tydperk: kinders groei stadiger in hierdie tydperk as in 

die kleuter- en adolessente tydperk; bene en arms groei vinniger as die romp; die 

liggaamsproporsies verander en die kind se liggaam begin geleidelik in dié van ŉ volwassene 



61 
 

ontwikkel; en meisies groei vinniger as seuns, maar individuele verskille kom voor en die 

verskille word ook deur ras, nasionaliteit en sosio-ekonomiese vlak beïnvloed (Louw et al., 

1998:327, Louw & Louw, 2007:215, Papalia et al., 2006:329). 

In die middelkinderjare word verskeie psigomotoriese vaardighede ook aangeleer en verfyn 

omdat daar 'n toename in krag, koördinasie en spierbeheer is. Balans en elegansie van 

beweging verbeter ook. Kinders kan byna die motoriese vaardighede van volwassenes 

openbaar. Seuns se motoriese vaardighede ontwikkel vinniger as die van dogters omdat seuns 

meer spierweefsel en krag as dogters het. Hierdie motoriese ontwikkeling het 'n positiewe 

effek op verskeie ander fasette, soos byvoorbeeld kognitiewe ontwikkeling deur die aanleer 

van vaardighede soos skryf, teken, verf, die speel van 'n musiekinstrument, en sosiale 

ontwikkeling deur deelname aan spansport (Louw et al., 1998:329-330, Louw & Louw, 

2007:216-217). 

2.6.2 Kognitiewe ontwikkeling  

Aangesien kinders in die middelkinderjare 'n groot deel van hulle dag op die skoolbanke 

deurbring, kan daar verwag word dat daar beduidende kognitiewe ontwikkeling in die 

middelkinderjare sal plaasvind. Kinders kan nou byvoorbeeld veelvoudige klassifikasie 

uitvoer, desentreer, in staat wees tot reeksvorming en oorganklikheid begryp; hulle het ook ŉ 

getalbegrip en verstaan die konservasie van getalle (Louw et al., 1998:330-334, Papalia et al., 

2006:345-348, 359-360). 

Die werkgeheue van die kind in die middelkinderjare vergroot sodanig dat dit ongeveer vyf 

geheuebrokkies teen sewe jaar is, ses teen nege jaar en sewe teen die einde van die 

middelkinderjare (plus of minus twee). Die geheuespan word beïnvloed deur verwerkingspoed 

en die hoeveelheid inligting waaruit die geheuebrokkie bestaan (Louw et al., 1998:335). 

Kinders in die middelkinderjare se semantiese en episodiese geheue verbeter ook heelwat 

(Louw et al., 1998:336-337).  

Faktore wat geheueprestasie in die middelkinderjare beïnvloed, is geheuestrategieë soos 

herhaling, organisering en herwinningstrategieë, asook die kennisbasis wat vergroot en die 

metageheue (Louw et al., 1998:338-341). Kultuur beïnvloed ook inligtingsverwerking 

aangesien Westerlinge inligting hoofsaaklik memoriseer, daarom is herhaling vir hulle 

belangrik. Herhaling in ander kulture is egter nie so noodsaaklik nie omdat hulle op ander 

maniere onthou en weergee (Louw & Louw, 2007:220). 
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Alhoewel taalontwikkeling in die middelkinderjare afneem nadat dit tot op vier- tot vyfjarige 

ouderdom besonder snel ontwikkel het, is daar tog belangrike ontwikkelings met betrekking tot 

taal in die middelkinderjare. Namate kinders se kennis toeneem, verbeter hulle sinslengte en 

die kompleksiteit van sinne en hulle gebruik bykomende grammatikale vorme soos die lydende 

vorm. Verder brei die woordeskat beduidend uit; namate kinders se kennisbasis vergroot, 

vergroot hulle woordeskat ook. Moeiliker figuurlike taal en ironie word ook begryp wanneer 

die kinders skoolgaande ouderdom bereik (Louw et al., 1998:343, Louw & Louw, 2007:220-

221, Papalia et al., 2006:357). Kinders begryp gesigsuitdrukkings en gebare beter, wat die 

begrip van taal bevorder. Hulle leer ook om die regte taalregister in ŉ spesifieke sosiale 

konteks te gebruik en besef die belangrikheid van korrekte taalgebruik en uitspraak (Louw & 

Louw, 2007:221). 

2.6.3 Persoonlikheidsontwikkeling 

Wat persoonlikheidsontwikkeling betref, is die ontwikkeling van die selfkonsep, emosionele 

ontwikkeling en die ontwikkeling van sensitiwiteit aspekte wat van belang is (Louw et al., 

1998:348). 

Die selfkonsep ontwikkel vinnig in die middelkinderjare. Kinders ontwikkel in hierdie tyd die 

konsepte van ware self en ideale self. Kinders kan nou akkurate beoordelings oor hulself maak, 

wat goed vergelyk met beoordelings van ander persone. Kinders se selfagting differensieer en 

word meer realisties. Hulle kennis van hulself word egter ook deur hul behoeftes en die 

verwagtings wat hulle van ander mense het, bepaal (Louw et al., 1998:348, Louw & Louw, 

2007:24-243, Papalia et al., 2006:379-380). 

Emosionele volwassenheid neem toe in die middelkinderjare sodat daar ŉ beweging van 

hulpeloosheid na onafhanklikheid en selfgenoegsaamheid plaasvind. Daar is ook groter 

emosionele differensiasie, sodat dit vir hulle moontlik is om verskeie gevoelens uit te druk. Die 

uitdrukking van emosies word egter deur geslagsrolstereotipering beïnvloed, veral omdat seuns 

dikwels afgeraai word om openlik aan hulle emosies uiting te gee. Die begrip van verskillende 

emosies ontwikkel besonder baie van die begin van die middelkinderjare tot aan die einde 

daarvan (Louw et al., 1998:349). 

Emosionele intelligensie ontwikkel ook in die middelkinderjare. Daniel Goldman, die outeur 

van Emotional Intelligence (1995), is van mening dat emosionele intelligensie, eerder as IK, ŉ 

persoon se bekwaamheid bepaal. Volgens De Klerk en Le Roux (2003) hou die volgende 
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positiewe uitkomste verband met emosionele intelligensie: 

 kinders geniet beter liggaamlike gesondheid 

 kinders presteer akademies beter 

 kinders kom goed met hulle vriende oor die weg 

 kinders het minder gedragsprobleme en is nie geneig tot geweld nie 

 kinders toon respek vir emosies, waardes en persepsies van ander 

 kinders het verbeterde eiewaardebesef en selfaanvaarding 

 kinders kan beter besluite neem en gedrag toon waar seks, alkohol en dwelmmiddels ter 

sprake is 

 kinders het beter oorlewingsvaardighede 

Ouers is die primêre opvoeders met betrekking tot emosionele intelligensie, maar ongelukkig 

word kinders se emosies dikwels geïgnoreer of kinders word as minder rasioneel en onervare 

beskou. Ouers en onderwysers wat emosionele intelligensie by kinders wil kweek, moet self 

daaroor beskik en in beheer van hulle emosies wees (Louw & Louw, 2007:245). 

Daar is ŉ beduidende toename in sensitiwiteit vir ander gedurende die middelkinderjare, wat in 

teenstelling is met die hoofsaaklike egosentrisme in die voorafgaande jare. Kinders neem nou 

ander mense in ag en toon ŉ behoefte om ander mense by te staan. Hierdie benadering tot 

ander laat kinders ook besef dat hulle waargeneem word en dat mense uit hulle optrede sekere 

afleidings kan maak (Louw et al., 1998:352-353). 

2.6.4 Sosiale ontwikkeling 

Alhoewel kinders in die middelkinderjare baie minder tyd by die huis deurbring, bly die gesin 

vir hulle die middelpunt waarom alles draai. Hulle stel in hierdie tydperk heelwat hoër eise aan 

hulle ouers as vroeër, aangesien ouers dikwels bevraagteken word (Louw et al., 1998:354). 

Ouerskapstyle het ŉ beduidende invloed op die ontwikkeling van die kind, asook die posisie 

van die kind in die gesin en aspekte soos egskeiding, enkelouergesinne en stiefgesinne (Louw 

et al., 1998:356-362). 

Dissiplinering is ook belangrik in die verkryging van sosiale vaardighede, aangesien die kind 

hierdeur leer van karakter, selfbeheersing, morele waardes en aanvaarbare gedrag. Uit hierdie 

aspekte kan selfdissipline ontwikkel. Straf is ook ŉ tipe dissiplinering en indien dit op die regte 
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wyse en met die regte gesindheid toegepas word, het dit die gewenste uitwerking, met 

selfdissipline as eindresultaat (Louw & Louw, 2007:251-252). 

2.6.5 Morele ontwikkeling 

Waar dit om morele ontwikkeling gaan, het die ontwikkelingsaspek te doen met die feit dat 

kinders leer dat sekere dinge as ‘reg’ en ‘verkeerd’ in ŉ bepaalde samelewing beskou word 

(Louw et al., 1998:376). Volgens Piaget en Kohlberg gaan kinders deur verskillende fases van 

morele ontwikkeling en hierdie ontwikkeling is gebaseer op die kognitiewe ontwikkeling en 

toepaslike sosiale ondervinding van die kind (Louw et al., 1998:380).  

Emosies soos skuldgevoel, vernedering en trots ontwikkel op ŉ vroeë ouderdom en hierdie 

emosies speel ŉ rol in kinders se morele gedrag. Emosies soos empatie kan waarskynlik ook 

belangrik wees in morele ontwikkeling (Louw & Louw, 2007:267). Kinders leer om moreel op 

te tree deur beloning, die korrekte toepassing van straf en positiewe modellering (Louw & 

Louw, 2007:268). 

Kohlberg onderskei tussen die prekonvensionele, konvensionele en postkonvensionele vlakke 

van morele ontwikkeling. Hoewel kinders in die middelkinderjare hoofsaaklik 

prekonvensioneel optree, toon hulle ook al sekere aspekte van die konvensionele morele 

ontwikkeling. In die prekonvensionele vlak van ontwikkeling is daar twee stadia: die eerste is 

die gehoorsaming van reëls om straf te vermy en die tweede is die gehoorsaming van reëls om 

beloning te verkry. In die konvensionele vlak is daar ook twee stadia: die eerste behels die 

gehoorsaming van reëls om verwerping te vermy en die tweede hou verband met die feit dat 

die individu reëls aanvaar omdat hy/sy daarmee identifiseer en dit as noodsaaklik sien in die 

behoud van die samelewing (die tweede stadium word egter dikwels eers in adolessensie 

bereik) (Louw et al., 1998:381, Louw & Louw, 2007:270-271). 

2.6.6 Die sprokiesleeftyd van die jong leser 

Die verskillende leesfases van kinders volg uit hulle ontwikkelingstadia. In elke 

ontwikkelingstadium toon die kind ŉ bepaalde leesvoorkeur. Volgens Ghesquière (2009:67) is 

die werk van Charlotte Bühler (1918, 1926) baanbrekerswerk in hierdie verband. Bühler 

onderskei vyf verskillende leesfases: die ‘Struwwelpeter’-leeftyd, die sprokiesleeftyd, die 

Robinson-leeftyd, die heldeleeftyd en die romanleeftyd (Ghesquière, 2009:67). 
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Die sprokiesleeftyd duur van ongeveer die vierde tot tiende lewensjaar. Omdat Pieter en die 

Wolf ŉ sprokie is, is dit dus korrek om aan te neem dat die waarskynlike of implisiete leser van 

die teks die kind in die middelkinderjare is. Die kind kan nou al voldoende van die eie ek 

wegbreek om na ŉ verhaal oor ŉ onbekende derde te luister. Dit bly egter belangrik dat daar 

aansluitings met die kind se eie leefwêreld plaasvind. Ander verhale buiten sprokies, wat vir 

die kind in hierdie leesfase bevatlik is, is sages, legendes, diereverhale en fantasie. Daar is 

parallelle tussen die kenmerke van die sprokie en die kinderlike ervaring van hierdie leeftyd. 

Eenvoud, aanskoulikheid, kontinuïteit in die handeling en analogievorming pas by die 

psigologiese ontwikkeling van die kind in hierdie ouderdomsgroep (Ghesquière, 2009:67-68). 

Tucker (1981, aangehaal in Ghesquière, 2009:68) beskou sewe jaar as die ideale 

sprokiesouderdom vir kinders, aangesien hulle dan begin wegbeweeg van ŉ te letterlike geloof 

in verhale. Bettelheim (1978, aangehaal in Ghesquière, 2009:68) en Scherf (1987, aangehaal in 

Ghesquière, 2009:68) toon aan dat die sprokie ŉ noodsaaklike psigologiese rol vervul, deur 

byvoorbeeld die kind te help om angs en skeidingsangs te oorkom, asook om konflik in die 

gesin te hanteer. Die kind bestee nog baie tyd saam met die gesin en wanneer daar 

gesinskonflik is, beskou die kind die moeder as onbetroubaar (die heks of die stiefmoeder) en 

die vader as die bose. Die sprokie help die kind om hierdie konflikte te verwerk en om groter 

selfstandigheid te ontwikkel (Ghesquière, 2009:68). 

2.7. Samevatting 

In hierdie hoofstuk is die breë teoretiese vertrekpunte van intertekstualiteit, intermedialiteit en 

herinterpretasie nagevors. Dit is duidelik dat dit baie moeilik is om enige van hierdie 

vertrekpunte te definieer, aangesien daar in die eerste plek verskillende menings by teoretici 

rondom die aard van hierdie konsepte bestaan en in die tweede plek is al hierdie konsepte 

kompleks en moeilik afbakenbaar.  

Verder het dit geblyk dat hierdie terme nie net nou verwant aan mekaar is nie, maar dat daar in 

baie opsigte ooreenstemming tussen die konsepte is. Herinterpretasie kan byvoorbeeld as ’n 

tipe intertekstualiteit gesien word, maar in dieselfde asem is intertekstualiteit, afhangende van 

hoe eksplisiet dit is, in die meeste gevalle ’n tipe herinterpretasie. Indien herinterpretasie tussen 

verskillende media tot stand kom, ontstaan intermedialiteit, terwyl reïnterpretasie ’n 

onderafdeling van intermedialiteit vorm. Die band tussen intermedialiteit en intertekstualiteit is 

ook aangetoon. Hierdie band bestaan omdat ’n teks dikwels as meer as net ’n geskrewe teks 

gesien word. 
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Omdat die teikengehoor van die beoogde teks die kind in die middelkinderjare is, is kognitiewe 

narratologie, wat in die resepsie van tekste en die geïmpliseerde leser geïnteresseerd is, in 

hierdie hoofstuk betrek. Die kognitiewe narratologie bied ook ŉ breë narratologiese raamwerk 

vir die kunsmedia wat in hierdie studie betrek word. Om die teikengehoor se behoeftes en 

stadium van ontwikkeling beter te begryp, is insigte oor die ontwikkelingspigologie van die 

kind in die middelkinderjare bekom. 

In hoofstuk 3 word daar na die teorieë gekyk wat op die kunsvorme toegespits is en wat in die 

daarstelling van ŉ nuwe weergawe van Pieter en die Wolf gebruik word. 
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HOOFSTUK 3 

Toegespitste teoretiese benaderings: Die kunsvorme wat in Pieter 

en die Wolf gebruik word 

 

3.1 Inleiding  

In hierdie hoofstuk word daar aan die drie kunsvorme, naamlik musiek, poësie en 

kinderboekillustrasies oorweging geskenk wat vir die skep van die finale produk by hierdie 

studie betrek word. Pieter en die Wolf is aanvanklik met die doel geskep om die simfonie-

orkesinstrumente aan kinders bekend te stel. Musiek en die bekendstelling van die instrumente 

was dus die inspirasie vir die werk, daarom word musiek eerste bespreek. Die musiek wat vir 

die produk van die studie gebruik word, is die oorspronklike musiek van Prokofiëf wat reeds in 

1936 gekomponeer is. Dit word dan ook as die basis van die studieproduk beskou. Die ander 

kunsvorme word in reaksie op en  in wisselwerking met die musiek geskep.  

Die probleem wat die navorser met die aanvang van die studie geïdentifiseer het, was die vraag 

na die moontlikheid om ŉ poëtiese weergawe van Pieter en die Wolf te skep. Daarom is poësie, 

en in hierdie geval narratiewe kinderpoësie, as tweede kunsvorm vir bespreking in die hoofstuk 

ingesluit. 

Die navorser het in Hoofstuk 1 aangetoon dat verdere kreatiewe opsies in die skep van die 

produk oorweeg word. Omdat daar toe op ŉ prenteboek met ŉ CD besluit is, moes 

kinderboekillustrasies as derde kunsvorm vir bespreking in die hoofstuk ingesluit word. 

Pieter en die Wolf het vanuit die staanspoor as intermediale werk tot stand gekom. Aangesien 

die intermediale invloed van die kunsvorme op mekaar sentraal tot hierdie studie staan, word 

die interaksie tussen poësie en musiek en tussen teks en illustrasies ook bespreek. 

Laastens word die rol van die voorleser bespreek, aangesien die interpretasie van die voorleser 

van die poëtiese teks ŉ bykomende dimensie aan die intermediale ervaring van die produk 

skep. 
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3.2 Musiek 

Music is an oral law. It gives soul to the 
universe, wings to the mind, flight to the 
imagination, and charm and gaiety to life 

and everything. 
(Plato) 

Die elemente van musiek word eers bespreek, waarna programmusiek as genre bespreek word 

aangesien Pieter en die Wolf se musiek in hierdie genre val.  

Musiek het raakpunte met die realiteit, aangesien dit herhaling en variasie van patrone deur die 

loop van tyd bevat. Hierdie herhaling en variasie van patrone word ook in die menslike bestaan 

aangetref. Verder is musiek die vloei van klanke met verloop van tyd, soos die mens se bestaan 

onder andere die vloei van klanke deur tyd bevat. Die verskil is dat die mens nie in beheer van 

die tyd is nie, terwyl die komponis beheer het oor die tydsduur van ŉ musiekuitvoering en dit 

so op die bladmusiek aandui. Musiek het egter ŉ eiesoortigheid wat dit van die ander 

kunsvorme wat in hierdie hoofstuk bespreek word, onderskei. Die skeppingselemente betrokke 

by die verskillende kunsvorme, word op ŉ unieke wyse in elke kunsvorm gekonkretiseer. 

3.2.1 Die elemente van musiek 

Kamien (2011) en Politoske (1992) se indeling van die elemente van musiek verskil effens van 

mekaar, maar die elemente in beide bronne kom ooreen. Vir die doel van hierdie studie word 

Kamien (2011) se indeling gebruik, terwyl die insette van Politoske (1992) ook verreken word. 

Volgens Kamien (2011:vii-ix) is die elemente van musiek die volgende: 

a. Klank (toonhoogte, dinamiek en toonkleur) 

b. Uitvoerende media (stem en instrument) 

c. Ritme 

d. Notasie 

e. Melodie 

f. Harmonie 

g. Toonaard 

h. Tekstuur 

i. Vorm 
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j. Uitvoering 

k. Styl 

a. Klank (toonhoogte, dinamiek en toonkleur) 

Klank begin met die vibrasie van ŉ voorwerp. Die vibrasies beweeg vervolgens deur ŉ 

medium, gewoonlik lug, na die oor en hierdie vibrasies laat die oordrom dan vibreer. Die 

vibrasies dra impulse oor na die brein en op hierdie manier word klank deur die mens 

waargeneem. Musikale klank word van ander tipes klank onderskei deurdat musikale klank 

toonhoogte, dinamiek, toonkleur en toonduur besit (Kamien, 2011:4). 

Die toonhoogte van klanke word deur die aantal vibrasies of frekwensie van die klankgolwe 

bepaal. Hoe hoër die frekwensie of hoe meer vibrasies per tydseenheid, hoe hoër is die klank 

(Kamien, 2011:5; Politoske, 1992:27). Die toonhoogte van musiek word deur notasie 

weergegee, wat met styging in toonhoogte teen die notebalke op beweeg (soos teen ŉ leer) 

(Politoske, 1992:27). Toonhoogte het ŉ besliste uitwerking op die effek wat deur die musiek 

oorgedra word: hoër toonhoogtes kan byvoorbeeld ŉ ligter effek skep, terwyl laer toonhoogtes 

onder andere die “hartseer” ondertone van ŉ passasie kan uitlig (Kamien, 2011:5-6). 

Die dinamiek van musiek het betrekking op die toonsterkte van die musiek, met ander woorde 

hoe hard of sag die musiek is. Die toonsterkte word deur die amplitude van die klankgolf 

bepaal. Wanneer die toonsterkte verander of wanneer daar meer of minder instrumente gebruik 

word, verander die dinamiek van die musiek. Musiek wat geleidelik in toonsterkte toeneem, 

kan ŉ gevoel van opgewondenheid by die luisteraar skep, terwyl ŉ geleidelike afname in 

toonsterkte kalmte kan weergee (Kamien, 2011:6).  Wanneer ŉ klank beklemtoon word, word 

dit ŉ aksent genoem. Veranderinge in dinamiek kan die stemming van die musiek verander 

(Kamien, 2011:6). Aanpassing in die melodie, tempo of orkestrasie gaan dikwels hand aan 

hand met aanpassing in die dinamiek. 'n Toename in tempo, volume en toonhoogte 

bewerkstellig dikwels opwinding of ŉ klimaks. ŉ Afname in hierdie drie aspekte kan in 

kontras met die meer opwindende gedeeltes óf melankolie óf vrede suggereer (Politoske, 

1992:55-56). 

Toonkleur of timbre is die term wat gebruik word om die karakteristieke kwaliteit van elke 

instrument of stem weer te gee (Politoske, 1992:43). Dit is hierdie kwaliteit wat instrumente 

van mekaar onderskei, selfs as hulle dieselfde toonhoogte met dieselfde intensiteit speel. Dit 

word beskryf deur woorde soos helder, donker, briljant en ryk. Verskillende timbres verskaf 
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verskeidenheid en kontras omdat die uitdrukkingsvermoë van die musiek verander wanneer die 

timbre verander. Verandering in toonkleur kan byvoorbeeld gebruik word om ŉ melodie wat 

reeds gehoor is te beklemtoon wanneer dit deur ŉ ander instrument gespeel word. Toonkleur 

skep ook kontinuïteit, want ŉ melodie word makliker herken as dit in dieselfde instrument 

gehoor word (Kamien, 2011:7). Hierdie aspek word by uitstek in Pieter en die Wolf gebruik, 

aangesien elke karakter se tema deur ŉ spesifieke instrument gespeel en daarvolgens herken 

kan word. Die kwaliteit van die klank word deur baie aspekte beïnvloed, onder andere die 

materiaal waarvan die instrument gemaak is, die grootte en vorm van die instrument, die 

stemmeganisme en die manier waarop die stem of instrument gebruik word. 

b. Uitvoerende media (stem en instrumente) 

Die stem en die musikale gebruik daarvan is so oud soos die mensdom. Die mens het die 

unieke vermoë om ŉ woord en ŉ musikale toon te laat saamsmelt. Woorde kan makliker 

onthou word wanneer dit gesing word en die emosionele effek van woorde kan ook deur 

middel van sang verhoog word (Kamien, 2011:10). Die instrument van die stem is die 

stembande wat vibreer om klank te vorm en word in die larinks aangetref (Politoske, 1992:43-

44). 

ŉ Musiekinstrument is ŉ meganisme (nie die stem nie) wat musikale klank voortbring. Daar 

word ŉ wye verskeidenheid musiekinstrumente aangetref wat baie in vorm en toonkleur 

varieer. Die volgende groepering kom veral in Westerse musiek voor: snaarinstrumente 

(strykers en kitaar), houtblasers (hobo en fagot), koperblasers (Franse horing en trompet), 

perkussie-instrumente, klawerbordinstrumente (klavier en orrel) en elektroniese instrumente. 

Die eerste vier groepe word tradisioneel met die simfonieorkes verbind en word verder 

bespreek omdat dié instrumente in Pieter en die Wolf gebruik word (Kamien, 2011:11-12). Die 

indeling van die  instrumente geskied aan die hand van hulle klankproduksie en die materiaal 

waarvan hulle gemaak is (Politoske, 1992:45). 

Die strykers (viool, altviool, tjello en kontrabas) is die veelsydigste en het die meeste 

ekspressiewe moontlikhede van alle instrumente. Hulle verskil wat grootte en timbre betref en 

het ŉ groot omvang ten opsigte van toonhoogte en dinamiek. Die strykers vorm die basis van 

die simfonieorkes en al verskil die strykers van mekaar wat timbre betref, kombineer hulle 

uitsonderlik goed (Kamien, 2011:15-16). Die strykinstrumente is veral bekend vir hulle 

sangerige, legato klank, maar die snare kan ook met die vinger gepluk word vir ŉ pizzicato-, 
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staccato-klank (Politoske, 1992:46). Die tema van Pieter in Pieter en die Wolf word deur die 

strykers gespeel.  

Die houtblaasinstrumente (dwarsfluit, klarinet, hobo en fagot) word so genoem omdat hulle 

klank deur ŉ vibrerende lugkolom in ŉ buis, wat oorspronklik van hout gemaak is, 

voortgebring word. Houtblasers se timbre verskil aansienlik meer van mekaar as dié van die 

strykers. Die unieke timbre van die houtblasers word veroorsaak deur die verskillende wyses 

waarop die vibrasies veroorsaak word (Kamien, 2011:17). Waar die strykers die basis van die 

simfonieorkes vorm, verskaf die houtblasers hoofsaaklik variasie aan die orkes omdat hulle so 

ŉ groot verskeidenheid toonkleure daar kan stel. Die fluit verskaf die hoë tone en kan ŉ groot 

verskeidenheid nuanses van toonkwaliteit voortbring (Politoske, 1992:47-48). Die hobo is 

soortgelyk aan die fluit wat omvang betref, maar het ŉ rietagtige, nasale toonkleur (Politoske, 

1992:48). Die fagot se toonkleur stem meer met dié van die hobo ooreen, maar is baie laer wat 

toonhoogte betref (Politoske, 1992:48). Die klarinet se klank is rond met ŉ kenmerkende 

verandering van timbre in sy verskillende registers: van helder in die hoër, tot warm en vol in 

die laer registers. (Politoske, 1992:48). In Pieter en die Wolf word die voëltjie se tema deur die 

fluit gespeel en die eend sŉ deur die hobo; Oupa se tema klink op in die diep klanke van die 

fagot en die kat sŉ word deur die klarinet weergegee. 

Die koperblaasinstrumente (trompet, tromboon, Franse horing en tuba) is van koper gemaak. 

Hierdie instrumente se vibrasies word deur die instrumentalis se lippe veroorsaak en dan deur 

die gedraaide koperpyp van die instrument versterk en gekleur. Die koperblasers is die 

instrumente in die orkes wat die hardste klanke kan voortbring, daarom word hulle dikwels met 

klimakse aangewend (Kamien, 2011:20,22; Politoske, 1992:49). Hierdie instrumente kan 

helder of koperagtig soos die trompet klink of hulle timbre kan ryk en warm wees, soos in die 

geval van die Franse horing (Politoske, 1992:49). In Pieter en die Wolf word die tema van die 

wolf deur Franse horings gespeel. 

Perkussie-instrumente word meestal met die hand, stokkies of ŉ hamer geslaan. Hulle kan 

bepaalde of onbepaalde toonhoogtes besit, met ander woorde hulle kan ŉ bepaalde toon 

voortbring of ŉ geraasagtige klank. Sommige perkussie-instrumente kan ŉ baie harde klank 

voortbring, daarom word hulle veral tydens klimakse gebruik, asook om ritme te beklemtoon 

(Kamien, 2011:22). Perkussie-instrumente wat bepaalde tone voortbring, is byvoorbeeld die 

xilofoon en die timpani. Elke trom van die timpanistel moet egter op ŉ bepaalde toonhoogte 

ingestel word.. Perkussie-instrumente sonder bepaalde toonhoogte, wat veral by klimakse in 
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musiek en vir ritmiese versterking gebruik word, is onder andere die ghong en die snaartrom 

(Politoske, 1992:49-50). Die geweerskote van die jagters in Pieter en die Wolf word deur die 

timpani's en die bastrom nageboots. 

c. Ritme 

Die essensie van ritme bestaan uit ŉ herhalende patroon van spanning en ontspanning, 

verwagtingskepping en vervulling. Ritme vorm die lewensaar van musiek. Breedweg beskou is 

ritme die vloei van musiek deur tyd, met ŉ byna eindelose verskeidenheid. In musiek kan die 

komponis egter die gang van tyd bepaal, terwyl dit nie in die werklike lewe die geval is nie 

(Kamien, 2011:31-32; Politoske, 1992:21). Wanneer ŉ mens na musiek luister, maak die 

herkenning van ritmiese patrone dit makliker om die musiek te verstaan en om die struktuur 

vas te stel (Politoske, 1992:21). 

Ritme bestaan uit die volgende komponente: pols, metrum, aksent en sinkopasie, asook tempo 

(Kamien, 2011:31-32). 

Pols is ŉ reëlmatige, herhalende pulsasie wat musiek in gelyke tydseenhede verdeel. Sommige 

polse in musiek is baie duidelik, soos byvoorbeeld in marse, maar soms is die pols skaars 

waarneembaar om ŉ vloeiende effek te skep (Kamien, 2011:32). 

Metrum is die organisasie van polse in reëlmatige groepe. Elke groep wat ŉ vaste aantal polse 

bevat is ŉ maat en die verskillende tipes metrum word daardeur bepaal. Die eerste of 

beklemtoonde pols in elke maat is ŉ afslag, terwyl die onbeklemtoonde polse opslae genoem 

word (Kamien, 2011:33; Politoske, 1992:22). Die beklemtoning van sekere polse kan duidelik 

gehoor word (Politoske, 1992:22). Metrum verskaf die raamwerk waarin die ritme van die 

musiek vloei. In sommige musiek is die ritmiese beweging vinnig omdat daar een of meer note 

op elke polsslag gehoor word, maar in ander musiek, veral liriese musiek, is die ritmiese 

beweging stadig omdat een noot dikwels oor etlike polsslae gehoor word (Politoske, 1992:24-

25). 

Wanneer ŉ noot beklemtoon of geaksentueer word deur dit dinamies harder as ander note te 

speel, word dit ŉ aksent genoem: dit val gewoonlik op die eerste slag van ŉ maat. Wanneer ŉ 

aksent egter op ŉ pols gehoor word waarop dit nie verwag word nie, word dit sinkopasie 

genoem (Kamien, 2011:34). 
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Polse kan vinnig of stadig wees en die spoed van hierdie polse word die tempo van die musiek 

genoem. Die komponis gee meestal met die aanvang van die musiek ŉ tempoaanduiding, wat 

die karakter van die musiek bepaal. Vinnige tempo’s in musiek word met energie en 

opwinding geassosieer, terwyl ŉ liriese effek en ŉ gevoel van kalmte deur stadige tempo’s 

verkry kan word. Die komponis kan ook aandui dat die tempo gedurende ŉ gedeelte van ŉ 

musiekstuk moet verander (Kamien, 2011:34-35; Politoske, 1992:25). Daar word baie 

suksesvol van ritmiese afwisseling gebruik gemaak in Pieter en die Wolf, omdat die tempo en 

ritmiese motiewe van die verskillende karakters se musiektemas reeds inherente 

karakterisering bevat. 

d. Notasie 

Notasie is die sisteem wat gebruik word om musiek neer te skryf. Deur notasie word die 

toonhoogte, die ritme, stilte en die metrum aangedui (Kamien, 2011:36-39). 

e. Melodie 

Melodie is ŉ reeks enkelnote wat ŉ herkenbare geheel vorm (Kamien, 2011:41). Dit is die 

eerste element van musiek wat gewoonlik deur die luisteraar gehoor word. Alhoewel melodie 

die mees prominente element in musiek is, is dit moeilik beskryfbaar. Vir die mens se 

persepsie van die vorm van ŉ melodie is die ervaring van hoog of laag essensieel. Dit is op 

kwaliteite gebaseer wat geen verband met werklike ruimte of afstand toon nie, maar op die 

fisiese eienskappe van klank (Politoske, 1992:27).  

ŉ Melodie het ŉ begin, dit beweeg en het ŉ einde. Melodie het ook rigting, vorm en 

kontinuïteit. Die melodie beweeg stapsgewys (note langs mekaar) en in spronge (groter 

intervalle) of daar kan herhaling van note plaasvind (Kamien, 2011:41). ŉ Melodie wat 

heelwat groot spronge insluit, word ŉ disjunkte melodie genoem, wat gewoonlik moeiliker 

uitvoerbaar is (Politoske, 1992:28). Daarenteen word ŉ melodie wat uit kleiner intervalle 

bestaan ŉ konjunkte melodie genoem, wat makliker singbaar is. Disjunkte melodieë word veral 

met drama, intense emosie en energie verbind, terwyl konjunkte melodieë ŉ soeter en meer 

liriese effek skep (Politoske, 1992:29). 

Die orde waarmee kort en lang note in ŉ melodie afgewissel word, is belangrik omdat ŉ 

melodie onherkenbaar kan wees indien die ritme verander. Die karakter van die melodie word 

deur die ritme en die toonhoogte bepaal (Kamien, 2011:41). 
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Net soos in ŉ sinskonstruksie word ŉ melodie verder in frases onderverdeel om struktuur 

daaraan te verleen. (Kamien, 2011:41; Politoske, 1992:31). Verskillende frases kan melodiese 

en ritmiese ooreenkomste toon om eenheid binne die melodie te bewerkstellig. Die luisteraar is 

egter nie tevrede as die frases presies dieselfde eindes het nie, en verwag gewoonlik dat die 

tweede frase wel verandering en kontras sal vertoon. Aan die einde van elke frase is daar 

normaalweg ŉ definitiewe afronding, wat ŉ kadens genoem word (Kamien, 2011:41). Die 

luisteraar sal die einde kan antisipeer en sal onvergenoegdheid ervaar indien die finale kadens 

nie gehoor word nie (Politoske, 1992:31). 

f. Harmonie 

Melodie en ritme is die aanvanklike eenvoudige boustene van musiek. Harmonie is ŉ meer 

komplekse element van musiek, wat die saamklink van twee of meer note is en meer diepte en 

rykdom aan die musiek verskaf (Politoske, 1992:33). Kamien (2011:45) beskryf harmonie as 

die bou van akkoorde en hulle opeenvolging. ŉ Akkoord is drie of meer note wat gelyktydig 

gehoor word. Die gang van die melodie bepaal die harmoniese progressie, maar dieselfde 

melodie kan ook op verskillende wyses geharmoniseer word (Kamien, 2011:45). Die effek van 

die harmonie is die duidelikste wanneer ŉ melodie met begeleiding gehoor word (Politoske, 

1992:33). 

Die akkoord is die basiese eenheid van harmonie en is die sameklank van drie of meer note. 

Konsonante akkoorde is harmonieus omdat hulle aangenaam op die oor klink en bewerkstellig 

stabiliteit en rus. Dissonante akkoorde klink egter nie aangenaam op die oor nie, is onstabiel en 

vereis oplossing na ŉ harmonieuse akkoord. Die twee tipes akkoorde word afgewissel om 

verskeidenheid te skep en te voorkom dat die musiek saai is. Emosie word veral deur die 

gebruik van dissonante akkoorde in musiek bewerkstellig. Dissonante akkoorde veroorsaak 

ook konflik en kontras met die konsonante akkoorde (Politoske, 1992:33-34). 

Wanneer twee of meer klanke tegelyk gehoor word, is die luisteraar minder bewus van die 

individuele klanke en meer bewus van hulle samestelling. Die aard van die klank hang van die 

note af wat saam gehoor word. Harmonie het te make met die intervalle tussen note maar ook 

hulle ondersteunende akkoorde en die wyse waarop dit in ŉ komposisie gekombineer word. 

Verskillende kombinasies van note skep verskillende effekte: twee note langs mekaar gee 

byvoorbeeld ŉ harde, dissonante effek, terwyl note op ŉ interval van ŉ derde ŉ aangename 

klankeffek skep (Politoske, 1992:36). 
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ŉ Akkoord (drieklank) bestaan uit die interval van ŉ terts en ŉ kwint. Die drieklank op die 

tonika (die eerste, derde en vyfde trappe van ŉ majeur- of mineurtoonleer) is ŉ konsonante 

drieklank dit word die tonikadrieklank genoem wat die basiese akkoord van tonale harmonie 

vorm. Naas die tonikadrieklank is die subdominant- en dominantdrieklanke (op die vierde en 

vyfde trappe van die toonleer) die belangrikste drieklanke. Hierdie drie drieklanke word die 

primêre drieklanke genoem en  vestig die tonaliteit. ŉ Lang stuk musiek kan op die 

akkoordpatroon tonika-subdominant-dominant-tonika gebou word. Die akkoorde op die 

tweede, derde, sesde en sewende trap van die toonleer word gewoonlik gebruik vir die 

uitbreiding van die basiese harmoniese verloop of vir die vertraging daarvan (Politoske, 

1992:38). 

Die sterkste akkoordverwantskap in Westerse musiek bestaan tussen die tonika- en 

dominantakkoord. Wanneer die dominantakkoord gehoor word, wil die luisteraar daarna die 

tonika-akkoord hoor, omdat die dominantakkoord daarna streef en dit antisipeer. Die oplossing 

van die dominantakkoord na die tonika-akkoord word ŉ kadens genoem. Die V-I kadens is die 

volmaakte kadens en word gewoonlik aan die einde van ŉ komposisie aangetref. Die swakker 

IV-I kadens word ŉ plagale kadens genoem en word dikwels op die woord “amen” aan die 

einde van geestelike liedere aangetref (Politoske, 1992:38). Daar is ŉ gebalanseerde 

afwisseling tussen konsonante en dissonante akkoorde in Pieter en die Wolf en harmonie word 

ook aangewend om spanning te laat toeneem of afneem. 

g. Toonaard 

Melodieë word rondom 'n sentrale toon, die tonika, gekomponeer. Die tonika is baie stabiel en 

rustig, daarom eindig 'n melodie gewoonlik daarop. Die toonaard sluit egter nie net die sentrale 

toon in nie, maar die hele toonleer wat op die tonika gebou word (Kamien, 2011:49-50). 

Daar bestaan verskillende toonlere. Die majeur- en mineurtoonlere vorm die basis van die 

meeste Westerse musiek en bestaan uit sewe opeenvolgende tone plus die oktaaf. In die 

majeurtoonleer kom daar ŉ halftoon tussen die derde en vierde, asook die sewende en agste 

tone van die toonleer voor. Tussen die res van die agt tone kom 'n heeltooninterval voor 

(Kamien, 2011:50, Politoske, 1992:36). In die mineurtoonleer kom daar ŉ halftoon tussen die 

tweede en derde, die vyfde en sesde, asook die sewende en agste tone van die toonleer voor. 

Die verskil in intervalle onderskei die majeur- en mineurtoonlere van mekaar. Hierdie verskille 

in die opbou van die toonleer het 'n groot effek op die klank daarvan, want dit verander die 

stemming van die musiek. Musiek in mineurtoonaarde is gewoonlik meer ernstig en 
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melankolies en klink donkerder as musiek in majeurtoonaarde, wat vroliker en helderder klink 

(Kamien, 2011:51-52; Polistoske, 36-37). Wanneer al twaalf tone van musiek in volgorde 

gehoor word, word 'n chromatiese toonleer gevorm. Al die tone in die toonleer is 'n halftoon 

uitmekaar. Die doel van die chromatiese toonleer is om die majeur- of mineurtoonlere te kleur 

of te verryk. Dit word deur komponiste gebruik om sterk gevoelens van verlies, droefheid en 

hartseer weer te gee (Kamien, 2011:53). 

Verskeidenheid en kontras kan verkry word deur die gebruik van meer as een toonaard in 'n 

musiekstuk. Wanneer daar van een toonaard na 'n ander beweeg word, word dit modulasie 

genoem. Met 'n modulasie vind daar 'n tydelike verskuiwing van die sentrale toon plaas. 

Modulasie veroorsaak onderbewuste effekte wat die luisteraar van die musiek se genot 

verhoog, selfs al is die luisteraar nie van die modulasie bewus nie (Kamien, 2011:53; 

Politoske, 1992:39). Daar word byvoorbeeld ŉ modulasie in Pieter se musiektema in Pieter en 

die Wolf aangetref, maar die meeste luisteraars sal nie eers daarvan bewus wees nie. Die 

modulasie word in maat 4 (Addendum A) aangetref en alhoewel die luisteraar nie bewus sal 

wees dat daar ŉ modulasie is nie, het elke toonaard sy eie gevoel. Die luisteraar sal dus bewus 

wees dat iets verander het. Die musiektemas van Oupa en die wolf is in ŉ mineurtoonaard, wat 

aan hierdie temas ŉ donkerder kleur en melancholie verleen. 

h. Musikale tekstuur 

Musiek kan uit 'n enkele, onbegeleide melodie of verskeie melodieë wat gelyktydig gehoor 

word of ŉ melodie met ondersteunende akkoorde bestaan. Die term musikale tekstuur word 

gebruik om hierdie verskillende moontlikhede te beskryf en verwys na die hoeveelheid 

verskillende lae klank wat gelyktydig gehoor word (Kamien, 2011:54). Die melodie is die 

horisontale verloop en die harmonieë (akkoorde) die vertikale verloop van die musiek. Hierdie 

vervleging van klank is die tekstuur (Politoske, 1992:40).  

Wanneer daar net 'n melodie gehoor word, is die musiek monofonies. Dit is die eenvoudigste 

tekstuur wat in musiek aangetref word. ŉ Enkele stem of instrument, of ŉ groep instrumente of 

stemme wat in unisoon gehoor word, is voorbeelde van monofoniese musiek (Politoske, 

1992:40).  

Wanneer twee of meer melodieë gelyktydig gehoor word en die melodieë ewe belangrik is, is 

die tekstuur van die musiek polifonies. Polifoniese musiek kan vergelyk word met perspektief 

in 'n skildery, omdat die een melodie die gevoel wat deur die ander melodieë geskep word, 
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verryk en verhoog (Kamien, 2011:55). Onafhanklike lae melodieë word dan gehoor. Die 

horisontale aspek van elke stem is belangrik, maar die melodieë wat saam gehoor word, skep 

ook ŉ vertikale effek (Politoske, 1992:40). Polifoniese musiek word ook dikwels kontrapuntale 

musiek genoem. Immitasie kom dikwels in polifoniese musiek voor wanneer 'n melodie wat in 

een instrument of stem gehoor word, ook deur die ander stemme nageboots word (Kamien, 

2011:55-56). Nie alle melodieë is vir polifoniese musiek geskik nie; daarom moet die 

komponis wat polifoniese musiek skryf seker maak dat die melodie onafhanklik sin maak en 

aangenaam is om na te luister. Dit is egter belangrik dat die aanhoor van die gesamentlike 

melodieë in die verskillende stemme ook aangenaam op die oor moet wees (Politoske, 

1992:40). 

Wanneer 'n hoofmelodie deur akkoorde begelei word, is die musiek homofonies. Die fokus van 

die musiek is die melodie. Die melodie word dikwels in die hoogste stem gehoor, maar soms 

ook in die laer stemme en kan ook van stem verwissel (Politoske, 1992:41). Die begeleidings 

van 'n melodie kan beduidend varieer in karakter en fokus. Sommige begeleidings is heeltemal 

op die agtergrond terwyl ander baie sterk figureer en soms selfs die melodie oorheers. Die 

ritme en harmonie van die begeleiding versterk die ekspressiewe kwaliteit van die melodie 

(Kamien, 2011:56). Begeleidings kan verder wissel in die sin dat ŉ akkoord op elke noot van 

die melodie gehoor word, wat ŉ sterk harmoniese onderbou daaraan verleen. Akkoorde kan 

egter net op die sterk polsslae gehoor word, wat ŉ ligter tekstuur verleen. Die tone van die 

begeleidingsakkoord kan ook as ŉ arpeggio gehoor word (Politoske, 1992:41). 

In Westerse musiek is die teksture gewoonlik meer kompleks en wissel deur die loop van ŉ 

werk: sodoende kan kontras en verskeidenheid verkry word. Verandering kan byvoorbeeld 

verkry word deur van homofonie na polifonie te beweeg (Kamien, 2011:56; Politoske, 

1992:42). Die tekstuur in Pieter en die Wolf is hoofsaaklik homofonies, maar daar kom ook 

polifoniese gedeeltes voor, wat variasie skep. 

i. Musikale vorm 

Musikale vorm is die organisering van musikale elemente in tyd. Die kombinasie van 

toonhoogte, toonkleur, dinamiek, ritme, melodie en tekstuur in 'n komposisie word gebruik om 

vorm en struktuur daar te stel. Vorm in musiek word gewoonlik duidelik wanneer sekere 

gedeeltes van die musiek weer in herinnering geroep word. In 'n musikale vorm word daar 

herhaling, kontras en variasie aangetref (Kamien, 2011:58). 
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Herhaling verhoog die plesier wat ervaar word wanneer die luisteraar iets herken en onthou 

wat reeds gehoor is. Herhaling word gebruik om 'n komposisie saam te bind, want deur 

herhaling word 'n melodie vasgelê. Die effek wat deur herhaling in musiek geskep word, is nie 

blote duplikasie nie, maar een van balans en simmetrie (Kamien, 2011:58). Herhaling is ŉ 

sterk element van binding, balans en simmetrie in Pieter en die Wolf. 

Deur die gebruik van kontras in musiek word voorwaartse beweging, konflik en 

stemmingsverandering geskep. Soms word kontras op dieselfde manier gebruik om kontinuïteit 

te bewerkstellig. Kontras kan ook deur die loop van 'n komposisie verander. Die essensie van 

kontrasterende identiteite word verhoog wanneer hulle naby mekaar gehoor word (Kamien, 

2011:58). Beweging, konflik en stemmingsveranderinge word baie effektief in Pieter en die 

Wolf geskep, met die groot kontraste wat tussen die temas van elke karakter bestaan. Dit kom 

ook voor wanneer die temas van meer as een karakter gelyktydig gehoor word. 

Wanneer 'n musikale idee gevarieer word, word sommige kenmerke daarvan behou en ander 

verander. 'n Hele komposisie kan uit ŉ enkele musikale idee en ŉ reeks variasies daarop 

geskep word. (Kamien, 2011:58). Daar word dikwels variasie van die karakters se 

musiektemas in Pieter en die Wolf aangetref wat aan die verwagting van die luisteraar voldoen; 

die variasie op sigself bevat verrassende eienskappe. 

Wanneer musiek gehoor word, word die luisteraar sensitief vir herhaling, gevarieerde 

herhaling en nuwe elemente wat ingebring word. Hierdie variasie en herhaling van elemente 

gee die vorm aan die musiek. Die kleinste element wat die beginpunt van die daarstelling van 

vorm is, is die motief; dan volg die frase wat ŉ bietjie langer is. Die opbou van hierdie 

elemente vorm 'n seksie wat 'n herkenbare gedeelte van die vorm uitmaak. Vorme bestaan uit 

verskillende seksies: tweeledige vorm is 'n opeenvolging van seksies en word skematies as AB 

voorgestel, drieledige vorm as ABA, rondovorm as ABACABA en tema en variasies as 

AA1A2A3A4 (Politoske, 1992:58-60). Pieter en die Wolf se vorm is uniek aangesien dit in die 

vorm van 'n simfoniese sprokie geskryf is. Die kleinste element wat vorm daarstel, naamlik die 

motief, word baie in die werk aangetref. Elke karakter het sy eie motief, wat telkens herhaal 

word.  

j. Uitvoering 

Sonder uitvoering sal musiek klanklose note op 'n bladsy wees. Musiek spreek tot die luisteraar 

deur die herskepping van die uitvoerende kunstenaar wat lewe aan die gedrukte simbole moet 
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gee. Die kunstenaar se interpretasie bevat subtiele tydsaanpassings en infleksies wat elke 

uitvoering van 'n komposisie uniek maak. Die kunstenaar dra tydens ŉ uitvoering ŉ 

kombinasie van sy gevoel en die komponis se bedoeling aan die luisteraar oor (Kamien, 

2011:62). 

Uitvoerende kunstenaars of musici het gewoonlik spesiale talente wat reeds op 'n vroeë 

ouderdom ontdek is. Hulle het besondere koördinasie en krag en is baie kompeterend: baie ure 

se oefening word egter bykomend tot 'n natuurlike talent benodig om 'n uitvoerende musikus te 

word. 'n Virtuoos is ŉ musikus wat ŉ besondere tegniese vaardigheid bemeester het. Behalwe 

vir natuurlike talent en opleiding, besit hierdie musici ook 'n persoonlike magnetisme wat 

gehore trek (Kamien, 2011:63-64). 

As leier van 'n groep musici het die dirigent die gesag en verantwoordelikheid om 'n musikale 

werk tot sy reg te laat kom. Die orkes of koor is die dirigent se instrument. Die werk van die 

dirigent vind hoofsaaklik tydens repetisies plaas wanneer tegniese probleme uitgeskakel en 

ekspressiewe moontlikhede volgens die interpretasie van die dirigent geslyp word.  

k. Musikale styl 

Musikale styl verwys na die karakteristieke wyse waarop melodie, ritme, toonkleur, dinamiek, 

tekstuur, harmonie en vorm gebruik word. Die wyse waarop hierdie elemente gekombineer 

word, bewerkstellig ŉ onderskeidende en unieke klank. Wanneer ŉ stuk musiek herken word 

as ŉ Italiaanse opera of ŉ simfonie van Mozart, word die herkenning aan die hand van die styl 

van die musiek gedoen. Elke komponis het ŉ unieke styl, maar styl word ook verbind met die 

musiek van ŉ groep komponiste uit dieselfde land of komponiste uit ŉ spesifieke era. Die 

veranderinge van musikale styl in die geskiedenis was ŉ geleidelike beweging van een 

stylperiode na die volgende (Kamien, 2011:66). Pieter en die Wolf se styl is baie uniek, selfs in 

Prokofiëf se oeuvre, aangesien hierdie musiek ŉ baie besonderse tipe programmusiek is wat vir 

kinders gekomponeer is.  

3.2.2 Programmusiek 

Programmusiek is musiek van ŉ narratiewe of beskrywende aard en word met ŉ gedig, storie, 

idee of toneel geassosieer. Dit staan teenoor absolute musiek waarin die komponis nie poog om 

deur die musiek na iets buite-musikaals te verwys nie. Die term word dikwels toegepas op 

musiek wat poog om buite-musikale konsepte te verteenwoordig, sonder die gebruik van 

woorde saam met die melodie (Sadie, 2001:396; Kamien, 2011:292). Die musiek 
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verteenwoordig die emosies, karakters en gebeure van stories of die klanke en beweging van 

die natuur (Kamien, 2011:292). Alhoewel Liszt die term programmusiek vir die eerste keer 

gebruik het, bestaan die tipe musiek al sedert die ontstaan van musiek (Kennedy & Bourne, 

1996). 

Volgens Orrey (1975:15) kan programmusiek beskou word as alle musiek wat emosionele 

betekenis vir die luisteraar skep. Hy redeneer selfs dat wanneer ŉ komponis nie meer musiek 

volgens ŉ bepaalde vorm skryf nie, die musiek nie meer absolute musiek is nie, maar 

programmusiek. Kamien (2011:292-293) verskil egter van hierdie stelling: hy wys daarop dat 

die simfoniese gedig wel tradisionele vorme kan aanneem en dat ander programmusiek ook in 

tradisionele vorme gekomponeer is. Programmusiek was egter veral in die Romantiese era baie 

gewild (Kamien, 2011:292) en hierdie tipe musiek is die gevolg van die aspirasies van die 

Romantiese kunstenaars om die kunste te integreer (Politoske, 1992:293). Die integrasie van 

kunste is duidelik in die skepping van Pieter en die Wolf, aangesien die musiek in kombinasie 

met ŉ verhaalteks geskryf word. Politoske (1992:293) meld ook dat elke karakter in 

programmusiek deur ŉ sekere klank verteenwoordig word en dat klanke uit die natuur ook 

gebruik word. In Pieter en die Wolf is dit inderdaad so dat elke karakter deur ‘n bepaalde 

instrument en ŉ eie melodie verteenwoordig word. Programmusiek word ook voorsien van ŉ 

beskrywende titel en/of ŉ voorwoord of taaluitinge tot die musiek (die program genoem); 

daardeur word die luisteraar tot die korrekte interpretasie deur die komponis gelei (Arnold, 

1983:1501; Kamien, 2011:292). In die geval van Pieter en die Wolf bestaan daar nie net ŉ 

voorwoord of taaluiting nie; die teks word ook tydens die uitvoering van die musiek deur ŉ 

voorleser voorgehou om die luisteraar gedurende die hele werk tot interpretasie te lei. 

Programmusiek word onderskei deur die poging daarvan om objekte of gebeurtenisse uit te 

beeld. Die logika van dié musiek spruit uit hierdie poging. Programmusiek is nie net ŉ eggo of 

nabootsing van onafhanklike dinge nie, want die ontwikkeling daarvan word deur die 

ontwikkeling van die tema daarvan bepaal (Sadie, 2001:396). Volgens Orrey (1975:15) kan 

instrumentale musiek onder gunstige omstandighede beskrywend van aard wees, ŉ storie vertel 

of die musiek verlewendig en sodoende ook na visuele en literêre kuns verwys. Pieter en die 

Wolf is ŉ voorbeeld van programmusiek wat ŉ duidelike verhaal vertel en waarin daar ŉ 

definitiewe verwysing na die literêre kuns is. 

Die voorstelling van nie-musikale elemente deur musiek is essensieel in programmusiek. Om 

hierdie rede is dit belangrik om te weet wat voorstelling in musiek beteken. Daar is ŉ verskil 
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tussen voorstelling en uitdrukking. Die voorstelling van iets is die beskrywing of 

karakterisering daarvan. Hierdie beskrywing kan met of sonder uitdrukking of gevoel aangetref 

word. Alhoewel daar nie ooreenstemming is oor die feit dat musiek letterlik iets kan voorstel 

soos in literatuur of kuns nie, is die gedagte dat programmusiek die voorstelling van iets is, nie 

te betwyfel nie (Sadie, 2001:397). Verder kan musiek sekere klanke naboots, soos byvoorbeeld 

voëlsang, donderweer en die gelui van klokke. Musiek kan ook deur die ooreenkoms tussen 

ritme en die beweging van voorwerpe na iets verwys. Die vloei van vinnige note kan 

byvoorbeeld die vloei van water voorstel. Musiek se vermoë om stemming, emosie en 

atmosfeer te skep, bly egter die belangrikste element in programmusiek (Kamien, 2011:292). 

Alhoewel daar uiteenlopende menings is oor die letterlike betekenis van musiek al dan nie, is 

daar ooreenstemming dat musiek emosies beïnvloed. Programmusiek, wat die uitbeelding van 

ŉ idee is, betrek beide die emosionele en die intellektuele (Orrey, 1975:17). 

Uit die voorafgaande bespreking van programmusiek, is dit duidelik dat die musiek van Pieter 

en die Wolf tot die genre van programmusiek hoort, aangesien die musiek baie duidelik nie-

musikale elemente voorstel en narratief van aard is. 

3.3 Poësie 

Poetry is the rhythmical creation 
of beauty in words. 
(Edgar Allan Poe) 

Poësie vertoon raakpunte met die realiteit, aangesien die elemente waaruit poësie bestaan ook 

elemente is wat in die realiteit aangetref word. In die teks van Pieter en die Wolf wat in hierdie 

studie geskep word, word verhalende poësie as kinderpoësie aangebied. Hierdie teks verwys 

ook na die realiteit. Wanneer hierdie realiteit egter tot kuns omskep word, word die elemente 

aspekte van poêsie. Poësie toon ook sommige ooreenkomste met musiek, soos aangedui in 1.2 

en 3.5. 

Pieter en die Wolf se poëtiese teks behoort tot die genre narratiewe kinderpoësie, aangesien dit 

ŉ herinterpretasie van ŉ narratiewe teks is en vir ŉ kindergehoor geskep word. Om hierdie rede 

word eerstens aandag aan die konseptuele manifestasies van poësie geskenk; hierna kom die 

aspekte van narratiewe poësie aan die beurt, gevolg deur ŉ bespreking van poësie vir kinders. 

Die afdeling eindig met ŉ beknopte uiteensetting van die elemente van sprokies omdat Pieter 

en die Wolf ook ŉ sprokie is. 
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3.3.1 Konseptuele manifestasies van poësie 

Die konseptuele manifestasies van poësie is die aspekte van taalgebruik, wat die volgende 

insluit: 

a. Beeldspraak en stylfigure 

b. Sintaktiese en tipografiese organisasie 

c. Klankrelasies en -patrone 

d. Ritme, metrum en tempo 

Die feit dat poëtiese taal gesegmenteer en opgebreek word in versreëls en strofes, veroorsaak 

dat die leser die taal anders lees. Deur sinne in versreëls te verdeel en deur die gebruik van 

ritme, kry die taal ŉ bykomende betekenis tot dié in die gewone spreektaal. Die betekenis van 

ŉ taaluiting, veral in poësie, is afhanklik van die tipe lees wat vir die uiting geantisipeer word 

(Eagleton, 2007:31). Bloot deur die rangskikking van die poësie op die bladsy, verskaf die taal 

iets wat potensieel deelbaar is. Enige gedig impliseer ŉ sekere gemeenskaplikheid in respons. 

ŉ Gedig besit nie ŉ klaargemaakte of totale taalinhoud nie, dit moet binne konteks geplaas 

word wat tot verskeie moontlikhede kan lei (Eagleton, 2007:32).  

Poësie word dikwels as taal gekarakteriseer wat aandag na die taal self verskuif of op die taal 

gefokus is of anders gestel, taal waarin die betekenaar belangriker as die betekende is. Dit is 

verhewigde, verrykte en intense taal wat in poëtiese taal aangewend word. Deur die 

organisering van die poëtiese teks kan daar byvoorbeeld onmiddellik skuiwe in die 

verbeeldingslogika gemaak word, waarin die taal saamgepers word en assosiatief funksioneer, 

eerder as om alles uit te spel. (Eagleton, 2007:41-42). 

Die meer resente idee van die “materialiteit van die betekenaar”, met ander woorde die feit dat 

die woord sy eie tekstuur, toonhoogte en digtheid besit, word veral in poësie gebruik 

(Eagleton, 2007:43). 

Die gebruik van ŉ min of meer reëlmatige ritme, van beeldspraak en stylfigure, klankrelasies 

en klankpatrone wat poëtiese taal kenmerk, dra ook tot die self-referensialiteit van die taal by 

en tot lae van betekenis wat in die tipe taalgebruik aangetref word. 
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a. Beeldspraak en stylfigure 

Beeldspraak verwys na beelde wat deur die brein gevorm word deur taal waarvan die woorde 

na ervaringe verwys, wat fisies of sintuiglik deur die leser ervaar word (Preminger, 1986:93). 

Die mees algemene tipes beeldspraak wat aangetref word, is die volgende: 

Die simile of vergelyking is die eenvoudigste tipe metafoor. Beide die beelde of idees wat met 

mekaar vergelyk word, word duidelik in die gedig weergegee. Woorde soos ‘soos’ of ‘nes’ 

verbind die beelde met mekaar (Scholes et al., 1991:538). 

Die metafoor is die verbinding tussen twee beelde of idees sonder om hulle as ŉ direkte 

analogie van mekaar aan te bied, maar deur die een in terme van die ander een te bespreek, 

byvoorbeeld “die seun het vir my geblaf” (Scholes et al., 1991:539-540). 

Personifikasie is die voorstelling van ŉ abstrakte idee of voorwerp as persoon. Deur 

personifikasie word abstraksies gekonkretiseer sodat abstraksies makliker volgens die intensies 

van die digter begryp kan word (Scholes et al., 1991:546). 

In metonimia word een woord met ŉ ander vervang na aanleiding van ŉ materiële, kousale of 

konseptuele verwantskap. Daar is ŉ verband tussen die onderwerp en die beeld. Die tipes wat 

byvoorbeeld aangetref word, is die gebruik van ŉ houer vir die houer en inhoud (“ek sal ŉ glas 

neem”), die agent vir die aksie, die oorsaak vir die effek, die tyd of plek vir die eienskap (“ŉ 

bloedige jaar”) en ŉ voorwerp vir sy besitter (“die kroon” vir die koningin) (Preminger, 

1986:144). 

Stylfigure verwys gewoonlik na woorde en uitdrukkings wat van die normale betekenis afwyk. 

Stylfigure is grammatikaal of retories. Hulle trefkrag is geleë in die varsheid waarmee die 

woorde of uitdrukkings op ŉ ander wyse gebruik word (Preminger, 1986:74). Daar word nou 

verwys na enkele stylfigure. 

Verwysing is ŉ verbygaande verwysing, sonder eksplisiete identifikasie, na ŉ literêre of 

historiese persoon, plek of gebeurtenis of na ŉ ander literêre werk (Abrams, 2009:11). 

ŉ Ellips is ŉ stylfiguur waarin een of meer woorde wat nie belangrik vir die betekenis van die 

gedig is nie, maar struktureel daar hoort, weggelaat word (Preminger, 1986:63). 

In die hiperbool word daar oordryf. Dit is ŉ verbuiging van die waarheid om klem op daardie 

voorwerp of beeld te plaas (Preminger, 1986:90). 
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Inversie is die omkeer van die normale woordorde ter wille van die behoud van die metrum, 

rymskema of beklemtoning (Preminger, 1986:108). 

Die oksimoron kombineer twee skynbaar kontrasterende elemente, soos byvoorbeeld veer van 

lood, koue vuur en helder rook (Preminger, 1986:180). 

Die paradoks is ŉ stelling wat aanvanklik onwaar lyk, maar wanneer dit van nader beskou 

word, waar blyk te wees. Die paradoks is ŉ skynbare teenstrydigheid (Preminger, 1986:181). 

Ironie betrek gewoonlik ŉ tipe wegwysing of misleiding van die leser, aangesien daar ŉ gaping 

is tussen dit wat die woorde blyk om weer te gee en dit wat die woorde werklik sê. Wanneer 

iemand se skoonheid byvoorbeeld onderspeel word in die eerste helfte van die gedig, maar 

besing word aan die einde daarvan, verskaf die aanvanklike ironie of misleiding van die leser ŉ 

sterker beklemtoning van die skoonheid (Scholes et al., 1991:547). 

Die retoriese vraag, ŉ woord of ŉ sin, word in die eerste plek vir effek gevra en nie om 

informasie te kry nie. Aangesien die spreker die antwoord vooraf reeds weet, word daar nie ŉ 

antwoord verwag nie (Preminger, 1986:233). 

b. Sintaktiese en tipografiese organisasie 

Sintaktiese organisasie verwys na die gebruik van sinne binne-in die tipografie van die gedig. 

Heelwat poëtiese effekte kan deur sintaksis verkry word. Die voordeel van sintaksis is dat dit 

meer objektief as toon en gemoedstemming is, daarom kan dit maklik aangetoon word. ŉ Sin 

wat heelwat kommas of aandagstrepe bevat, kan die versreëls nog verder verdeel: dit kan op 

ontwrigting dui of ontkenning van die vorige sinsdeel of die beweging van een gedagte na die 

volgende. Voorsetsels wat dikwels in die sinne gebruik word, kan dieselfde effek vertoon. 

Langer, aaneenlopende sinne wat tipografies georganiseer is om ŉ vloeiende kurwe te maak, 

kan byvoorbeeld die vloei van water weergee (Eagleton, 2007:121-123). 

Poësie is die literêre genre wat essensieel van segmentasie en spasiëring in die daarstelling van 

betekenis afhanklik is. Die karakteristiek wat onderliggend aan poësie is, is die skepping van 

betekenisvolle sekwense deur die gebruik van spasiëring (breuke tussen versreëls en strofes, 

wit spasie op die blad), met ander woorde die geselekteerde segmentering en kombinering van 

die gedig (Du Plessis, 1996:51). Hierdie skep van spasie op die bladsy en die segmentering van 

die gedig of die fisiese vorm van die gedig word die tipografiese organisasie van die gedig 

genoem.  
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c. Klankrelasies en –patrone 

Die tipes klankrelasies of -patrone wat in die gedig aangetref word, is rym (in verskeie vorme), 

alliterasie en assonansie (wat ook vorme van halfrym is).  

Die rymskema is die rangskikking van rymwoorde, gewoonlik aan die einde van versreëls, wat 

aan die gedig sy karakteristieke patroon gee. Hierdie woorde verkry klem as gevolg van hulle 

plasing in die rymposisie. Rym is ’n metriese retoriese eenheid, gebaseer op die 

klankooreenkomste van woorde (Preminger, 1965:233). Daar is verskillende rympatrone, 

byvoorbeeld paarrym (aabb), kruisrym (abab) en omarmde rym (abba). Poësie waarin daar 

geen rymskema is nie word vrye vers genoem (Preminger, 1965:238). 

Assonansie of “vokaliese rym” dui op die herhaling van vokale in beklemtoonde lettergrepe en 

soms in onbeklemtoonde lettergrepe. Assonansie word ook halfrym genoem. Dit veroorsaak 

eggo’s in ’n versreël of in verskillende dele van ’n gedig (Preminger, 1965:17; Grové, 

1992:460). Daar word horisontale, vertikale en diffuse assonansie aangetref, wat elkeen op 

verkillende wyses eggo’s in die poësie skep. Assonansie kan effektief gebruik word om sekere 

gedeeltes van ŉ gedig af te baken (Grové, 2010). 

Alliterasie is die herhaling van konsonante (dikwels die beginkonsonante) in twee of meer 

woorde in ’n versreël of versreëlgroep wat ’n opmerklike artistiese effek tot gevolg het. 

Alliterasie vorm ook halfrym (Preminger, 1965:8; Grové, 1992:460). Soos assonansie kan dit 

ook horisontaal, vertikaal of diffuus in die gedig aangetref word. Die klankooreenkomste in 

alliterasie kan verwante of kontrasterende woorde met mekaar skakel (Grové, 2010). 

d. Metrum, ritme en tempo 

Metrum vervat al die ritmiese effekte in poësie, veral met betrekking tot aksente en pouses. 

Pouses in poësie word aangetoon deur die gewone grammatikale simbole, soos onder andere 

punte en kommas, maar by poësie word die end van die versreël ook ŉ natuurlike pouse. 

Wanneer ŉ pouse aan die einde van ŉ versreël met ŉ leesteken soos ŉ punt aangedui word, 

word dit ŉ lang pouse. As een versreël in die volgende oorloop sonder dat ŉ verwagte 

leesteken aan die einde van die eerste versreël gebruik word, word dit ŉ enjambement genoem. 

Die afwisseling van versreëls met langer pouses en enjambemente kan vir wisseling in die 

metrum verantwoordelik wees (Scholes et al., 1991:552).  
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Poëtiese klem is ŉ reëlmatige stelsel van aksente wat die basiese ritme van die gedig daarstel. 

Die woorde word in groepe van geaksentueerde en ongeaksentueerde woorde of lettergrepe 

verdeel, naamlik die jambe (onbeklemtoon-beklemtoon), die trogee (beklemtoon-

onbeklemtoon), die anapes (onbeklemtoon-onbeklemtoon-beklemtoon), die spondee 

(beklemtoon-beklemtoon) en die daktiel (beklemtoon-onbeklemtoon-onbeklemtoon). Elke 

groepie van twee of drie woorde of lettergrepe wat beklemtoonde en onbeklemtoonde 

lettergrepe of woorde insluit, word ŉ voet genoem. Versreëls bestaan uit ŉ sekere aantal voete, 

wat telkens met ŉ Griekse prefiks benoem word. Die metriese reël word benoem na aanleiding 

van die aantal voete waaruit dit bestaan, naamlik monometer (eenvoetig), dimeter (tweevoetig), 

trimeter (drievoetig), tetrameter (viervoetig), pentameter (vyfvoetig), heksameter (sesvoetig), 

heptameter (sewevoetig) en oktameter (agtvoetig) (Scholes et al., 1991:554-555; Abrams, 

2009:196). 

Dit moet vir die digter moontlik wees om ŉ metrum en ritme te skep sonder dat die normale 

grammatikale patrone en sintaksis vernietig word. Die taal moet kan dans sonder om 

onnatuurlik voor te kom (Scholes et al., 1991:556). 

Sommige gedigte kruip, ander draf stadig, terwyl ander voortstorm. Vinnige tempo’s word 

onder andere verkry deur die gebruik van enjambemente en lang sinne wat oor verskeie 

versreëls en strofes strek. ŉ Stadige tempo word gesuggereer deur die gebruik van heelwat 

kommas, asook deur die gebruik van klankryke vokale, veral in rymposisies (Eagleton, 

2007:119-120). 

3.3.2 Die aspekte van narratiewe poësie 

Die narratiewe gedig vertel ŉ storie. Daar word twee tipes narratiewe of verhalende gedigte 

aangetref, naamlik die epiese gedig en die ballade. Beide hierdie vorme het ŉ lang orale  

geskiedenis. Die storie wat so in strofevorm vertel of gesing is, het ŉ magiese doel gehad en 

was dikwels verbonde aan rituele (Preminger, 1986:157). 

In narratiewe poësie bestaan daar ŉ kontrapunt tussen die verloop van die narratief en die vorm 

van die gedig en tussen die narratiewe eenhede en die metriese eenhede van die gedig. Die 

verdeling van die gedig moet egter ŉ betekenisvolle bydrae tot die struktuur van die poëtiese 

narratief lewer (McHale, 2009:17-18). 

Die narratiewe aspekte wat in die poësie aangetref word, is karakters, ruimte, tyd en gebeure. 

In die geval van verhalende poësie word daar egter nog ŉ verteller en fokalisator bygevoeg. 
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 Vertelstrategie in narratiewe poësie 

ŉ Verhalende gedig is ŉ storie in digvorm, wat deur ŉ verteller vertel word wat meestal buite 

die gebeure staan. Die primêre verteller in ŉ verhalende gedig spreek die leser of die gehoor 

direk aan. Hy/sy stel die karakters bekend wat as dramatiese aspekte van die gedig gesien kan 

word (Scholes et al., 1991:532; Jahn, 2005b:N1.7). 

Die verteller is die binne-tekstuele (tekstueel geënkodeerde) spraakposisie waaruit die 

narratiewe diskoers ontstaan. Daarvandaan vind verwysings na entiteite, aksies en gebeure 

plaas wat deur die verloop van die narratief aangetref word. Die verteller, wat teksgebonde is, 

moet van die outeur, wat ŉ werklike persoon is, onderskei word (Margolin, 2013:par 1). 

Die verteller vervul ŉ linguisties aangeduide, tekstueel geprojekteerde en lesergekonstrueerde 

rol en moet as ŉ kommunikasieagent gesien word. Die posisie wat deur die verteller ingeneem 

word, funksioneer as logies-linguistiese sentrum vir alle tyd-ruimtelike en persoonlike 

verwysings wat in die narratief aangetref word. Hierdie verteller hoef nie enige kennis van die 

werklike skepper van die teks te dra nie (Margolin, 2013:par 2). 

Die verteller is iemand wat iets sê en deur een of meer uitinge ŉ gebeurtenis beskryf (Coste, 

1989:166). ŉ Narratief kom tot stand wanneer ŉ agent – die verteller – vertel van ŉ 

gebeurtenis wat plaasgevind het. Enige kommunikatiewe aksie bestaan uit ŉ sender, wat die 

boodskap aan die ontvanger stuur. In die narratief is dit die verteller wat ŉ boodskap aan die 

ontvanger of die aangespreektes stuur (Margolin, 2013:par 3; Jahn, 2005:N1.7).  

Sommige vertellers is meer “gemerk” en geïndividualiseerd as ander. Wat is egter die 

minimum vereistes waaraan ŉ teks moet voldoen sodat daar ŉ besliste narratiewe posisie of 

stem is? Die teks moet natuurlik wees in die voorstelling van een of meer rapporterende uitinge 

deur een of meer agente. Verder moet dit moontlik wees om die uitinge waaruit die teks 

bestaan af te baken en toe te ken aan ŉ duidelike stem. Daar moet ook hiërargiese verhoudings 

tussen die verskillende uitinge en hulle stemme bestaan. Die totale aantal stemme kan dan 

bepaal word, asook die vlakke van spraak in die teks. Wat egter die belangrikste is, is dat die 

enkele spreker met die hoogste orde bepaal moet kan word, met ander woorde een algemene, 

primêre of globale verteller. ŉ Prototipiese verteller wys die enkele, universele, stabiele, 

onderskeidend mensagtige stem aan wat die hele narratiewe diskoers produseer (Margolin, 

2013:par 5). Die verteller kan ook gesien word as die fiksionele agent wat deel is van die 
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storiewêreld, met die taak om verslag te doen vanuit die gebeure in hierdie wêreld, wat vir 

hom/haar werklik is (Thomson-Jones, 2007:78). 

Soos Jahn (2005b:N1.9, N1.10) onderskei Margolin (2013:par 7) ook tussen die koverte en 

overte (openlike) vertellers. Margolin (2013:par 7) dui aan dat die koverte verteller ŉ 

onpersoonlike of deursigtige modus van vertelling openbaar wat met die anonieme stem 

geassosieer word. Daarteenoor openbaar die overte of openlike verteller ŉ waarneembare, 

gedramatiseerde of persoonlike verteltrant (Margolin, 2013:par 7). 

Nog ŉ onderskeid wat tussen vertellers aangetref word, is die onderskeid tussen 

homodiëgetiese en heterodiëgetiese vertellers. ŉ Homodiëgetiese verteller is ŉ verteller wat 

deel vorm van die verhaalwêreld, wat deelneem aan die handeling en ŉ karakter in die verhaal 

is. Daarteenoor is die heterodiëgetiese verteller ŉ verteller wat buite die verhaalwêreld staan en 

nie ŉ karakter in die verhaal is nie (Ohlhoff, 2014; Jahn, 2005b:N3.1.1, N3.1.4). 

 Fokalisasie 

Volgens Niederhoff (2013:par 1) het Genette (1972) die term fokalisasie vir die eerste keer 

gebruik om te verwys na ŉ seleksie of beperking van narratiewe inligting met betrekking tot 

die ervaring en kennis van die verteller, die karakters of ander meer hipotetiese entiteite in die 

storiewêreld.  

Genette ([1972]1980:188-189) onderskei drie tipes fokalisasie, naamlik zerofokalisasie, interne 

fokalisasie en eksterne fokalisasie. Zerofokalisasie verwys na ŉ narratief met ŉ 

alomteenwoordige verteller waarin die verteller meer as die karakters weet en meer as enige 

van die karakters sê. Met interne fokalisasie sê die verteller wat die karakter weet. Met 

eksterne fokalisasie weet die karakter meer as die verteller en die verteller sê minder as dit wat 

die karakter weet. Vir die doel van hierdie studie word daar net tussen eksterne en interne 

fokalisasie onderskei. Genette ([1972]1980:188) se verwysing na zerofokalisasie word hierby 

ingesluit. Interne fokalisasie verwys na die oogpunt van ŉ karakter. In eksterne fokalisasie 

word die verhaal uit die oogpunt van ŉ buitepersoon weergegee (Jahn, 2005:N1.18). 

Genette ([1972]1980:186) maak ŉ baie besliste onderskeid tussen die verteller en die 

fokalisator. Die verteller is die een wat vertel en die fokalisator is die een uit wie se oogpunt 

die gebeure vertel word.  
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Niederhoff (2013:par 18) som die verskil tussen fokalisasie en oogpunt soos volg op. Oogpunt 

is ŉ sterker metafoor in narratiewe wat die subjektiewe ervaring van ŉ karakter probeer 

weergee: dit is dan beter om aan te toon dat dit uit die karakter se oogpunt vertel word as om te 

sê dat daar interne fokalisasie is. Wanneer gedeeltes in die narratief egter nie na die 

subjektiewe ervaring van karakters verwys nie, is dit beter om te praat van fokalisasie. 

 Karakters 

ŉ Karakter is ŉ teks- of mediagebaseerde figuur in die storiewêreld, wat gewoonlik mense is of 

menslike eienskappe besit. Dit is die deelnemers in die storiewêreld wat deur verskeie media 

tot stand kan kom en staan in kontras met individue uit die werklike wêreld. Kennis oor die 

mens en die tipes mense wat aangetref word, is nodig om karakters narratologies te kan 

analiseer. In die meeste gevalle word karakters vanuit die oogpunt van die werklike wêreld 

benader, maar dan word die karakters in die storiewêreld aan sekere reëls onderwerp (Jannidis, 

2013:par 1-2).  

Weens die groot rol wat karakters in die daarstelling van stories speel, word hulle meestal aan 

die hand van hulle voorstellings bespreek, deur byvoorbeeld aandag te skenk aan hulle name 

en ander aanspreekvorme, asook hulle karakteristieke. Hierdie proses staan bekend as 

karakterisering (Jannidis, 2013:par 3).  

Karakters in die storiewêreld is egter nie onafhanklik nie, want die storiewêreld word deur ŉ 

proses van kommunikasie tot stand gebring en die karakters word deel van die 

betekenisdraende strukture wat die narratiewe kommunikasie motiveer en bepaal. Verder speel 

karakters ook ŉ rol in onder andere die tematiese en simboliese samestelling van die teks en 

die storiewêreld (Jannidis, 2013:par 4). 

Die leser heg baie waarde aan karakters en karakterisering. Die wyse waarop die teks 

aangebied word, het ŉ belangrike invloed op die verhouding tussen die leser en die karakter. 

Die wyse waarop die karakter aangebied word, die leser se ingesteldheid teenoor die karakter 

en die evaluasie van die karakter speel in hierdie verhouding ŉ rol. Die leser se ingesteldheid 

word bepaal deur die karakter se emosies (eksplisiet of implisiet), die leser se reaksie op die 

mentale stimulasie wat die posisie van die karakter veroorsaak en die voorstelling van die 

karakter (Jannidis, 2013:par 5).  
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Wanneer karakters geanaliseer word, word daar onderskeid gemaak tussen ronde en plat 

karakters (Jannidis, 2013:par 6; Jahn, 2005b:N7.7). Ronde karakters is karakters wat 

ontwikkeling of verandering in die verloop van die narratief ondergaan, terwyl plat karakters 

nie ontwikkeling of verandering deur die loop van die narratief ondergaan nie (Jahn, 

2005b:7.7). 

 Ruimte 

Gebeure is veranderinge van ŉ toestand wat mense affekteer, maar hierdie gebeure neem 

ruimte in beslag en gebeur in ruimte. Alle narratiewe impliseer ŉ wêreld wat ruimte in beslag 

neem, selfs wanneer daar nie baie inligting oor die ruimte gegee word nie. Tyd en ruimte is 

onskeibaar, soos reeds deur Bakhtin (1938; 1981[1973]), Werth (1999), Herman (2005) en 

Genette (1972) geargumenteer is (Ryan, 2013:par 1). 

Narratiewe ruimte is die fisiese omgewing waarbinne die karakters lewe en beweeg (Buchholz 

& Jahn, 2005:551; Jahn, 2005b:N6.1). In die geskrewe narratief kan daar onderskeid getref 

word tussen die individuele plekke waar belangrike gebeure plaasvind en die totale ruimte wat 

geïmpliseer word (Ronen, 1986). 

Lotman (1970(1977):218) is van mening dat die taal van ruimtelike verwantskappe die basis 

vorm vir die verstaan van die realiteit. Veral in poësie verkry ruimtelike opposisies soos hoog 

en laag nie-ruimtelike betekenis: dit sal byvoorbeeld verwys na goed en sleg. Ruimte as 

metafoor kan ook vanuit die mens se verwysing na sy eie liggaam binne die ruimte beskou 

word: dit beteken dat hoog en laag dan die betekenis van gelukkig en hartseer of meer en 

minder het. Voor en agter is egter hoofsaaklik metafore van tyd (Ryan, 2013:par 17). 

Die ruimte in Pieter en die Wolf is duideliker as die narratiewe ruimte in ander poësie, 

aangesien die poësie deel vorm van ŉ prenteboek waarin die ruimte deur illustrasies weergegee 

word. In die opsig is daar ooreenkomste tussen hierdie ruimte en die ruimte in visuele kuns of 

ŉ film. 

 Gebeure 

ŉ Gebeurtenis verwys na ŉ toestandsverandering, terwyl handeling ŉ reeks gebeurtenisse is 

(Hühn, 2013:par 1; Jahn, 2005b:N4.1). Die gebeurtenis word gebruik om die narratiwiteit van 

die sekwense wat inherent aan die verhaal is, te definieer. Die sekwense verteenwoordig 

veranderinge van toestand in die voorgestelde wêreld waardeur die teenwoordigheid van tyd 
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geïmpliseer word (Hühn, 2013:par 2). Die beweging van een toestand na die volgende gebeur 

gewoonlik met verwysing na ŉ karakter of ŉ groep karakters (Hühn, 2013:par 3). 

Daar word twee tipes gebeurtenisse aangetref: die eerste tipe is ŉ verandering van toestand wat 

hoofsaaklik objektief en onafhanklik van interpretasie is, terwyl die tweede tipe ŉ onverwagse 

draai van gebeure of ŉ afwyking van die normale is (Hühn, 2013:par 3,5). 

Die verandering van toestand oor tyd is ŉ voorvereiste vir ŉ narratief. Volgens Ryan 

(1991:124) word daar algemeen aanvaar dat die aard van die narratief ŉ chronologies 

geordende opeenvolging van toestande of gebeurtenisse is. In ooreenstemming hiermee toon 

Herman (2005:151) aan dat gebeure, wat gesien word as tyd- en plek-spesifieke veranderinge 

van ŉ brontoestand na ŉ teikentoestand, ŉ voorvereiste vir die narratief is. 

Ryan (1991:127-147) klassifiseer gebeure in ŉ sekwensiële struktuur met veelvuldige stadia, 

met verwysing na die oorsake of dryfkragte wat hulle veroorsaak. Die intensionaliteit van die 

gebeure is ook belangrik. Aksies word met verwikkelinge (‘happenings’) gekontrasteer en 

bewegings met passiewe bewegings. Hierdie klassifikasie van gebeure sluit ook resultate 

(sukses of mislukking) en beplanning in. 

Die gebeure in die oorspronklike en poëtiese weergawes van Pieter en die Wolf is egter nie so 

kompleks nie, aangesien die gebeure in ŉ sprokie en verhalende kinderpoësie chronologies 

verloop en min verwikkeling toon. 

 Tyd 

Gebeure is ŉ proses en hierdie proses impliseer opeenvolging in tyd of chronologie. Die 

gebeurtenisse neem tyd in beslag, maar hulle volg mekaar ook in ŉ bepaalde volgorde op (Bal, 

1978:47). 

Die fabula of storie is gebonde aan tyd en kousaliteit: oorsaak en gevolg word daardeur 

weergegee. Dit is ŉ beskrywing van die opeenvolgende gebeurtenisse of ŉ blote vertelling. Die 

sjužet is die gebeurtenisse, gerangskik in die orde waarin dit in die verhaal aangetref word (Du 

Plooy, 1986:105). 

Daar is twee tydreekse wat gelyktydig in ŉ narratief aangetref word, naamlik die tydsverloop 

van dit wat vertel word (vertelde tyd) en die tyd van die vertelling (verteltyd). Omdat die teks 
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egter in sy lineêre opeenvolging gelees of gehoor word, is daar ook sprake van leestyd of 

luistertyd (Du Plooy, 1986:195). 

Drie belangrike tydsaspekte kom in die verhalende teks voor. In die eerste plek is daar “die 

temporele volgorde van die gebeurtenisse in die geskiedenis teenoor die pseudo-temporele 

volgorde van dieselfde gebeurtenisse soos gerangskik in die verhaal” (Du Plooy, 1986:196) of 

verhalende teks. In die tweede plek word die duur van die gebeurtenisse (verteltempo) met die 

pseudo-duur van dieselfde gebeure in die narratief vergelyk, met ander woorde die hoeveelheid 

teks wat vir die gebeurtenis in beslag geneem is. Die gebruik van kleiner of groter gedeeltes 

van die teks om gebeurtenisse uit te beeld, skep ritmewisselinge in die narratief wat 

betekenisvol is. In die laaste plek word daar na die frekwensie van die narratiewe elemente 

gekyk: die aantal kere wat ŉ gebeurtenis in die geskiedenis voorgekom het word met die aantal 

kere wat die gebeurtenis in die narratief aangetref word, vergelyk. Die verhouding is een van 

die belangrikste artistieke fasette van tydskepping in die narratief (Du Plooy, 1986:196, 199, 

200). Wat frekwensie betref is daar die moontlikhede van singulatiewe vertelling, herhalende 

vertelling en iteratiewe vertelling (sien 2.5.4; Du Plooy, 1986:200). 

3.3.3 Poësie vir kinders 

Aangesien die teks van Pieter en die Wolf in die eerste plek vir kinders geskep word, word die 

betekenis en die kenmerke van poësie vir kinders nou bespreek. 

Poësie vir kinders lewer dikwels kommentaar op die leefwêreld van die kind, daarom verskil 

die kinderpoësie van die vir volwassenes. Die taal moet poëties wees en die kind direk 

aanspreek. Die emosionele aantrekkingskrag van poësie vir kinders moet ook die emosies van 

kinders reflekteer, byvoorbeeld seerkry, angs, verwildering, hartseer, verwagting en 

bevrediging (Kiefer et al., 2001:351). Labuschagne (1974:154) stem hiermee saam en meld dat 

kinderpoësie min of meer ŉ onveranderlike genre is, wat nie werklik deur literêre strominge 

beïnvloed word nie, maar steeds ŉ belangrike invloed het. Alhoewel die kinderpoësie van 

volwasse poësie verskil, meen De Wet (2005:45) dat kinderpoësie nie in ’n aparte wêreld 

funksioneer en tot ’n ander letterkunde behoort nie. Daar is tendense in kinderpoësie 

teenwoordig wat ook in volwasse poësie aangetref word. As voorbeeld noem sy dat variante 

van Afrikaans in die poësie van die 1990’s vir volwassenes en kinders aangetref word. Poësie 

oor die natuur is verder ook by volwassenes en kinders ewe gewild. 



93 
 

Huck, Hepler en Hickman (1993:452) beskryf poësie vir kinders soos volg: 

Each word must be chosen with care, for both its sounds and meaning, since 
poetry is language in its most connotative and concentrated form... Poetry does 
delight children, but it also helps them develop new insights, new ways of 
sensing their world. 

Volgens Temple, Martinez, Yokota en Naylor (2002 in Gill, 2007:623) is kinderpoësie ŉ 

beknopte taaluiting wat die kind met intense gevoel bybly. Dit bevat beeldspraak en 

klankkwaliteite wat lekker gesê kan word; dit prikkel ook die oor en laat die kind met iets om 

oor na te dink. Certo (2004:267) toon aan dat digters wat vir kinders skryf, helder denke, goeie 

tegniek en ŉ eerlike toon moet openbaar. Dit sal kinders bewus maak van hulle reaksies op 

literatuur en hoe dit verstaan kan word, hulle persepsies verbeter, hulle lewens verryk en hulle 

uitdaag. 

In Fisher en Natarella (1982:342-343) se navorsing rakende die poësievoorkeure van graad een 

tot drie, het hulle in die loodsstudie bevind dat die volgende vier faktore die kinders se 

response geaffekteer en hulle voorkeur geniet het. In die eerste plek het kinders gedigte in die 

vorme van narratiewe poësie, vrye vers, rymende vers, liriese poësie, limerieke en die haiku 

geniet. Tweedens het hulle gedigte verkies wat oor die volgende onderwerpe handel: die 

natuur, diere, kinders en kinderervarings, dinge, die vreemde en fantasie. Die derde faktor is 

die teenwoordigheid van poëtiese elemente soos rym, metaforiese taal en onomatopee. In die 

vierde plek het die kinders se voorkeure tradisionele sowel as moderne gedigte ingesluit. Fisher 

en Natarella (1982:346) het bevind dat die kinders narratiewe poësie en limerieke bo enige 

ander vorm van poësie verkies. Omdat Pieter en die Wolf narratiewe poësie is, sal dit beslis tot 

die teikenleser spreek wat ook in die grondslagfase van skool is. Verder het Fisher en Natarella 

(1982:348) bevind dat die kinders van graad een tot drie poësie verkies wat oor die vreemde en 

fantasie handel; daarna volg diere, kinders en kinderervaring. Pieter en die Wolf handel oor al 

die laasgenoemde onderwerpe en sal dus ook aanklank by die teikenleser vind.  

Fisher en Natarella (1982:349) het verder bevind dat die kinders nie metaforiese taal verkies 

nie. Om hierdie rede is daar in die weergawe van Pieter en die Wolf wat in hierdie studie 

geskep is, so konkreet moontlik geskryf. Fisher en Natarella (1982:349) het ook bevind dat 

kinders ŉ baie definitiewe voorkeur vir rymende poësie bo nie-rymende poësie toon. Hulle 

verkies ook die benutting van alliterasie, assonansie en onomatopee. 
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Soos Fisher en Natarella (1982:342) wys Kiefer et al. (2001:359-362) daarop dat vorme van 

poësie wat veral tot kinders spreek, ballades, narratiewe poësie, liriese poësie, limerieke, die 

haiku, vrye verse en konkrete poësie behels. Hierby voeg De Wet (2005:46) die alfabetrympie, 

wat om ’n bepaalde tema sentreer en dikwels diere as die onderwerp het. Labuschagne 

(1974:112) sluit hierby aan wanneer sy daarop wys dat kinderpoësie dikwels diere as die 

onderwerp het en dat die diere dan vermenslik word, soos dit ook in Pieter en die Wolf 

aangetref word. 

Omdat Pieter en die Wolf narratiewe poësie is, word spesifiek na hierdie vorm van poësie vir 

kinders gekyk. Narratiewe kinderpoësie verwys na ’n spesifieke gebeurtenis of vertel ’n langer 

storie. Dit kan in verskillende versvorme aangetref word, byvoorbeeld as liriese poësie, ’n 

sonnet of vrye vers (Kiefer et al., 2001:360): in die opsig verskil dit ook van die vorme wat oor 

die algemeen in volwasse narratiewe poësie aangetref word. Versverhale hou verder veral 

verband met die tradisie van volksverse. Pieter en die Wolf hoort tot hierdie kategorie 

aangesien daar Russiese elemente in die verhaal aangetref word (die mate waartoe dit realiseer, 

word deur die illustrasies bepaal). 

Kinders is besonder lief vir narratiewe poësie (Fisher en Natarella, 1982:346). Kinders geniet 

veral narratiewe poësie waarin daar besonder kleurryke hoofkarakters is (Kiefer et al., 

2001:360) en Pieter is ŉ voorbeeld van so ’n karakter. In die geval van Pieter en die Wolf is die 

oorspronklike storie ’n sprokie met al die elemente van ’n sprokie daarin vervat (sien 2.7.2.4). 

Sprokies is baie gewild by kinders en die kombinasie van ’n sprokie met poëtiese taal behoort 

kinders aan te spreek.  

Labuschagne (1974:106) dui aan dat kinderpoësie op ŉ kinderlike wyse geskryf moet word en 

vanuit ŉ kinderstandpunt. Labuschagne (1974:110) toon verder aan dat geslaagde kinderpoësie 

eenvoudig, afgerond, natuurlik en lewendig moet wees, terwyl aspekte soos dialoog en ritme 

ook tot die kind moet spreek. Dit is verder belangrik dat die poësie klankryk moet wees en dat 

die onderwerp van die gedig, asook die aanbieding daarvan, nader aan die kinderwêreld moet 

beweeg (Labuschagne, 1974:111). Verder dui Labuschagne (1974:111) aan dat kinders van 

beeldende poësie hou waarin handeling voorkom, wat op sensoriese ervaring gebaseer is of wat 

hulle eie gedagtes, belewenisse en verbeelding weergee. Die kind vind ook aanklank by 

gedigte met ŉ sterk ritmiese en rympatroon (Labuschagne, 1974:113) en waardeer en geniet 

humor en detail (Labuschagne, 1974:124). Klanknabootsing en verpersoonliking in poësie is 

ook gewild by kinders en kan met vrug aangewend word (Labuschagne, 1974:125). 
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Labuschagne (1974:127) wys daarop dat dit belangrik vir die digter van kinderpoësie is om die 

digwerk te laat aansluit by die ontwikkeling van die kind vir wie die poësie geskryf is. Dit is 

ook belangrik om ŉ realistiese beeld van die kinderwêreld daar te stel (Labuschagne, 

1974:129).  

De Wet (2005:48) toon aan dat verwerkings en/of vertalings van tradisionele en/of volkstekste 

dikwels in kinderpoësie weergegee word. Pieter W. Grobbelaar en Leon Rossouw het in dié 

verband ŉ groot bydrae in Afrikaans gelewer. Die brontekste is gewoonlik van Westerse 

oorsprong en die Westerse inslag word gewoonlik behou; andersins word die tekste  

verinheems, soms deur van bestaande orale tekste gebruik te maak. Die teks van Pieter en die 

Wolf is in die eerste plek ’n vertaling uit die oorspronklike Russies en is verder ’n verwerking 

van ’n prosateks na ’n poëtiese teks.  

3.3.4 Die elemente van ŉ sprokie 

Daar is in 2.7.2.3 gemeld dat die oorspronklike narratief van Pieter en die Wolf  ŉ sprokie is, 

daarom is dit nodig om kortliks iets oor die elemente van die sprokie te meld. 

Die sprokie bevat ŉ betoweringselement, wat aan iets bo-natuurliks wat net in die verbeelding 

bestaan, verbind kan word (Opie & Opie, 1974:15). In Pieter en die Wolf is hierdie 

bonatuurlike element die krag wat Pieter het om die wolf met ŉ tou vas te trek en die tou dan 

aan die boom vas te bind asook die gekwaak van die eend uit die wolf se buik. 

Die sprokie handel gewoonlik oor een persoon of ŉ gesin wat in staat moet wees om iets 

bonatuurliks of ŉ bonatuurlike antagonis onder spanningsvolle omstandighede te hanteer. Die 

held, die protagonis, is gewoonlik ŉ jong persoon, gewoonlik die jongste lid van ŉ gesin (Opie 

& Opie, 1974:15). Pieter en die Wolf handel oor ŉ jong seun Pieter, die protagonis, en sy oupa. 

Pieter moet onder moeilike omstandighede die krag van die antagonis, die wolf, hanteer. 

Die karakters is plat karakters wat of heeltemal goed of heeltemal sleg is en daar vind geen 

ontwikkeling van die karakters plaas nie. Hulle het generiese of beskrywende name en slegs 

die hoofkarakter word benoem (Opie & Opie, 1974:15). Die karakters in Pieter en die Wolf 

ontwikkel nie en net Pieter het ŉ naam. Die ander karakters is die voëltjie, die eend, die kat, die 

wolf, Oupa en die jagters. 

Sprokies fokus meer op die gebeure as op die karakter. Hulle spesifiseer gebeure in ŉ 

ongeïdentifiseerde tyd en begin dikwels met die woorde: “Eendag, lank gelede...”. Die plek 
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waar die storie plaasvind word ook nie geïdentifiseer nie, maar die ruimte in die sprokie word 

met generiese terme soos huis, bos, veld, kasteel, ensovoorts benoem. Die betowering van 

sprokies is gedeeltelik geleë in hierdie ongeïdentifiseerde tyd en ruimte waarin dit plaasvind 

(Opie & Opie, 1974:15). Die ruimte in Pieter en die Wolf word ook generies benoem en die tyd 

word nie gespesifiseer nie. Verder dra die gebeure die narratief en die gebeure bepaal die 

verloop van die verhaal, nie karakters se gedagtes of insette nie. 

Uit die beknopte bespreking is dit duidelik dat die oorspronklike narratief van Pieter en die 

Wolf  die elemente van ŉ sprokie bevat. 

3.4 Die analise van kinderboekillustrasies  

Pictures in picturebooks are complex 
iconic signs... The function of pictures, 
iconic signs, is to describe or represent. 

(Nikolajeva & Scott, 2001) 

Voordat kinderboekillustrasies ontleed word, is dit belangrik om te meld dat daar in hierdie 

studie met die term prenteboek gewerk word en nie geïllustreerde boek nie. Die rede daarvoor 

word deur Nikolajeva en Scott (2001:8) uiteengesit. Hulle skryf ‘picturebooks’ (prenteboeke) 

as een woord om dit te onderskei van ‘picture books’ (geïllustreerde boeke). In prenteboeke is 

die betekenisgewing van die narratiewe en visuele tekste ewe belangrik, terwyl geïllustreerde 

boeke normaalweg ŉ narratief is waarby illustrasies na die tyd toegevoeg is en dus nie so ŉ 

primêre rol in betekenisgewing speel nie.  

Illustrasies in kinderboeke vertoon verwantskappe met die werklikheid, aangesien die 

konseptuele elemente waaruit die illustrasies bestaan ook in die werklikheid aangetref word. In 

die realiteit is daar mense (karakters) wat aksies uitvoer (gebeure). Hierdie aksies vind binne 'n 

ruimte en op 'n spesifieke tyd plaas. Om hierdie rede is die kunsvorm nie abstrak nie, maar 

toon dit direkte ooreenkomste met die werklikheid. 

Die navorser sal nou eers die kunseiesoortige elemente waaruit die illustrasies bestaan 

bespreek, waarna die konseptuele manifestasies aan die beurt kom. 

3.4.1 Kunseiesoortige elemente 

Wanneer illustrasies in kinderboeke geanaliseer word, is dit deurgaans belangrik om op die rol 

van die volgende aspekte te fokus: 

a. Onderwerp (Rood, 1995:96; Lohann, 1967:16, 19-20) 
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b. Lyn, wat vorm en beweging aandui (Nodelman, 1988:160-165) 

c. Vorm (Nodelman, 1988:126-128) 

d. Kleur (Nodelman, 1988:59-61; Salisbury en Styles, 2012:81) 

e. Vlak (Rood, 1995:103) 

f. Beweging (Nodelman, 1988:158-163) 

g. Fokuspunt (Rood, 1995:102) 

h. Medium (Nodelman, 1988:74-76; Rood, 1995:103) 

i. Styl (Nodelman, 1988:77-82) 

j. Visuele progressie; visuele vertelling (Nikolajeva & Scott, 2001:139-140) 

k. Harmonie (Acry Art Original Oil Paintings Art Dictionary, s.a.) 

a. Die onderwerp of tema van kinderboekillustrasies 

Die onderwerp van kinderboekillustrasies is baie belangrik, want die uitbeelding van die 

onderwerp bepaal die geslaagdheid van die illustrasie. Die onderwerp van die illustrasie kan 

van die onderwerp van die narratief afgelei word, of momente uit die narratief. Dit laat die 

kunstenaar nietemin met vryheid, aangesien die teks normaalweg beknop is en die kunstenaar 

dan die onderwerp kan verbreed of uitbrei volgens sy/haar verbeelding (Rood, 1995:96). 

Dit is belangrik dat die belangstelling van die kind en die ouderdomskenmerke van die kind 

met betrekking tot illustrasietemas in ag geneem moet word (Lohann, 1967:16). Nadat hierdie 

aspek in ag geneem is, kan daar besluit word hoe die tema uitgebeeld gaan word. Indien die 

onderwerp oorspronklik is, kan die kind iets nuuts leer en die tema die kind se verbeelding 

stimuleer (Lohann, 1967:19-20). 

b. Lyngebruik 

Die buitelyne van ’n illustrasie word in die eerste plek aangewend om die buitelyne van die 

werklike voorwerp te verbeeld. Sodoende kan die kind die voorwerp herken aangesien dit met 

die realiteit vergelyk kan word (Nodelman, 1988:6). 

Diagonale lyne wat die linkerkantste onderste hoek van die illustrasie met die regterkantste 

boonste hoek verbind, dui gewoonlik opwaartse beweging aan. Dalende diagonale lyne wat die 
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boonste hoek van die linkerkantste bladsy met die onderste hoek van die regterkantste bladsy 

verbind, dui weer afwaartse beweging aan (Nodelman, 1988:165). 

Die voortbeweging van ŉ lyn forseer die oog om die beweging te volg. Die beweging word dus 

aan die lyn toegeken, alhoewel die illustrasie in werklikheid bewegingloos is. Illustrasies 

waarin gebroke lyne beklemtoon word, kan ’n gebrek aan orde voorstel, maar kan ook ’n 

aanduiding van meer energie en aktiwiteit wees. Dit staan in teenstelling met die gebruik van 

ononderbroke lyne waarlangs voortbeweging met die oog gevolg kan word (Nodelman, 1988: 

160-161). 

c. Vormgebruik 

Wanneer ’n illustrasie in perspektief geskep is, gee dit die werklike vorm van ’n voorwerp 

weer. Die kind kan dan hierdie voorwerp herken omdat die voorwerp self aan die kind bekend 

is (Nodelman, 1988:6). 

Dit is moontlik om sekere emosies met sekere vorme te assosieer. Die vorme van voorwerpe 

kan gevolglik in verhouding tot die agtergrond en ander voorwerpe ’n mate van spanning skep 

en dan op sigself betekenis dra. Vierkante word byvoorbeeld met rigiditeit geassosieer, terwyl 

ronde vorme meer akkommoderend is. Voltooide vorme toon meer stabiliteit as vorme wat uit 

onderbroke lyne bestaan, terwyl laasgenoemde vorme ’n groter illusie van energie skep 

(Nodelman, 1988:126-127). 

Die vorme en teksture van voorwerpe kan egter ook ander voorwerpe beklemtoon. Wanneer ’n 

karakter byvoorbeeld na iets wys, sal daar eerder op die voorwerp waarna gewys word as op 

die karakter gefokus word (Nodelman, 1988:127-128). 

d. Kleurgebruik 

Nodelman (1988:59-60) verwys na Kristeva (1980:220) wat aantoon dat kleur nie bloot 

konvensionele betekenis dra nie, soos byvoorbeeld geel vir die son, maar ook onderbewuste 

betekenis. Om hierdie rede roep die kleur wat in illustrasies gebruik word ’n kode van 

betekenisgewing op, wat in samehang of in teenstelling met die voorwerp kan wees. Alhoewel 

hierdie betekenisgewing bokant die kind se begrip is, het dit tot gevolg dat ’n spesifieke kleur 

’n spesifieke emosie oproep: op hierdie manier word daar dus deur die piktorale heelwat tot die 

narratiewe bygedra. 
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Volgens Salisbury en Styles (2012:81) is kinders baie sensitief vir kleur- en toongebruik en het 

hulle ’n natuurlike aanvoeling vir die betekenis van kleur- en toongebruik. Kinders kan uit die 

skakering van kleure sekere afleidings maak. Hulle kan byvoorbeeld uit die verdonkering van 

ŉ boom se kleur aflei dat dit besig is om aand te word en ook dat daar iets onheilspellends in 

hierdie kleurverandering is. 

Nodelman (1988:59) wys daarop dat ’n misterieuse effek deur kleurgebruik verkry kan word,    

soos byvoorbeeld deur die gebruik van somber kleure. Wat die emosionele implikasies van 

kleur betref, word blou oor die algemeen met melancholie geassosieer, rooi met warmte of 

intensiteit en geel met vrolikheid (Nodelman, 1988:60-61). Groen word gewoonlik as die kleur 

van groei en vrugbaarheid gesien en die warmte van ’n verhaal kan beklemtoon word deur 

hoofsaaklik bruin te gebruik. Die kombinasie van bruin en groen skep in die meeste gevalle 

organiese rykdom, terwyl grys dikwels die indruk van ’n vaal karakter, iemand sonder intensie 

of iemand met ’n kil houding skep (Nodelman, 1988:61). Kleure moet egter nie gestereotipeer 

word nie, aangesien kleure binne ’n bepaalde verhaal ’n bepaalde betekenis verkry. Deur 

kleure byvoorbeeld in skokkende kombinasies in illustrasies te gebruik, word energie en 

opgewondenheid geskep. 

Kleur verskaf dikwels gewig aan bepaalde belangrike voorwerpe in illustrasies, veral binne die 

beperkings van een- of tweekleurdrukwerk. ’n Belangrike objek word dan dikwels die 

gekleurde objek in ’n andersins swart-en-wit illustrasie (Nodelman, 1988:142). Kleur kan ook 

belangrike verwantskappe tussen voorwerpe skep, deur dieselfde kleur vir beide voorwerpe te 

gebruik.. Hierdie verwantskappe is nog duideliker as dit in kontras met ander kleurgebruik in 

die illustrasie staan (Nodelman, 1988:143). 

Die mate waartoe kleur gesatureer en gedesatureer word, het ook 'n invloed op die effek wat 

deur die kleurgebruik geskep word. Gesatureerde kleur is intense helder kleurgebruik. Dit kan 

byvoorbeeld die intensiteit en hitte van spanning verhoog, ŉ bepaalde gemoedstemming skep 

of dit kan net op een deel van die illustrasie gebruik word om daardie gedeelte te beklemtoon. 

Gedesatureerde kleur is gedemp, dof en bleek. Dit kan gebruik word om 'n gebrek aan energie 

of die verlies aan lewe voor te stel; dit kan ook 'n koue, klam omgewing voorstel en dit kan 

sekere stemmings versterk. Die desaturasie van kleur kan in 'n illustrasie met gesatureerde 

kleur gekontrasteer word, om die gesatureerde kleur nog lewendiger te laat vertoon (Phillips, 

2005:67). 
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e. Vlak 

Die vlak van die illustrasie het te doen met die oppervlak van die illustrasie. Hierdie oppervlak 

kan oop wees (die illustrasie word nie omraam nie en vorm ’n eenheid met die teks) of geslote 

(die illustrasie word omraam en word onafhanklik van die teks, maar in harmonie daarmee 

aangetoon). Daar kan egter ook groot kleurvlakke wees wat as agtergrond gebruik word om ’n 

vlakomraming vir die illustrasie te verskaf. Lyn, vorm en kleur kan vlakke op verskeie wyses 

skep (Rood, 1995:103). 

f. Beweging 

Alhoewel illustrasies nie werklike beweging kan weergee nie, word beweging wel deur die 

illustrasies geïmpliseer. ŉ Karakter kan byvoorbeeld in verskillende posisies of op verskillende 

plekke op die blad geplaas word om die verloop van tyd of beweging weer te gee (Nodelman, 

1988:158-159). Illustreerders gebruik soms ’n wasige (“blurred”) tekening om beweging voor 

te stel. Die mees algemene weergawe van beweging in illustrasies is egter die implikasie 

daarvan deur die aannames van die kyker te manipuleer. Die kyker raai wat voor of na die 

illustrasie gebeur en skep dan vir homself beweging deur middel van sekere leidrade wat deur 

die illustrasie weergegee word (Nodelman, 1988:159-160). Illustreerders kan ook die illusie 

van beweging skep deur karakters in die middel van ’n beweging vas te vang, of deur 

byvoorbeeld ’n karakter op een been te laat balanseer (Nodelman, 1988:160).  

Verder kan die beweging van ononderbroke lyne die oog forseer om die beweging te volg. 

Lyne kan die rigting aandui waarin beweging plaasvind. Ononderbroke lyne skep ’n groter 

mate van energie, maar op ’n onordelike manier (Nodelman, 1988:160-161). Verskillende 

wyses van skakering kan ook gebruik word om beweging voor te stel. Waar die skakering nie 

uit aaneenlopende lyne bestaan nie, word daar beweging van die voorwerp voorgestel. 

Beweging kan ook deur middel van distorsie van karakters of voorwerpe voorgestel word 

(Nodelman, 1988:161-162). 

Omdat die kyker neig om illustrasies van links na regs te ‘lees’, dui karakters wat na die 

regterkant gedraai is voorwaartse beweging aan. Hierdie plasing is ŉ tipiese aanduiding van 

progressie in die Westerse denke. Die illustrasies in boeke dui gewoonlik beweging van die 

linkerkant van die illustrasie na die regterkant van die illustrasie aan. Tydsverloop word ook 

van links na regs aangedui (Nodelman, 1988:163). 
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g. Fokuspunt 

Die fokuspunt neem die aandag van die kyker in beslag en daarom kan dit tot die kind se 

estetiese belewing van die kinderboekillustrasie bydra. Die fokuspunt lei as’t ware die oog van 

die kyker na die belangrike aspekte van die illustrasie (Rood, 1995:102). In swart-en-wit 

illustrasies word kleuraksente dikwels gebruik om die fokuspunt te skep. Hierdie gebruik van 

kleuraksente word in twee van die weergawes van Pieter en die Wolf aangetref wat in die 

volgende hoofstuk ontleed word. ŉ Fokuspunt kan egter ook in kleurvolle illustrasies verkry 

word deur ’n prominente of helder kleur as fokuspunt te gebruik. Fokuspunte word ook 

dikwels geskep deur daardie aspek van die illustrasie in meer detail te vertoon. Deur middel 

van die fokuspunt kan die kinderkyker ’n idee kry van dit wat in die teks beklemtoon word. 

h. Medium 

’n Illustrasie in ’n kinderboek kan net soveel inligting weergee as wat die medium toelaat. 

Swart-en-wit illustrasies kan byvoorbeeld nie die kleur van voorwerpe weergee nie, terwyl 

blokdruk nie maklik tekstuur kan weergee nie. Diepte word moeilik in collages verkry en deur 

die gebruik van waterverf kan ’n beter indruk van lig geskep word as deur tempera. Alhoewel 

die karakteristieke van die media in sekere opsigte beperkend is, beperk media egter nie die 

kunstenaars tot net sekere spesifieke effekte nie. Kunstenaars is egter wel van mening dat 

sekere tipes media meer geskik as ander is om spesifieke effekte in illustrasies te verkry 

(Nodelman, 1988:74-75). 

Die keuse van medium bepaal die benadering van die kunstenaar tot die onderwerp en dikwels 

oortref die kunstenaar die konvensionele verwagtinge van ’n illustrasie in daardie medium. 

Waskryte hoef byvoorbeeld nie beperk te word nie: dit kan in kindertekeninge, sowel as ander 

werke gebruik word. Die effek van kinderlike tekeninge kan net so goed deur waterverf- of 

houtsneewerke weergegee word. Olieverf beskik oor eienskappe om tekstuur mee te skep, 

daarom is dit ’n geskikte medium om gedetailleerde omgewings mee te skep en word dit veral 

in sprokies aangewend (Nodelman, 1988:75-76). 

’n Aspek wat met die betekenis van medium saamhang, is die gebruik van tekstuur. Wanneer 

olieverf byvoorbeeld met ’n spatel aangewend word, is die tekstuur van die illustrasie grof. 

Tekstuur kan ook in collages verkry word (Rood, 1995:103). Tekstuur dra ook by tot die kind 

se ervaring van die illustrasie met betrekking tot tegniese elemente, aangesien die gebruik van 

growwe tekstuur  dikwels ŉ onrustige effek tot gevolg het. 
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i. Die betekenis van styl 

Styl is die omskrywing van die effek van al die gesamentlike aspekte in ’n illustrasie. Dit is 

daardie eienskappe wat een illustrasie van ŉ ander onderskei (Nodelman, 1988:77). Styl is 

betekenisdraend en verskaf betekenis aan die visuele ervaring. In prenteboeke beteken dit dat 

die styl in konteks van die illustreerder se begrip van die narratief geskep moet word. Om 

hierdie rede moet ’n kinderboekillustreerder dikwels oor meer as een styl beskik om by die 

vereistes van die spesifieke narratief aan te pas (Nodelman, 1988:78-79).  

Die unieke styl van ’n prenteboek word aan die hand van die kombinasie van die informasie in 

die narratief en die aksent wat deur die illustrasies verskaf word, bepaal. Die illustrasies berus 

op die kombinasie van formaat, kleur, vorm en inhoud, en dra ook informasie oor. Die 

belangrikste element van die styl van ’n kinderboekillustrasie is die informatiwiteit daarvan en 

die feit dat dit op bestaande style of ’n kombinasie daarvan berus (Nodelman, 1988:80-81). 

Kinderboekillustreerders kry ’n woordteks, met ander woorde ’n skepping van ’n ander 

kunstenaar. Die illustrasie moet die narratief ondersteun en om dit te vermag, moet die 

kunstenaar kennis van styl dra (Nodelman, 1988:82). 

j. Visuele progressie of visuele vertelling 

Visuele progressie of visuele vertelling kan op verskillende maniere in illustrasies verkry word. 

Dit kan deur lyngebruik of deur die gebruik van een karakter in verskillende posisies op een 

blad verkry word, óf deur gebeure regs te skuif op ’n dubbelblad sodat die kind genoop word 

om na die volgende bladsy om te blaai (Nikolajeva & Scott, 2001:139-140). Vir die kind wat 

nog nie kan lees nie, is hierdie progressie baie belangrik, aangesien dit aanvanklik die kind se 

enigste sleutel tot die verhaal is. Selfs vir die kind wat reeds kan lees, kan hierdie visuele 

progressie die gang van die verhaal verhaas aangesien die kind deur die progressie of vertelling 

aangespoor word om verder te lees. Nikolajeva (2005:223-224) wys daarop dat alleen die 

progressie van beelde betekenis in geïllustreerde kinderboeke verskaf, aangesien daar sonder 

hierdie progressie geen betekenis kan wees nie. 

k. Harmonie 

Wanneer alle elemente, balans, tekstuur, ruimte, vorm, kleur, lyn en beweging in samewerking 

voorkom, is daar harmonie in ’n illustrasie (Jaques, 2012). Volgens die Acry Art Original Oil 

Paintings Art Dictionary (s.a.) is harmonie in kuns (die kinderboekillustrasie is ook ’n 

kunswerk): “the combination or adaptation of parts, elements or related things, so as to form a 
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consistent and orderly whole. It can also be described as a combination of parts or details with 

each other, so as to produce an aesthetically pleasing effect. Harmony describes the 

combination of the pictoral elements (colour, tone, line, form, content, brushwork, etc.) into a 

consistent and orderly whole.” Harmonie is die somtotaal van die elemente wat in die 

kunswerk of illustrasie aangewend is, sodat daar ŉ ordelike geheel, wat ook esteties 

aangenaam is om na te kyk, geskep word. Harmonie sluit elke detail in wat in die kunswerk of 

illustrasie gebruik is. 

3.4.2 Konseptuele manifestasies 

Die volgende elemente vorm die konseptuele manifestasies van die illustrasiekuns: 

a. Karakters 

b. Tyd 

c. Ruimte 

d. Gebeure 

e. Fokalisasie 

f. Visuele verteller 

a. Karakterisering 

In verbale narratiewe bestaan daar verskeie metodes om karakters uit te beeld, byvoorbeeld 

deur die beskrywing van hulle uiterlike voorkoms; hulle emosionele, psigologiese en 

filosofiese karakteristieke; die beskrywing van die aksies van karakters, sowel as hulle 

gedagtes; hulle direkte en indirekte spraak; en hulle dialoog met ander karakters (Nikolajeva & 

Scott, 2006:81-82). In geïllustreerde of prenteboeke word die tegnieke uitgebrei. Prenteboeke 

se omvang is te beperk vir deeglike karakterisering en is oor die algemeen meer op die gebeure 

as op die karakters gerig. Die gebeure is gewoonlik ook beperk: daarom is daar nie werklik 

geleentheid vir die ontwikkeling van karakters nie en bly hulle plat karakters. Daar is egter 

steeds baie artistiese middele wat vir karakterisering aangewend kan word. Illustrasies verskaf 

'n verskeidenheid van tegnieke vir eksterne beskrywing en interne voorstelling. Gewoonlik 

word verbale eksterne beskrywings uitgelaat, terwyl die beskrywings in die illustrasies 

neerslag vind. Aspekte soos intelligensie en onskuld word moeilik visueel uitgebeeld, maar 

houdings, gebare en gesigsuitdrukkings kan emosies soos geluk, angs en woede weergee 

(Nikolajeva & Scott, 2006:82-83). 
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Illustrasies kan, deur ŉ enkele karakter uiterlik weer te gee, die plek inneem van ŉ beskrywing 

wat verbaal baie woorde in beslag sou neem. Illustreerders kan deur die kreatiewe gebruik van 

lyn, kleur, ontwerp en plasing, ook onder andere die karakter se benadering en emosies 

weergee en sodoende die leser se reaksie op die karakter beïnvloed (Nikolajeva & Scott, 

2006:83). 

Illustrasies kan ook baie makliker as woorde die ruimtelike posisie van die karakter aandui, 

asook die ruimtelike verhouding tussen twee of meer karakters, wat ŉ weerspieëling van hulle 

psigologiese verhouding en status kan wees. Die plasing van karakters op die blad en hulle 

grootte mag ŉ aanduiding van hulle houding jeens ander karakters, ŉ permanente psigologiese 

kwaliteit of tydelike gemoedstoestand wees. Veranderinge in die posisies van karakters toon 

verandering in die karakter self. 'n Karakter wat groot uitgebeeld word, is byvoorbeeld 

belangriker as ŉ karakter wat in die boonste linkerkantste hoek weergegee word, terwyl ŉ 

karakter wat sentraal in ŉ narratief staan, dikwels in die middel van die bladsy aangetref word 

(Nikolajeva & Scott, 2006:83). 

b. Tyd 

Tyd en tydsverloop kan slegs deur middel van inferensie deur illustrasies weergegee word. Die 

verloop van tyd kan deur prente van horlosies of kalenders weergegee word of deur 

sonsopkoms en -ondergang of seisoensveranderinge wat in sekwense van illustrasies vergestalt 

word (Nikolajeva & Scott, 2006:139). 

Tydsduur word ook deur die sekwensiële en narratiewe aard van die prenteboek oorgedra 

(Nikolajeva & Scott, 2006:139). 

Visuele beelde of illustrasies is altyd diskontinu en daar is geen manier waarop die tydsverloop 

van die een illustrasie na die volgende vasgestel kan word nie. Hierdie verloop word egter deur 

die verbale teks wat die illustrasies vergesel, duideliker. Omdat ŉ illustrasie staties is, het dit 

geen storietyd nie, terwyl die diskoerstyd onbepaald is. In narratologiese terminologie kan die 

illustrasie dus as ŉ pouse gesien word. Dit verander egter as daar beweging in die illustrasie is 

(Nikolajeva & Scott, 2006:158-159). 

c. Ruimte 

Die ruimte in ŉ prenteboek bepaal die plek en aard van die storiewêreld se gebeure. Dit kan ŉ 

plek en tyd weergee waarbinne die gebeure plaasvind; dit kan selfs die genreverwagtinge 
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vergestalt deur ŉ omvattende effektiewe klimaat daar te stel wat ŉ invloed op die leser se 

emosionele respons het. Die ruimte is ook ŉ belangrike hulpmiddel in die skepping van 

karakters (Nikolajeva & Scott, 2006:61). 

Die visuele teks van ŉ prenteboek is baie geskik vir die verbeelding van ruimte, binne en buite, 

die ruimtelike verhouding tussen figure en voorwerpe, relatiewe groottes, posisies en so meer. 

Illustrasies toon 'n eksakte voorstelling van die ruimte. Omdat die ruimte nie vertel word nie, 

laat dit aan die leser baie vryheid tot interpretasie toe (Nikolajeva & Scott, 2006:61-62). 

Die visuele plasing in die prenteboek het oneindig baie moontlikhede. Die volgende ruimtelike 

oriëntasies kan in hierdie boeke aangetref word: slegs 'n voorwerp sonder ruimte word vertoon 

of ŉ gedeelte van die ruimte word vertoon of die ruimte word ten volle vertoon. Selfs boeke 

wat min of geen ruimte vertoon nie, het verwysings na die ruimte, byvoorbeeld deur die 

kleredrag en voorwerpe wat gewoonlik binne of buite aangetref word. Die ruimte as geheel 

word hoofsaaklik visueel oorgedra, aangesien kinders nie graag beskrywings lees nie 

(Nikolajeva & Scott, 2006:62). 

Prenteboeke besit ook negatiewe ruimte, byvoorbeeld vir die plasing van die verbale teks, wat 

dit van film onderskei. Soos in film kan prenteboeke ŉ verskeidenheid piktorale oplossings in 

die weergee van die ruimte bied, byvoorbeeld panoramiese uitsigte, langskote, 

middelafstandskote, nabyskote of multifasettonele (Nikolajeva & Scott, 2006:62). 

Raming is ŉ sterk element van visuele ruimte, aangesien dit afstand tussen die leser en die 

illustrasie skep. Rame wat verander of verdwyn kan verandering in die karakter se 

gemoedstoestand aandui, maar kan ook historiese afstand aandui (Nikolajeva & Scott, 

2006:62-63). 

Ruimtes kan minimaal of afgeskaal wees en na die kind se beperkte ervaring van die wêreld 

verwys of die ruimte kan simmetries en slegs ŉ uitbreiding op die verbale teks wees. Wanneer 

die ruimte meer kompleks uitgebeeld word, kan die ruimte ŉ bepaalde gemoedstemming in ŉ 

verhaal skep of tot die ontwikkeling van die verloop van die verhaal bydra (Nikolajeva & 

Scott, 2006:63-69). Ruimte wat gedurig verander kan ŉ karakter in die verhaal word. Intra-

ikoniese tekste kan ŉ onseker afstand tussen verbale en visuele teks skep. Soms is die ruimte 

kompleks en spesifiek om aan genreverwagtings te voldoen, soos byvoorbeeld vir sprokies 

(Nikolajeva & Scott, 2006:69-75). 
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d. Gebeure 

Gebeure is die verandering van toestand of beweging oor tyd. Die geïllustreerde boek se 

medium is sekwensieel en narratief, waardeur beweging oorgedra word. Verskillende tegnieke 

kan gebruik word om beweging en verandering oor tyd daar te stel. Grafiese kodes wat van 

strokiesprente en fotografie geleen is, word dikwels ingespan om beweging voor te stel. Ander 

tegnieke wat beweging aantoon, is vervagings (“blurs”), bewegingslyne en die distorsie van 

perspektief (sien 3.4.1.f). Beweging kan ook deur aksie in wording voorgestel word, 

byvoorbeeld deur 'n karakter wat besig is om te spring in die lug te teken: die verloop van die 

beweging hang dan van die leser se voorkennis af. Soms word sekwense van beelde gebruik 

om beweging voor te stel, deur byvoorbeeld dieselfde karakter verskeie kere op een blad weer 

te gee, maar in verskillende posisies: sodoende word beweging aangetoon (Nikolajeva & Scott, 

2006:139-140). 

Die opeenvolging van gebeure word in illustrasies wat op mekaar volg, vergestalt. Die 

illustrasie beweeg gewoonlik van links na regs oor die dubbelblad wat die leser uitnooi om na 

die volgende bladsy om te blaai. Daarop word die gebeure weer van links na regs weergegee 

(Nikolajeva & Scott, 2006:153). Wanneer illustrasies egter baie detail bevat, kan die 

illustrasies arbitrêr gelees word. Die illustreerder kan byvoorbeeld die leser se oog na die 

regterkant van die illustrasie lei deur die fokus daar te plaas (Nikolajeva &Scott, 2006:161). 

e. Fokalisasie 

Wat is fokalisasie in illustrasiekuns? Om hierdie vraag te beantwoord moet daar bepaal word 

uit watter oogpunt die illustrasies geskep word. Wanneer die karakter se rug op die illustrasie 

vertoon word, is die karakter die fokalisator, maar in die meeste illustrasies is die fokalisator 

alomteenwoordig. Wanneer daar ŉ kontras tussen twee opeenvolgende illustrasies voorkom, 

kan dit op ŉ verandering van die fokalisator dui. Vêrafskote en nabyskote kan ook afgewissel 

word om verandering van fokalisasie aan te dui (Nikolajeva & Scott, 2006:122-124). 

Illustrasies het onbeperkte moontlikhede om 'n alomteenwoordige perspektief weer te gee, 

byvoorbeeld deur middel van 'n panoramiese uitsig van die ruimte of deur parallelle gebeure of 

deur karakters op verskillende plekke gelyktydig weer te gee (Nikolajeva & Scott, 2006:119). 
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f. Visuele verteller  

Oogpunt word metafories gebruik om die aangenome posisie van die verteller, die karakter en 

die geïmpliseerde leser weer te gee. In die geval van illustrasies kan die kyker die illustrasies 

op verskeie wyses lees, terwyl die kunstenaar se perspektief vas is. Deur die opeenvolging van 

illustrasies kan die perspektief egter verander. Illustrasies kan nie die boodskap van die 

verteller direk weergee nie, alhoewel dit op ŉ indirekte manier kan gebeur (Nikolajeva & 

Scott, 2006:117). 

Die onderskeid tussen verteller en fokalisator in ŉ geïllustreerde boek word aangetref in die 

feit dat die woorde hoofsaaklik die rol van die verteller vervul en die illustrasies die rol van die 

fokalisator (Nikolajeva & Scott, 2006:117). 

Die visuele verteller sluit gewoonlik intrusiewe of outoritêre vertellers uit, maar daar is 

metodes om wel só ŉ verteller te skep. 'n Karakter wat direk na die leser kyk, kan as 'n 

intrusiewe visuele verteller beskou word. Verder kan die gebruik van spieëls die indruk skep 

van 'n eerstepersoonsverteller. Die indruk van ŉ superieure narratiewe posisie kan geskep word 

deur ŉ karakter na ander karakters te laat kyk wat onder sy/haar gesigsveld geplaas is, 

Wanneer illustrasies ironiese kontrapunt met die woorde vorm, word die verteller as naïef of 'n 

leuenaar beskou (Nikolajeva & Scott, 2006:119). 

Illustrasies toon selde die effek van ŉ outodiëgetiese eerstepersoonsverteller (Nodelman, 

1991:2). Die feit dat die verbale teks dikwels uit ŉ eerstepersoonsperspektief vertel word, 

terwyl die perspektief van die illustrasies daarvan verskil, mag verwarring by die kinderleser 

skep. ŉ Eerstepersoonsverteller kan in die illustrasies geskep word wanneer die illustrasies die 

posisie van ŉ "subjektiewe kamera" inneem en wanneer die perspektief van die 

protagonis/verteller met dié van die kyker ooreenstem. Die rol van ŉ eerstepersoonsverteller 

kan ook in illustrasies deur verskillende perspektiewe geskep word, deur byvoorbeeld die 

karakter van bo te vertoon (Nikolajeva & Scott, 2006:124-125). 

In hierdie studie word die bespreekte media (3.2 tot 3.4) in kombinasie gebruik en om hierdie 

rede word daar vervolgens na die gesprek tussen musiek en teks (3.5) en die gesprek tussen 

illustrasies en teks (3.6) gekyk. 
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3.5 Die gesprek tussen musiek en teks 

Verskillende opinies word geopper rakende ooreenkomste al dan nie tussen musiek en teks en 

of musiek werklik ŉ bepaalde betekenis kan hê. Daar is egter sekere tipes musiek, veral 

programmusiek, wat wel ooreenkomste met realistiese voorwerpe toon. In hierdie studie word 

Wolf (1999) se siening van die ooreenkomste tussen musiek en teks bestudeer. Die navorser 

aanvaar, soos Wolf, dat daar wel ooreenkomste tussen musiek en teks bestaan en dat die twee 

mekaar op ŉ intermediale wyse kan beïnvloed. 

3.5.1 Musikale en literêre betekenaars: ooreenkomste en verskille 

Die siening dat musiek, soos taal, semioties ontleed kan word, word reeds algemeen aanvaar. 

Daar kan gevolglik gevra word tot watter mate literatuur en musiek sisteme van diskrete tekens 

is en tot watter mate hulle uit die semiotiese komponente betekenaars en betekendes bestaan en 

daarvolgens vergelyk kan word (Wolf, 1999:14). 

Afsonderlike betekenisgewende eenhede in die literatuur is duidelik waarneembaar, 

byvoorbeeld hoofstukke, strofes, tonele, dan paragrawe, sinne, woorde, morfeme en letters. In 

musiek kan ŉ beweging van ŉ groter simfoniese werk met ŉ hoofstuk vergelyk word en ŉ 

frase in musiek met ŉ frase of sin in literatuur. Hieruit blyk dit dat daar wel ooreenkomste 

tussen die twee kunsvorme bestaan. Die moontlikheid dat daar ooreenkomste tussen woorde of 

letters en afsonderlike note bestaan, is onseker aangesien dit nie bewys kan word dat daar 

kleiner betekenisgewende eenhede in musiek bestaan nie (Wolf, 1999:15). 

Die mees algemene ooreenkoms tussen musiek en literatuur is die feit dat beide oorspronklik 

akoesties van aard is en dat hulle oor tyd gebeur en nie in ruimte nie. Hulle akoestiese 

betekenaars kan ook beide in beelde omgeskakel word. Die ooreenkomstige akoestiese aard 

van die twee kunsvorme verskaf ŉ basis vir verskeie ander ooreenkomste: hulle betekenaars 

deel byvoorbeeld die aspekte van toonhoogte, toonkleur, volume en ritme (veral met 

betrekking tot poësie) (Wolf, 1999:15). Met verwysing na hierdie elemente is daar dus 

intermediale kontak. 

Daar bestaan groot verskille tussen musiek en literatuur ten opsigte van die presisie van die 

akoestiese elemente, veral met betrekking tot toonhoogte. Toonhoogte in musiek word 

eksplisiet en presies aangedui, terwyl toonhoogte in literatuur van die stem van die voorleser 

afhang. Die verskille in toonhoogte in die stem word weer deur die voorleser se interpretasie 
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bepaal en dit word ook nie aangedui nie. Op dieselfde manier is die verskil tussen akoestiese 

presisie in musiek en literatuur ook geldig vir toonkleur, volume en ritme (Wolf, 1999:16). 

Alhoewel daar melodiese elemente in taal of verbale tekste aangetref word, verskil die 

‘melodie’ in taal van die van musiek aangesien die ‘melodie’ baie meer beperk in omvang en 

intervalle is (Wolf, 1999:16). 

Daar kan ook ooreenkomste en verskille aangetoon word met betrekking tot die temporale 

betekenaars in musiek en literatuur. Een van die ooreenkomste is die segmentering van die 

twee kunsvorme (Wolf, 1999:17). Die belangrikste temporale ooreenkoms tussen die twee 

kunsvorme is egter die voorkoms van herhalings van potensiële betekenisvolle eenhede. 

Hierdie herhalings is belangrik aangesien self-referensiële estetiese verhoudings daardeur tot 

stand kom, soos byvoorbeeld parallelismes, variasies en kontraste (Wolf, 1999:17). 

Wat egter veral opvallend in die intermediale gesprek tussen die twee kunsvorme op temporale 

vlak is, is die ooreenkoms in tematiese materiaal. Die ooreenkomste word in ooreenstemmende 

terme in die twee kunsvorme weerspieël, naamlik tema, frase en motief (Wolf, 1999:17-18). 

Daar is egter nie net ooreenkomste tussen musiek en literatuur op temporale vlak nie. ŉ Groot 

verskil tussen die twee vorme is dat daar in musiek baie meer herhaling moet voorkom as wat 

die geval met poësie is (Brown, 1948/87:109). 

Wolf (1999:19) toon aan dat die vergelykbaarheid van die tema in musiek en literatuur 

problematies is. Alhoewel die tema in beide kunsvorme eenheid skep, is daar belangrike 

verskille. Die musikale tema is ŉ reeks betekenaars, terwyl ŉ literêre tema minder na die 

betekenaars verwys as na die betekendes. Verder word die musikale tema dikwels verbatim in 

ŉ werk herhaal, terwyl dit oor die algemeen nie die geval met ŉ literêre tema is nie (Wolf, 

1999:19-20). 

Die twee kunsvorme het ook temporele verskille. Aan die een kant is musiek meer rigied ten 

opsigte van tyd, maar aan die ander kant is musiek meer onafhanklik van tydsverloop as 

literatuur. Laasgenoemde is duidelik omdat daar meestal meer as een reeks van 

klankopeenvolgings gelyktydig gehoor word, terwyl daar in literatuur net een lineêre reeks 

woorde op ŉ slag voorkom. Meer as een opeenvolging van betekenaars word dus gelyktydig in 

musiek aangetref, maar net een reeks betekenaars word in tyd in literatuur aangetref. Daar 
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word tog soms iets van hierdie polifonie in literatuur gevind wanneer jukstaposisie gebruik 

word (Wolf, 1999:20-21). 

Ten opsigte van die betekenaars in die twee kunsvorme kan die navorser tot die slotsom kom 

dat daar wel raakvlakke tussen die twee kunste bestaan.  

3.5.2 Musikale en literêre ooreenkomste en verskille rakende betekenis 

Volgens Wolf (1999:22) is daar wat die betekenis betref, ’n beduidender verskil tussen die 

twee kunsvorme. Die betekenis van musiek is meer problematies as die betekenis in literatuur. 

In musiek word uiteenlopende omskrywings van betekenis aangetref. Daar word onder andere 

onderskei tussen self-referensiële betekenis, ekspressiewe betekenis, betekenis met betrekking 

tot kulturele konnotasies en betekenisgewing deur verwysing na kultuur (Wolf, 1999:22-23). 

Alhoewel dit onmoontlik is om binne die bestek van hierdie studie werklik in diepte op literêre 

en musikale semantiek in te gaan, is die volgende ooreenkomste en verskille met betrekking tot 

betekenis in musiek en literatuur vir hierdie studie van belang. 

Musiek is basies vergelykbaar met literatuur in die sin dat dit uit komplekse eenhede bestaan 

waarin betekenaars in verband gebring kan word met aangeduidendes of bepaalde funksies en 

dus betekenis het (Wolf, 1999:23). 

Die verskille in betekenis tussen die twee kunsvorme is egter meer beduidend. Die verband 

tussen betekenaars en aangeduidendes in literatuur is arbitrêr en kan na ŉ byna oneindige 

omvang van abstrakte of konkrete konsepte buite die teks verwys. In musiek word die 

verwantskap tussen betekenaars en aangeduidendes meestal deur ŉ tipe ooreenkoms 

gekarakteriseer en is daarom minder arbitrêr. Dit het veral betrekking op ikoniese musikale 

verwysings na buite-musikale klanke of  op die intrinsieke verwysing van een groep musikale 

tekens na ŉ ander groep tekens deur herhaling, variasie of verandering (Wolf, 1999:24). 

Literatuur kan die illusie van ŉ fiktiewe wêreld skep, terwyl musiek dit nie kan doen nie. 

Alhoewel dit moontlik is om kleure en beelde te sien wanneer daar na musiek geluister word, 

is dit baie meer subjektief as die illusie wat deur literatuur geskep word, aangesien die beelde 

in literatuur deur teks geskep word. Die hoofdoel van musiek is nie die skep van ŉ fiksionele 

werklikheid vir alle ontvangers nie, maar dit skep ŉ aantal abstrakte verwantskappe met ander 

musikale tekenreekse, meestal in die komposisie self (Wolf, 1999:25-26). Volgens Wolf 

(1999:26) kan hierdie semiotiese verskille soos volg opgesom word: “The difference resulting 
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from this comparison of verbal (literary) and musical semiotics may be expressed in the 

formula: musical meaning can be entirely self-referential and hence ‘pure form’, verbal 

language never can”. 

Musiek kan egter in sommige gevalle na iets buite die komposisie verwys. In programmusiek 

kan daar byvoorbeeld musikale kwasi-‘intertekstuele’ of intermediale verwysings na literatuur 

voorkom (waarvan Pieter en die Wolf  ŉ voorbeeld is). Daar kan ook ander, gewoonlik 

ikoniese verwysings na die ekstra-musikale voorkom, alhoewel hierdie verwysings deur 

kultureel gevestigde ‘raamwerke’ ondersteun word (Wolf, 1999:27). 

3.5.3 Gevolgtrekking vir die intermediale gesprek tussen musiek en literatuur 
(poësie) 

Uit die voorafgaande is dit duidelik dat daar genoeg ooreenkomste tussen musiek en literatuur 

bestaan om hierdie twee kunsvorme gemaklik tot ŉ intermediale gesprek te laat toetree. 

Musiek kan betekenis aan sommige aspekte van literatuur gee, terwyl literatuur ook betekenis 

aan sekere aspekte van musiek kan gee. Poësie is die vorm van literatuur wat die naaste aan 

musiek is en heelwat ooreenkomste tussen die twee vorme is in die bespreking aangetoon. 

Verder toon programmusiek die meeste ooreenkomste met literatuur; daarom sal die 

kombinasie van programmusiek en poësie wat in hierdie studie geskep word, makliker 

intermediaal vergelyk kan word en mekaar wedersyds kan beïnvloed. 

Dit is egter belangrik om ook die verskille tussen die twee vorme in ag te neem wanneer daar 

na ŉ intermediale gesprek gekyk word, aangesien die twee kunsvorme steeds hulle unieke 

eienskappe besit wat nie met mekaar vergelyk kan word nie. Dat die twee kunsvorme egter 

intermediaal op sekere vlakke vergelyk kan word, is nie te betwyfel nie. 

3.6 Gesprek tussen teks en illustrasie 

Alle kunsvorme kan aan die hand van die ervaring van tyd en ruimte geklassifiseer word (Sipe, 

1998:99). Visuele kuns word in een moment ervaar, maar literatuur en musiek word met 

verloop van tyd ervaar. Is daar dan kunsvorme wat op die gelyktydige ervaring van tyd en 

ruimte gebaseer word? Een van die eerste kunsvorme waarin beide komponente gelyktydig 

ervaar word, is drama, gevolg deur opera en film. Die prenteboek is ook deel van hierdie tipe 

hibriede kunsvorm (Sipe, 1998:99-100). 

Verskillende outeurs, onder andere Sipe (1998:97; 2011:238), wys op die komplekse 

verhouding tussen woorde en illustrasies in prenteboeke en die wedersydse invloed wat die 
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twee mediums op mekaar het. Die illustrasies gee nie net weer wat in die teks staan nie, maar 

voeg iets by sodat die sinergie tussen teks en illustrasies groter is as die som van die dele 

afsonderlik. Dieselfde gedagte word deur Nodelman (1988:220) weergegee met sy woorde: 

“By limiting each other, words and pictures take on a meaning that neither possesses without 

each other – perform the completion of each other that Barthes calls “relaying””. Die woorde 

gee weer wat die illustrasie nie weergee nie en andersom. Sipe (1998:98) toon ook aan dat die 

teks- en illustrasiesekwense onvolledig sal wees sonder mekaar. Vervolgens beskryf 

Nikolajeva en Scott (2001:17) die volgende vier tipes verhoudings tussen woorde en 

illustrasies. Dit kan eerstens simmetries wees, met ander woorde die teks en illustrasies gee 

presies dieselfde boodskap weer. Tweedens kan die teks en illustrasies mekaar komplementeer 

sodat die een die ander se gapings vul: die illustrasies en teks kan dus uitbreidend of 

versterkend wees, met ander woorde die teks en illustrasies kan mekaar ondersteun. Die teks en 

illustrasies kan derdens ook in kontrapunt tot mekaar staan, met ander woorde die teks en 

illustrasies weerspreek mekaar tot ’n sekere mate, maar gee tog saam ’n nuwe betekenis. 

Laastens kan die teks en illustrasies ŉ sillepsis vorm wanneer die teks en illustrasies twee 

totaal verskillende stories vertel. Joosen en Vloeberghs (2008:204) betwyfel egter die feit dat 

daar ’n suiwer simmetriese verhouding tussen teks en illustrasie kan bestaan, want selfs in die 

eenvoudigste gevalle brei die twee mediums op mekaar uit en is daar ’n uitgebreide of 

komplementêre verhouding tussen teks en illustrasie. Shulevitz (1997:15) dui aan dat 

illustrasies in prenteboeke die geskrewe teks uitbrei, verhelder, komplementeer en selfs die 

plek van woorde inneem. Shulevitz (1997:16) wys verder daarop dat prenteboeke tot dieselfde 

mate deur die illustrasies as deur die woorde “vertel” word. Salisbury en Styles (2012:89) 

beskou illustrasies as visuele metgesel van woorde, wat nie net die verbeelding stimuleer nie, 

maar ook die totale ervaring van die boek bevoordeel. Nie die teks of die illustrasies hoef 

noodwendig op hulle eie sin te maak nie, maar in kombinasie verskaf hulle betekenis. ŉ 

Dinamiese verhouding tussen die teks en illustrasies is ŉ vereiste vir ’n suksesvolle 

geïllustreerde boek. Dit bepaal die geslaagdheid van die boek, want indien die twee mediums 

nie met mekaar kommunikeer nie, kan elkeen afsonderlik noemenswaardig wees, maar die 

geheel sal nie bevredig nie. 

Volgens Joosen en Vloeberghs (2008:212) kan die verhouding tussen teks en illustrasie van ’n 

spesifieke illustreerder aan die hand van ŉ paar vrae bestudeer word. Watter passasies uit die 

teks word uitgebeeld en watter nie? Watter betekenislae uit die teks word beklemtoon en watter 
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word na die agtergrond geskuif? Op watter maniere maak die illustrasies die verhaal meer 

spesifiek?  

Sipe (1998:99) sluit by die teorie van Iser (1974) oor leserrespons aan waarin Iser aantoon dat 

die leser self die gapings wat deur die skrywer gelaat is, vul. Hy maak hierdie teorie van 

toepassing op prenteboeke wanneer die leser die gapings in die geskrewe teks met inligting uit 

die illustrasies vul en omgekeerd. 

Salisbury en Styles (2012:89) wys daarop dat die grense tussen woord en illustrasie toenemend 

uitgedaag word. Dit blyk uit meer onlangse prenteboeke waarin die woorde vorme aanneem 

wat dit deel maak van die illustrasie of wanneer woorde byvoorbeeld in die illustrasie geplaas 

word en as deel van die totale ervaring van die boek gelees moet word. 

Dit is belangrik om te besef dat elke lyn, elke vorm en elke tekstuur wat deur die kunstenaar 

van prenteboeke aangewend word, betekenis dra. Alhoewel hierdie betekenis verskillend deur 

verskillende lesers geïnterpreteer word, word bykomende betekenis aan die teks verskaf. Op 

dieselfde wyse het kleur, perspektief, posisie, grootte en rame ’n invloed op die ervaring en 

interpretasie van die boek (Salisbury & Styles, 2012:91). Illustrasies in boeke het as’t ware 

hulle eie grammatika: die linkerkantste blad (verso) van die boek bevat byvoorbeeld bekende 

inligting, terwyl die regterkantste blad (retro) onbekende visuele inligting bevat wat die leser 

aanmoedig om om te blaai (Salisbury & Styles, 2012:91). 

In prenteboeke is die geïllustreerde weergawe van die karakter ’n verlenging van dit wat in die 

teks voorkom. Omdat prenteboeke egter meer op die plot as die karakters konsentreer, is die 

karakters gewoonlik plat en staties. Die kunstenaar het nietemin ’n groot verskeidenheid 

moontlikhede waardeur karakters weergegee kan word. In prenteboeke word daar gewoonlik 

min in die teks oor die uiterlike voorkoms van die karakters weergegee, aangesien dit duidelik 

uit die illustrasies blyk. Interne karaktereienskappe soos dapper, slim en onskuldig kom egter 

in die teks voor, aangesien dit moeilik is om hierdie eienskappe in illustrasies tot hulle reg te 

laat kom. Emosies soos vrees, geluk en hartseer kan egter wel deur illustrasies weergegee 

word, maar word dikwels deur die teks geëggo (Nikolajeva & Scott, 2001:82-83). 

Volgens Nikolajeva en Scott (2001:117) is narratiewe perspektief problematies in prenteboeke 

omdat dit te doen het met die verskil tussen visuele en verbale kommunikasie en ikoniese en 

konvensionele tekens. Die narratiewe perspektief verwys na die posisie van die verteller, die 

karakter en die geïmpliseerde leser. In prenteboeke ‘bepaal’ die kunstenaar as’t ware die 
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perspektief waaruit die karakter weergegee word. In prenteboeke word die verskil tussen 

verteller en perspektief verkry deurdat die woorde hoofsaaklik die rol van die verteller vervul 

en die illustrasies die perspektief. Woorde kan egter ook perspektief tot ’n mate weergee, 

terwyl illustrasies beslis ook ’n vertellerrol kan inneem (Nikolajeva & Scott, 2001:117-118). 

Die vier prominentste karakteristieke van die teenwoordigheid van die verteller is die 

beskrywing van plek, die beskrywing van karakter, die sintese van gebeurtenisse en die 

opmerkings oor gebeure of handelinge van die karaters. Die laaste twee karakteristieke word 

oor die algemeen hoofsaaklik deur woorde weergegee, terwyl die eerste twee deur teks of 

illustrasies weergegee kan word (Nikolajeva & Scott, 2001:118).  

Terwyl daar interne fokalisasie in die teks kan bestaan, kan interne fokalisasie nie in 

illustrasies bestaan nie: ŉ mate daarvan kan egter verkry word deur onder andere 

gesigsuitdrukkings, posisie op die blad, toon en kleur. Introspeksie word selde in prenteboeke 

gevind, alhoewel subjektiwiteit as uitgangspunt wel oorgedra kan word. Illustrasies het egter 

byna ’n oneindige kapasiteit om ’n alomteenwoordige perspektief weer te gee. Daar word 

heelwat meer inligting deur ’n panoramiese uitbeelding van die milieu gegee met verskillende 

karakters wat verskillende aksies uitvoer, as wat in enkele woorde deur ’n teks vertel kan word 

(Nikolajeva & Scott, 2001:118-119). 

Om ruimtelikheid en tyd in illustrasies te skep is nie so eenvoudig nie. Die gapings tussen 

woorde en illustrasies kan veral in hierdie verband wedersyds deur die ander medium aangevul 

word. Oorsaaklikheid en die temporele kan nie deur illustrasies alleen weergegee word nie. 

Tyd in illustrasies kan net deur inferensie in illustrasies daargestel word. Verloop van tyd kan 

wel deur ’n reeks illustrasies daargestel kan word wanneer daar byvoorbeeld van dag na nag of 

tussen verskillende seisoene beweeg word. Verloop van tyd word egter gewoonlik hoofsaaklik 

deur die teks as komplement tot die illustrasie verwoord (Nikolajeva & Scott, 2001:139). 

Die drie kunsvorme of media, naamlik musiek, poësie en kinderboekillustrasies, wat by die 

skep van die kreatiewe produk in hierdie studie betrokke is, is in afdelings 3.2 tot 3.4 bespreek. 

Afgesien van die drie, is daar ŉ bykomende kunsvorm of medium wat tot die finale produk 

gevoeg word, naamlik die voorleser. Aangesien die finale produk ŉ prenteboek in samehang 

met ŉ CD is, wat ŉ kombinasie van die musiek en die voorgeleesde poëtiese teks bevat, is dit 

ook noodsaaklik om die rol van die voorleser te bestudeer. 
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3.7 Die rol van die voorleser 

Die voorleser se rol in die geskepte weergawe van Pieter en die Wolf is van groot belang, 

aangesien die voorleser die program van die musiek aan die luisteraar moet oordra. Om die rol 

van die voorleser weer te gee, word daar by literatuur oor die hardop lees vir kinders 

aangesluit, aangesien hierdie teks ook ŉ teks is wat hardop vir kinders gelees gaan word. 

Lawson (2012:259) wys daarop dat emosie in die stem deur prosodie weergegee word. 

Toonhoogte, tempo en ritme, toonsterkte en toonkleur word alles aangewend om aan die teks 

wat gelees word sy volle betekenis te gee. Lane en Wright (2007:669) sluit hierby aan met die 

volgende aanhaling: “Reading in a lively, engaging way, using voices, gestures, and 

expressions can enhance understanding.” Adomat (2010:208) redeneer ook dat lyftaal, 

beweging, stem-intonasie en die dramatisering van die teks betekenis vir die kind skep. 

Alhoewel lyftaal, gesigsuitdrukkings en beweging nie van toepassing is op die voorleser van 

Pieter en die Wolf nie, is dit belangrik om te besef dat die voorleser bloot deur die verskillende 

fasette van sy/haar stem maksimaal in te span, die kind tot groter begrip kan lei. 

Die voorleser kan ŉ atmosfeer in die verhaal van Pieter en die Wolf skep deur byvoorbeeld ŉ 

lae dreigende stem te gebruik vir gedeeltes wat oor die wolf handel en ŉ hoë toonhoogte vir die 

voorstelling van die voëltjie en Pieter. Deur van toonhoogte te verwissel kan die voorleser 

emosies van afwagting, vrolikheid en angs daarstel. 

Die voorleser wissel sy spraaktempo en -ritme om sekere aspekte van die verhaal te 

beklemtoon. Wanneer alles in die veld rustig is, is die voorleser se spraaktempo stadiger en 

praat hy met ŉ reëlmatige spraakritme. Wanneer daar egter onheil of gevaar is, word die 

spraaktempo baie vinniger en die spraakritme word onreëlmatig. Uitroepe vorm onder andere 

deel van hierdie wisselende spraakritme. 

Deur die aanpassing van die voorleser se toonsterkte kan daar ook verskillende effekte geskep 

word. ŉ Sagter stem skep ŉ rustiger atmosfeer of afwagting op iets wat gaan gebeur, terwyl ŉ 

harder stem dapperheid en verhoogde aksie aandui of met sekere karakters geassosieer kan 

word. ŉ Harder stemtoon word byvoorbeeld met die wolf geassosieer en ŉ sagter stemtoon met 

die voëltjie. 

Wanneer daar ŉ ligte, helder toonkleur deur die verteller gebruik word, dui dit op vrolikheid, 

veiligheid, spanningloosheid en bravade. Wanneer daar egter van ŉ donker toonkleur gebruik 

gemaak word, dui dit op konflik of gevaar of ŉ karakter wat beswaard is. 
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Adomat (2010:208-209) wys daarop dat kragtige en sensitiewe voorlesing die kind daartoe 

aanspoor om ŉ beter begrip van hom-/haarself en ander te ontwikkel. Deur na die verhaal te 

luister, kan kinders ook met ander bestaande tekste konneksies maak, hulle kan dit op hulle eie 

of ander se ervaring toepas en in interaksie met die storiewêreld tree. 

Botha (1972:437) beklemtoon dat hierdie tipe voorlesing natuurlik moet wees en dat die 

teikengehoor nie oorskat of onderskat moet word nie. Alhoewel die voorleser natuurlik moet 

wees, moet die voorleser se siening nie in die voorlesing weerspieël word nie. Die voorlesing 

moet nie ŉ voordrag wees nie, maar ŉ voorlesing. 

In die geval van Pieter en die Wolf moet die rol van die voorleser en die leestrant ook in 

kombinasie gesien word met die musiek wat saam met die voorlesing gehoor word. Die musiek 

vervul net so ŉ belangrike rol om die voorlesing oor te dra as die voorleser. Dit is dus 

belangrik dat die voorleser op die musiek moet reageer en daarby moet aanpas. As die musiek 

se toonsterkte wissel, moet die verteller ook hierby aanpas. Dit geld ook vir toonhoogte, ritme 

en toonkleur. As die musiek skielike harde akkoorde speel, moet die verteller daarop reageer 

deur uit te roep. As die musiek vinniger word om vinniger aksie en spanning te skep, moet die 

verteller se spraaktempo en stemtoon daarby aanpas. 

3.8 SLOTOPMERKINGS 

In hierdie hoofstuk is daar aandag aan die drie kunsvorme of media gegee wat in die weergawe 

van Pieter en die Wolf wat geskep gaan word, betrokke is. Dit is gedoen om die kunsvorme 

beter te verstaan, om bestaande tekste te kan analiseer (veral met die oog op die invloed van 

die kunsvorme op mekaar) en om die kenmerke van die kunsvorme in ag te neem met die 

skeppingsproses. Laastens is daar ook navorsing gedoen oor die rol van die voorleser, 

aangesien die geskepte teks as klankopname voorgelees gaan word. 

In hoofstuk 4 word drie weergawes van Pieter en die Wolf ontleed. 
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HOOFSTUK 4 

’n Analise van drie intermediale weergawes van Pieter en die Wolf 

 

4.1 Inleiding 

Nadat die teoretiese aspekte met betrekking tot die uitvoer van hierdie analises in hoofstuk 2 en 

3 bespreek is, word van hierdie teoretiese insigte aangewend om drie bestaande weergawes van 

Pieter en die Wolf te analiseer. Die analises word ook gebruik om die kunstenaar-navorser 

meer insig in die intermediale samestellings van die verskillende weergawes te gee. Dit kan 

haar denke in die skepping van ŉ eie teks in kombinasie met musiek en illustrasies beïnvloed. 

Die drie weergawes van Pieter en die Wolf wat in hierdie hoofstuk ontleed gaan word, is: 

1) Pieter en die Wolf, ŉ vertaling uit Duits deur Lydia Pienaar en een van die eerste 

klassieke weergawes van die teks in Afrikaans (1975); 

2) Pieter en die Wolf, ŉ poëtiese weergawe (kinderpoësie) deur Philip de Vos (2003); en 

3) Peter and the Wolf, ŉ postmoderne, humoristiese herinterpretasie van die sprokie deur 

Gavin Friday, geïllustreer deur Bono (2003). 

Die redes vir die seleksie van hierdie drie weergawes word nou kortliks bespreek, afgesien van 

die feit dat elke weergawe sy eie atmosfeer en skeppingsbeginsels vertoon.  

Die eerste weergawe is ŉ vertaling deur Lydia Pienaar van ŉ Duitse vertaling van die 

oorspronklike Pieter en die Wolf, geïllustreer deur Frans Haacken en in 1975 deur HAUM 

gepubliseer. Die weergawe is gekies omdat die 1960’s tot middel 1980’s beskou kan word as 

die bloeitydperk van vertaalde kinderboeke van kwaliteit in Afrikaans, veral uit Europa 

(Eiselen, 2005:140, Pienaar, 1968:63). Dieselfde  Duitse vertaling van Pieter en die Wolf is 

deur Alba Bouwer vertaal (1958) en deur Tafelberg-uitgewers uitgegee. Afdrukke van Frans 

Haacken se houtsneewerke verskyn in beide hierdie weergawes. Dit is merkwaardig dat twee 

Afrikaanse vertalings van hierdie selfde Duitse weergawe van Pieter en die Wolf deur twee 

groot Suid-Afrikaanse uitgewers binne twintig jaar uitgegee is. Dit kan dus ŉ aanduiding van 

die kwaliteit van die Duitse weergawe wees, asook van die behoefte wat in die Suid-

Afrikaanse mark vir die boek bestaan het. Die Duitse weergawe van Peter und der Wolf met 

die genoemde illustrasies is ook in München in die Internasionale Biblioteek vir 
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Kinderliteratuur deur die navorser nagegaan. Die Afrikaanse vertaling deur Pienaar is 

ekwivalent aan die Duitse teks, terwyl die Duitse teks ŉ ekwivalente vertaling van die 

oorspronklike Russiese teks deur Lieselotte Remané is (Schmöe, 2003; Anon, s.a.). Die teks is 

gekies omdat dit as ŉ redelike outentieke en ekwivalente vertaling van die oorspronklike Pieter 

en die Wolf beskou kan word. 

Die poëtiese opvoerteks van Pieter en die Wolf deur Philip de Vos is in 2003 vir ŉ spesifieke 

uitvoering by die 2003-Woordfees geskep. Hy het self die teks saam met die oorspronklike 

musiek van Prokofiëf voorgelees. In 2012 is dié weergawe weer saam met die musiek 

uitgevoer, maar Tobie Cronjé was die voorleser tydens daardie geleentheid (De Vos, 2013). 

Philip de Vos is ŉ bekende Suid-Afrikaanse kinderboekouteur en ook ŉ bekende in musiek- en 

veral operakringe. Hy het onder andere poëtiese verwerkings vir die musiek van Karnaval van 

die diere van Camille Saint-Saëns geskryf, asook poësie saam met Mussorgski se komposisie 

getiteld Prente op ŉ uitstalling. Sy kennis van musiek stel hom in staat om in woorde op die 

inhoud van die musiek te reageer. De Vos se weergawe van Pieter en die Wolf is op die eerste 

Engelse weergawe van die teks geskoei (De Vos, 2013). Hierdie teks van Pieter en die Wolf is 

gekies omdat dit poëties is, maar tog van die poësie wat in hierdie studie geskep gaan word, sal 

verskil.  

Peter & the Wolf, die weergawe van Gavin Friday en Bono, verskyn ook in 2003. Gavin Friday 

het die verwerking van die musiek en teks gedoen en Bono die illustrasies met die hulp van sy 

dogters Gordon en Eve. Die media van die illustrasies is verf en pen en ink. Hierdie weergawe 

is gekies omdat dit ŉ kombinasie van musiek, teks, voorleser en illustrasies is. Verder is 

hierdie weergawe ook betrek omdat dit ŉ meer resente en alternatiewe weergawe van Pieter en 

die Wolf is. Die musiek en teks wyk nogal heelwat van die oorspronklike weergawe af, terwyl 

die illustrasies ŉ moderne Pieter voorstel met sy sonbril en die woorde “Baked bean boy” op sy 

hemp. 

4.2 Analises van drie weergawes van Pieter en die Wolf 

In hierdie afdeling word daar van twee alternatiewe spelwyses van Prokofiëf gebruik gemaak. 

Prokofiëf is die Afrikaanse weergawe en Prokofiev die aanvaarde Engelse weergawe van die 

spelling van die komponis se van. Omdat die tekste wat ontleed is in Afrikaans en Engels is, 

word beide spelwyses gebruik. 
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4.2.1 Ooreenkomste in al drie weergawes van Pieter en die Wolf 

Die generiese aspekte wat in al drie die tekste voorkom, word eerstens aangetoon. Daarna word 

die drie tekste, in kombinasie met die illustrasies en/of musiek, geanaliseer. Die navorser 

verwys na die drie weergawes as die Pienaar-weergawe, die De Vos-weergawe en die Friday-

weergawe.  

Al drie hierdie weergawes is intertekste. Die Pienaar-weergawe is ŉ vertaling van ŉ vertaling 

van die oorspronklike sprokie (vertalings word ook as intertekste beskou). Die poëtiese teks 

van De Vos en die teks van Friday is intertekste wat ooreenkomste en verskille met die 

oorspronklike sprokie toon. 

Hierdie drie weergawes is ook, op verskillende vlakke, herinterpretasies van die oorspronklike 

weergawe. Die Pienaar-weergawe is ŉ meer direkte herinterpretasie van die oorspronklike 

teks, terwyl die illustreerder se herinterpretasie aan die hand van die narratief en die 

oorspronklike musiek daargestel is. De Vos se poëtiese herinterpretasie word saam met die 

oorspronklike musiek gehoor, maar daar is enkele aanpassings in die teks. Die Friday-

weergawe is ŉ herinterpretasie van die oorspronklike musiek sowel as die oorspronklike teks, 

terwyl die illustrasies herinterpretasies is op grond van die ander media wat gebruik is. 

Pieter en die Wolf is ŉ sprokie (vergelyk 2.7.2.4). Tipiese sprokie-elemente wat in die verhaal 

aangetref word, is onder andere plat karakters, die benoeming van slegs die hoofkarakter, die 

ontbreking van definitiewe tydsaanduiding, chronologiese gebeure, die bedreiging van die 

goeie deur die bose, die uiteindelike oorwinning deur die goeie en die gelukkige geslote einde 

van die verhaal. Die lot van die eend verskaf egter ŉ kinkel in die slot van die verhaal. 

Die oorspronklike teks van Pieter en die Wolf is aangehoor en nie gelees nie, aangesien die 

teks aanvanklik deur ŉ voorleser aan ŉ gehoor voorgedra is in kombinasie met die 

oorspronklike musiek. Die gedrukte boek, met of sonder musiek, het eers later verskyn. 

Die kompleksiteit van die gedrukte teks in die Pienaar- en Friday-weergawes dui aan dat die 

teks vir die beginnerleser bedoel is, met ander woorde die kind van ongeveer 6 of 7 jaar. Om 

hierdie rede word die jonger kind in die middelkinderjare as die implisiete leser van die verhaal 

beskou. Die gedrukte teks kan egter ook deur jonger en ouer lesers of luisteraars waardeer 

word. Vir die doel van hierdie studie word die kind van 6 tot 7 jaar as die implisiete leser 

beskou. 
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Al drie weergawes het ŉ heterodiëgetiese eksterne verteller, wat die grootste gedeelte van die 

verhaal vertel, afgewissel met enkele stukkies karakterdialoog. Daar word ook in al drie 

gevalle van eksterne fokalisasie gebruik gemaak. 

In al drie weergawes, soos in die oorspronklike werk, is Pieter die hoofkarakter. In die Pienaar-

weergawe lyk Pieter soos ŉ seun van ongeveer 6 of 7 jaar, terwyl hy in die Friday-weergawe 

bietjie ouer voorkom, moontlik tussen 8 en 10 jaar. Hierdie ouderdomme soos waargeneem in 

die illustrasies, toon die liggaamlike proporsies van die kind op hierdie ontwikkelingstadium. 

Pieter se ouderdom sal waarskynlik bepaal watter ouderdomsgroep die boek sal geniet. Dis 

moeilik om die ouderdom van Pieter in die De Vos-weergawe te bepaal, aangesien die teks nie 

deur illustrasies vergesel word nie. Die newekarakters in al die weergawes is die wolf, die 

voëltjie, die eend, die kat, Oupa en die jagters. Soos te wagte kan wees, is die karakters almal 

plat karakters en word bykomende inligting rakende die karakters in die illustrasies weergegee. 

Soos in die geval van ander sprokies het slegs die hoofkarakter ŉ naam. 

Die opsommende narratief van die drie weergawes is soos volg: Daar was eendag ŉ seuntjie 

Pieter, wat by sy oupa gewoon het. Sy oupa het hom verbied om in die veld  te gaan stap, 

aangesien daar ŉ wolf in die nabygeleë woud was. Eendag stap hy veld toe en los die 

tuinhekkie oop. Die eend volg hom toe deur die oop hek om in ŉ dammetjie in die veld te gaan 

swem. Pieter se vriend, die voëltjie, woon in die veld en toe die eend daar aankom, begin sy en 

die voëltjie stry. Terwyl hulle stry, sluip die kat nader. Pieter waarsku hulle teen die kat en die 

voëltjie vlieg terug boom toe. Toe Oupa uitkom, is hy vies omdat Pieter in die veld is. Hy 

neem hom terug huis toe en maak die hek toe. Hulle is skaars binne of die wolf verskyn. Hy 

sluip nader, maar die kat sien hom en spring vinnig in die boom in. Die eend raak egter so 

verbouereerd dat sy uit die dammetjie uitspring. Sy is te stadig om weg te kom en die wolf 

vreet haar op. Nou sit die wolf gulsig onder die boom en wag om die kat of die voëltjie te vang. 

Pieter, wat alles gesien het, gaan haal toe gou ŉ tou en klim in die boom wat oor Oupa se 

heining reik en waarin die voëltjie en die kat sit. Terwyl die voëltjie die wolf se aandag aftrek, 

maak Pieter ŉ toulus en laat dit vernuftig om die wolf se stert sak. Toe die wolf spring, trek die 

lus net stywer. Skielik kom jagters skietend uit die woud op soek na die wolf. Pieter skree dat 

hulle nie moet skiet nie, aangesien hy die wolf klaar gevang het. Daarna kry die jagters die 

wolf by Pieter en al die karakters stap saam om die wolf by die dieretuin te besorg. Die verhaal 

eindig wanneer die eend uit die wolf se maag kwaak, aangesien sy heel ingesluk is. 
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Die hele verhaal vind in die ruimte van die veld plaas. Die boom as ruimte speel ŉ belangrike 

rol, aangesien die boom die plek van veiligheid en rustigheid is. Die ruimte word in die 

Pienaar- en Friday-weergawes deur die illustrasies weergegee, terwyl daar geen beskrywing 

van die ruimte in die teks is nie. Die gehoor van die De Vos-weergawe moet dus self  ŉ beeld 

van die ruimte skep. 

Die verhaal verloop chronologies en die gebeure vind oor ŉ onbepaalde tyd op een dag plaas. 

Die storietyd duur dus effens langer as die verteltyd van die verhaal. Daar is geen eksplisiete 

tydsaanduidings nie, soos ook die geval met sprokies oor die algemeen is. Die De Vos-

weergawe verbreek egter hierdie konvensie, aangesien die outeur die storie in die maand Mei 

laat afspeel. Dit is steeds redelik onbepaald, aangesien dit Mei van enige jaar kan wees.  

Die drie weergawes van Pieter en die Wolf word vervolgens afsonderlik bespreek met 

spesifieke verwysing na die intermediale invloede van die betrokke kunsvorms op mekaar. In 

die geval van die Pienaar-weergawe word daar op die samespraak tussen die narratief en die 

illustrasies gelet; die De Vos-weergawe word aan die hand van die samespraak tussen die 

narratief en musiek bespreek; en die Friday-weergawe neem al drie kunsvorme, naamlik die 

narratief, illustrasies en musiek se invloed op mekaar in ag. Hierdie intermediale analise word 

op die teoretiese insigte wat in Hoofstukke 2 en 3 verkry is, gebaseer. 

Daar word nie in die analises van die drie bestaande weergawes direk na die narratiewe 

kommunikasie (Jahn, 2005b) van die weergawes verwys nie: tog word die rol van die 

implisiete leser en die narratiewe kommunikasie geïmpliseer deur sekere aspekte wat in die 

analises aangeraak word. Hierdie inligting uit Hoofstuk 2 is deurentyd tydens die analiseproses 

en die skepping van die navorser-kunstenaar se eie teks in gedagte gehou en is in al die 

weergawes ter sprake. 

4.2.2 Pieter en die Wolf deur Sergei Prokofiëf vertaal deur Lydia Pienaar (1975) 

In hierdie weergawe het Lydia Pienaar die vertaalwerk na Afrikaans gedoen en Frans Haacken 

die illustrasies. Omdat die weergawe geen bladsynommers het nie, word daar chronologies na 

elke afsonderlike dubbelblad en hul meegaande illustrasies verwys. 

Die woordteks is deurgaans bondig en beslaan kort reëls, wat daarop kan dui dat die teks vir 

die beginnerleser of die kleuter, wat nog nie lank kan konsentreer nie, geskep is. Die plasing op 

die bladsye gee aan die teks die tipografiese voorkoms van poësie. As die teks egter gelees 
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word, ontbreek die klankpatrone en ritme wat kenmerkend van die meeste poëtiese taalgebruik 

is. Om hierdie rede kan hierdie teks nie as ŉ poëtiese teks gesien word nie, maar as ŉ 

narratiewe teks wat net tipografiese ooreenkomste met poësie vertoon. 

Die stofomslag bestaan uit ŉ illustrasie van die hoofkarakters, Pieter en die wolf. Soos in die 

res van die boek is die medium wat hier gebruik word ŉ afdruk van ŉ houtsneewerk in 

hoofsaaklik swart en wit, met kleuraksente in groen en rooi. Omdat rooi ŉ prominente, warm 

kleur is, vorm Pieter die fokuspunt op die voorblad, beklemtoon deur die rooi strepe op sy 

hemp. Die wolf is minder sigbaar in swart en wit, maar die feit dat hy gevaarlik is, word deur 

die prominente wit tande uitgebeeld. Pieter kyk na regs, wat op progressie en doelgerigtheid 

dui. Sy gesigsuitdrukking en lyftaal dui daarop dat hy van beter weet en dat hy ŉ dapper seun 

is. Pieter se regop liggaamshouding toon aan dat hy ŉ selfversekerde seun is. Die boom in die 

illustrasie is ŉ vooruitskouing van die ruimte wat in die verhaal ter sprake kom en berei die 

kinderleser op die milieu voor. Die enigste woorde wat op die stofomslag aangetref word, is 

die titel van die verhaal en die outeur se naam. Die boekformaat is vierkantig, ŉ formaat wat 

by die jonger kind in die middelkinderjare of kleuter pas. 

 

Figuur 4.1: Die voorblad (Prokofiëf, 1975) 

Die dubbelblaaie word met ŉ enkele uitsondering deurgaans weergegee met die teks op die 

linkerkantste bladsy en die illustrasies op die regterkantste bladsy. Op die eerste geïllustreerde 

dubbelblad word die volgende woorde aangetref. 
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Vroeg een oggend 

maak Pieter 

die tuinhekkie oop 

en stap die wye, 

groen veld in.  

(Prokofiëf, 1975) 

Die hoofkarakter se naam word dadelik gegee, dus kan die leser (luisteraar) verwag dat die 

verhaal oor Pieter handel. Daar word ŉ tydsaanduiding in die teks gegee, naamlik dat dit vroeg 

in die oggend afspeel, maar dit kan enige oggend wees. ŉ Ruimtelike verwysing kom ook in 

die teks voor, naamlik die tuinhekkie en die wye, groen veld. In die meegaande illustrasie word 

Pieter uitgebeeld waar hy na regs met lang, doelgerigte treë stap. Beweging na regs dui in 

Westerse illustrasies op progressie. Die huis en die tuinhekkie wat hy agterlaat, is in die 

linkerkantste boonste hoek van die illustrasie in swart en wit, byna net ŉ nagedagtenis. Die 

verskil tussen die strak lyne van die huis en die meer vloeiende lyne in die veld dui op die 

vryheid wat die veld bied. Pieter lyk na ŉ seun van ongeveer 6 of 7 jaar, te oordeel na sy 

grootte in vergelyking byvoorbeeld met die tuinhekkie. Die ouderdom van die hoofkarakter 

gee ook ŉ goeie aanduiding van die ouderdom van die teikenleser van die boek. Pieter word 

aangetoon waar hy met uitgetrekte treë stap wat saam met sy liggaamshouding en –taal sy 

doelgerigte optrede aandui. Die uitgestrektheid van die veld word deur die groot ruimte wat dit 

in die illustrasie inneem, aangedui en ook deur die groen kleuraksente wat gebruik word. Wat 

die intermediale invloed tussen die teks en die illustrasie betref, is daar ŉ komplementêre 

verhouding, aangesien die illustrasie en teks beide bykomende inligting tot mekaar verskaf. 

Die illustrasie gee bykomende inligting omtrent die karakter en die ruimte, terwyl die teks die 

karakter se naam verskaf. Die bome in die agtergrond, wat moontlik daarop kan dui dat daar ŉ 

woud in die omgewing is, is bykomende inligting wat deur die illustrasie verskaf word. 
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Figuur 4.2: Pieter stap die wye groen veld in. (Prokofiëf, 1975) 

Op die volgende dubbelblad verskyn die meegaande teks: 

In ŉ hoë boom 

sien Pieter sy maat 

ŉ klein voëltjie. 

“Hoe stil is dit orals,” 

kwetter die voëltjie vrolik. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die teks verwys na die ruimte, ŉ hoë boom, en die leser kan uit die teks en illustrasie van die 

vorige bladsy aflei dat die boom in die wye, groen veld is. Die voëltjie is die eerste newe-

karakter wat aan die leser voorgestel word. Die verwantskap tussen die hoofkarakter en die 

voëltjie is ŉ aanduiding dat Pieter betekenisvolle sosiale verhoudings kan vorm. Die voëltjie 

het egter nie ŉ naam nie. In die teks word daar ook na die grootte van die voëltjie verwys, wat 

daarop dui dat hy moontlik ŉ maklike prooi kan wees. Die eerste dialoog word hier aangetref 

wanneer die voëltjie ŉ opmerking oor die stilte (en geïmpliseerde rustigheid) van die veld 

maak. Deur die dialoog word bykomende inligting oor die ruimte van die verhaal gegee. Sy 

vrolike gemoedstoestand word ook in die teks weergegee deur die woorde “kwetter” en 

“vrolik”. Die illustrasie dui net die voëltjie en ŉ klein stukkie van die boom aan. Die voëltjie 

word duidelik aan die leser (kyker) voorgestel deur die alleenplasing van die voëltjie, die 

grootte van die voëltjie op die blad en die gebruik van oranje op die voëltjie in ŉ andersins 
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swart-en-wit illustrasie. Deur die gebruik van oranje en die plasing van die voëltjie, word hy 

die fokuspunt in die illustrasie. Die vloeiende lyne en vorms wat in die illustrasie aangetref 

word, skep ŉ rustige atmosfeer en harmonie in die illustrasie, wat by die voëltjie se dialoog 

aansluit. In hierdie geval is daar ŉ mate van kontrapunt tussen die illustrasie en die teks, 

aangesien die voëltjie in die teks as klein beskryf word, terwyl hy in die illustrasie groot 

weergegee word. Die intermediale invloed is dus tot ŉ mate weersprekend, maar dit kan ŉ 

vooruitskouing wees van die groot rol wat die voëltjie in die verhaal speel. In die illustrasie 

word die voëltjie en ook sy onmiddellike ruimte in detail weergegee. 

 

Figuur 4.3: Die voëltjie (Prokofiëf, 1975) 

Die teks verskyn op die volgende dubbelblad: 

Uit die struike 

langs die tuinmuur 

kom ŉ eend 

aangewaggel. 

Sy is baie bly 

dat Pieter 

die tuinhek 

laat oopstaan het 

en besluit 

om in die dammetjie  

in die veld 

te gaan swem. 

Toe die voëltjie 
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die eend gewaar, 

vlieg hy na haar toe, 

gaan sit langs haar 

op die gras 

en skud sy vere reg. 

(Prokofiëf, 1975) 

In die teks word nog ŉ newe-karakter, die eend, aan die leser voorgestel. Die naamlose eend se 

ongemaklike beweging blyk uit die woord “aangewaggel” en haar opgewondenheid word deur 

die woorde “baie bly” aangedui. Haar voorneme is duidelik en die leser word nou ingelig dat 

daar ook ŉ dam in die ruimte van die veld is. In die illustrasie word die eend en die voëltjie 

met vriendelike gesigsuitdrukkings weergegee. Die feit dat beide met oop bekke weergegee 

word dui op hul openheid teenoor mekaar, maar kan ook daarop dui dat hulle voortvarend is. 

Die kyker kan nou die werklike grootte van die voëltjie in verhouding tot die eend waarneem. 

Die eend word baie prominent weergegee en word sodoende die fokuspunt van die illustrasie. 

Die ruimte van die veld word in die buitelyntekeninge in groen in die agtergrond uitgebeeld. 

Dit word nie duidelik weergegee nie sodat die kyker hom-/haarself moet verbeel hoe die ruimte 

in werklikheid daar uitsien. Verder verskaf die lyne in die illustrasie stabiliteit. Daar is ŉ 

uitbreidende verhouding tussen die teks en die illustrasie, aangesien beide inligting bevat wat 

nie in die ander medium aangetref word nie. Beide die teks en illustrasie skep ŉ rustige 

atmosfeer en beeld positiewe emosies uit.  

 

Figuur 4.4: Die eend en die voëltjie (Prokofiëf, 1975) 
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Die eerste konflik van die verhaal word in die volgende dubbelblad se teks aangetref: 

“Wat vir ŉ voël 

is jy 

dat jy nie eens 

kan vlieg nie!” 

sê hy. 

“Wat vir ŉ voël 

is jy 

dat jy nie eens 

kan swem nie!” 

antwoord die eend  

en ploemps 

is sy in die water. 

Hulle stry nog lank 

met mekaar. 

Die eend  

swem in die dammetjie 

en die voëltjie 

wip heen en weer 

op die wal. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die argumentatiewe dialoog dui daarop dat sosiale interaksie ook onmin kan insluit. Die 

herhaling van die teksgedeeltes in die dialoog tussen die eend en die voëltjie beklemtoon die 

gekoggel tussen die twee. Die eend se minagting vir die voëltjie word aangetoon deurdat sy 

sonder seremonie die water induik nadat sy die voëltjie uitgedaag het. Hulle twis word 

geïntensiveer deur die beweging van die eend in die dammetjie en die van die voëltjie op die 

rand van die dammetjie wat deur die teks weergegee word. Daar word spanning deur hierdie 

argument geskep wat die rustige atmosfeer van die vorige gedeelte verbreek. In die illustrasie 

word die beweging van die eend deur die lyn- en kleurgebruik van die water gesuggereer en 

uitgelig. Die eend se minagting vir die woorde van die voëltjie word ook in hierdie illustrasie 

aangedui deurdat sy verkies om eerder kop onder die water te wees as om verder na die voëltjie 

te luister. Die intermediale effek van teks en illustrasie op mekaar word in die uitbreidende 
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verhouding tussen die teks en illustrasies gevind, aangesien daar in beide iets weergegee is wat 

nie in die ander aangetref word nie. 

 

Figuur 4.5: Die argument tussen die voëltjie en die eend (Prokofiëf, 1975) 

Op die volgende dubbelblad verskyn die teks: 

Skielik 

rek Pieter 

sy oë. 

Hy sien 

die kat 

deur die gras 

sluip. 

Die voëltjie 

stry 

met die eend 

dink die kat. 

Ek sal hom maklik 

vir my 

kan vang. 

En suutjies 

sluip hy  

nader 

op sy fluweelpote. 

(Prokofiëf, 1975) 
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Die alleenplasing van die woord “skielik” dui die vinnige onverwagse verwikkeling in die 

verhaal aan en skep spanning by die leser. Die versigtige handeling van die kat dui op 

naderende gevaar, onsigbaar vir die eend en voëltjie. Die woord “stry” dui daarop dat die 

voëltjie se aandag by die eend is en dat hy dus ŉ maklike prooi vir die kat is. Die woord 

“sluip” en die poëtiese tipografiese effek van die alleenplasing van die woord “nader” 

beklemtoon ook die beweging van die kat. Die woord “fluweelpote” is ŉ metafoor wat die 

eienskap van ŉ kat beklemtoon om geruisloos te beweeg. In die illustrasie word die kat alleen 

vertoon. Die buitengewoon lang bene van die kat en die lyne van beweging in die bene dui op 

die sluipende benadering van die kat, terwyl die sagte kussinkies van die poot ook gesien kan 

word. Die kat het ŉ slinkse uitdrukking op sy gesig, wat aanduidend is van sy plan. Die enigste 

kleur, geel, word op die kat se oë aangetref, wat die kat beklemtoon. Die teks is ŉ uitbreiding 

op die illustrasie, aangesien slegs ŉ gedeelte van die teks in die illustrasie uitgebeeld word. Die 

kat se geel oë, wat die enigste kleur in die andersins swart-en-wit illustrasie is, lyk 

onheilspellend en word die fokuspunt van die illustrasie. Die onderbroke lyne wat as buitelyne 

vir die kat gebruik word, skep spanning by die leser. In die illustrasie word ŉ illusie van 

onsigbaarheid geskep waar die kat deur die lang gras kruip.  

 

Figuur 4.6: Die kat kom aangesluip (Prokofiëf, 1975) 

Pieter se vinnige reaksie op die kat se koms word op die volgende dubbelblad weergegee: 

“Pas op!” 

skree Pieter 

en oombliklik 

vlieg 
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die voëltjie 

in die 

boom. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die alleenplasing van die woorde “Pas op” en die uitroepteken daarna, gee iets weer van Pieter 

se angstigheid. Omdat Pieter skree, wys dit op dringendheid en gevaar. Die woord 

“oombliklik” en die alleenplasing van “vlieg” toon die vinnige reaksie van die voëltjie aan. Die 

voëltjie gaan sit in die boom, wat regdeur hierdie verhaal as die plek van veiligheid beskou kan 

word. ŉ Vinniger tempo van handeling in hierdie kort teksgedeelte dra by tot die opbou van 

spanning in die verhaal. Die boom as plek van veiligheid word in die illustrasie beklemtoon, 

aangesien dit baie prominent uitgebeeld word; die ononderbroke lyne as buitelyne dui verder 

harmonie en rustigheid aan. Pieter se benoude uitroep word in die illustrasie uitgebeeld deur 

die vorm van sy mond en die feit dat sy hand langs sy mond is. Sy liggaam wat vorentoe leun 

in die voëltjie se rigting, dui sy kommer oor die voëltjie aan en sy begeerte om hom te 

beskerm. Kleur in die illustrasie word slegs op Pieter se hemp aangetref en daardeur word 

Pieter die fokuspunt van die illustrasie. Die snelheid van die beweging van die voëltjie word 

deur die lyne onder die voëltjie se vlerke aangedui, terwyl die lyne op die voëltjie se gesig op 

sy benoudheid dui. Daar is nou minder vloeiendheid in die vorm van die voëltjie, wat bydra tot 

die angstigheid wat deur die illustrasie geskep word. Lyngebruik in hierdie illustrasie verskaf 

heelwat bykomende inligting. Die aggressie van die kat blyk duidelik uit die feit dat hy teen 

die boom opspring en dat sy naels uit is. Wat die intermediale invloed van die twee media, teks 

en illustrasie, op mekaar betref, is daar ŉ komplementêre verhouding. Beide teks en illustrasie 

verskaf bykomende inligting wat nie in die ander medium aangetref word nie. 
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Figuur 4.7: Die kat op die aanval (Prokofiëf, 1975) 
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Die teks verskyn op die volgende dubbelblad: 

Die eend 

wat in die middel 

van die dammetjie 

swem, 

kwaak 

boos 

vir die kat. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die alleenplasing van die woorde “kwaak” en “boos” beklemtoon die eend se reaksie op die 

koms van die kat. Gelukkig is die eend veilig, aangesien sy in die middel van die dammetjie is 

en daarby is katte nie lief vir water nie. Die dammetjie kan as ŉ tweede ruimte van veiligheid 

in die verhaal gesien word en dié ruimte word in sowel die teks as die illustrasie weergegee. In 

die illustrasie is die eend se bek groot oop, hard aan die kwaak en haar woede blyk verder uit 

haar lang uitgestrekte nek en haar stertvere wat almal regop staan. Die feit dat sy na regs 

beweeg, dui op haar vasberadenheid en doelgerigtheid om van die kat ontslae te raak. In die 

illustrasie is die water blou, wat gewoonlik ŉ rustige kleur is. Die konsentriese sirkels, wat nou 

baie nader aan mekaar is, dui egter op die ontstigte beweging van die eend in die water. Die 

feit dat die kat in so min detail (byna net die buitelyne) weergegee word, dui daarop dat die kat 

nie meer die bedreiging in die situasie is nie. Daar is ŉ uitbreidende verhouding tussen die teks 

en die illustrasie, aangesien die illustrasie meer inligting verskaf as wat in die teks aangetref 

word. 
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Figuur 4.8: Die eend kwaak vir die kat (Prokofiëf, 1975) 

Die kat  

sluip 

al om die boom. 

Sal dit  

die moeite 

werd wees 

om so hoog 

op te klim? 

dink hy. 

Teen die tyd 

dat ek bo is, 

sal die voël 

tog weggevlieg het. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die sagte, versigtige beweging van die kat word deur die alleenplasing van die woord “sluip” 

beklemtoon. Die kat oorweeg sy opsies: sy gedagtes, wat nie deur die illustrasie weergegee kan 

word nie, verskyn hier in die teks. In die illustrasie blyk die beweging van die kat duidelik uit 

die vorm van sy liggaam en stert, wat byna om die boom gevou is. Die kat se uitgestrekte naels 

toon dat die kat nog lus is om aan te val. Die geel kleur laat die kat se oë onheilspellend lyk en 

omdat dit die enigste kleurgebruik in die illustrasie is, word die kat se oë die fokuspunt van die 

illustrasie. Die boom word weer met ŉ baie sterk, stewige stam aangedui, wat op die veiligheid 
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wat in die boom ervaar kan word, dui. Die lyngebruik en detail op die boom verskil van die 

detail wat op die kat en in die agtergrond weergegee word en lig dit as plek van veiligheid uit. 

Daar is ŉ intermediale invloed tussen die teks en die illustrasie in die vorm van ŉ uitbreidende 

verhouding, aangesien daar inligting in die teks is wat nie deur die illustrasie weergegee word 

nie en andersom. 

 

Figuur 4.9: Die kat sluip om die boom (Prokofiëf, 1975) 

Oupa kom 

by die hek uit. 

Hy is kwaad 

omdat Pieter 

veld toe is 

en die tuinhek 

laat oopstaan het. 

“Dis gevaarlik,” 

sê hy. 

“Wat as daar 

nou ŉ wolf 

uit die bos kom?” 

Pieter  

steur hom nie 

aan Oupa nie. 

ŉ Seun soos hy 
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is tog nie bang 

vir ŉ wolf nie. 

(Prokofiëf, 1975) 

Oupa, die volgende newekarakter, verskyn nou op die toneel. Volgens die teks is Oupa kwaad 

vir Pieter. Die ruimte van die veld is volgens Oupa ŉ gevaarlike plek. Sy bekommernis word 

deur sy dialoog weergegee, terwyl Pieter se bravade uit die teks na vore kom. Verder word 

Pieter se gehoorsaamheid aan Oupa in die teks gesuggereer, want Pieter gaan nie vir Oupa teë 

nie, al stem hy nie met hom saam nie. Hierdie suggestie stem ooreen met die vlak van morele 

ontwikkeling van ŉ kind van Pieter se ouderdom. In die illustrasie staan Oupa in die tuinhekkie 

wat Pieter laat oopstaan het. Oupa se ouderdom blyk uit die geboë vorm van sy lyf en die min 

hare op sy kop. Sy vooroorgeboë lyf beklemtoon verder sy bekommernis oor Pieter. Die 

buitelyne waarmee Oupa geteken is, is ononderbroke, wat daarop dui dat hy ŉ rustige, 

standvastige mens is. Sy ontsteltenis kan in die lyne op sy gesig gesien word. Hy wys met sy 

vinger in die rigting van die huis, die rigting waarin hy wil hê Pieter moet beweeg. Die 

alleenplasing en grootte van Oupa in die illustrasie stel die karakter duidelik aan die 

kinderleser bekend en maak hom die fokuspunt van die illustrasie. Daar is ŉ komplementêre 

verhouding tussen die teks en die illustrasie wat hulle intermediale invloed op mekaar betref, 

want die teks en illustrasies is uitbreidings van mekaar en versterk mekaar. 

 

Figuur 4.10: Oupa verskyn op die toneel (Prokofiëf, 1975) 
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Maar 

Oupa 

vat vir Pieter 

aan die hand, 

maak 

die tuinhekkie 

styf toe 

en gaan  

met hom 

by die huis in. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die teks toon die volgende handeling van Oupa aan. Die woord “styf” dui op Oupa se 

vasberadenheid om Pieter huis toe te neem. Die huis kan ook as ŉ ruimte van veiligheid gesien 

word, aangesien diere waarskynlik nie in die huis kan kom nie. In die illustrasie loop Oupa 

vasberade na links met Pieter stewig in sy greep. Die feit dat Pieter na regs kyk, dui op sy 

begeerte om eerder in die veld as in die huis te bly. Die lyne op Pieter se gesig toon die tekens 

van vasberadenheid. Pieter se lyf is ook agteroorgeboë, wat aantoon dat hy verkies om in die 

veld te bly. Deur die gebruik van oranje op sy hemp, kouse en broek, word hy die fokuspunt in 

die illustrasie. Indien daar na die intermediale invloed tussen teks en illustrasie gekyk word, is 

daar ŉ mate van kontrapunt: slegs Oupa se handeling word in die teks weergegee, terwyl Pieter 

se intensie om eerder in die veld te bly in die illustrasie uitgebeeld word. 

 

Figuur 4.11: Oupa neem vir Pieter by die huis in (Prokofiëf, 1975) 
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Wat gebeur nadat Pieter die toneel verlaat?  

So waar – 

skaars 

is Pieter weg, 

of die 

yslike 

groot, 

grys 

wolf 

kom uit die bos. 

Die kat 

spring 

rats 

in die boom. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die woorde “so waar” dui ŉ wending in die verhaal aan. Die alleenplasing van die woorde 

“yslike”, “groot”, “grys” en “wolf” beklemtoon dat die antagonis, die wolf, groot en 

bedreigend is. Die ruimte waaruit die wolf kom, is onheilspellend. Die reaksie van die kat op 

die verskyning van die wolf is om in die ruimte van veiligheid, die boom, te spring. In die 

illustrasie is die bos donker, terwyl die bome in groen (die enigste kleur in die illustrasie) 

weergegee word. Die wolf as karakter word alleen bekendgestel wanneer hy uit die donker bos 

kom. Uit sy liggaamshouding is dit duidelik dat hy aangesluip kom. Die onderbroke buitelyn 

van die wolf skep reeds spanning, maar word deur sy vreesaanjaende oë en yslike tande 

vererger. Die kontras tussen die volledig ingekleurde wit vlakke van die oë en tande en die 

andersins donker illustrasie  beklemtoon die wolf se oë en tande. As gevolg hiervan vorm die 

wolf die fokuspunt in die illustrasie, alhoewel daar geen kleur op hom aangetref word nie. Daar 

is ŉ komplementêre verhouding tussen die woorde en die illustrasie indien hulle intermediale 

invloed op mekaar beskou word, aangesien die hele toneel nie deur die illustrasie weergegee 

word nie. 
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Figuur 4.12: Die wolf kom uit die bos (Prokofiëf, 1975) 

Met ŉ 

verskrikte gekwaak 

klouter 

die eend 

uit die water 

en sit op loop. 

Maar 

al hardloop 

sy hóé vinnig, 

die wolf 

is nog vinniger. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die verskrikking van die eend word deur die woord “verskrikte” en die klouteraksie van die 

eend beklemtoon. Die woord “maar” dui ŉ wending in die handeling aan: die eend se situasie 

verander na een van hulpeloosheid. Die aksenttekens bo-op die “hóé” en die woord “vinniger” 

beklemtoon die eend se hopelose gehardloop en skep spanning by die kinderleser of -luisteraar. 

In die illustrasie probeer die eend vervaard voor die groot bek van die wolf bly; sy hardloop dat 

die vere waai met die wolf op haar hakke. Die eend se angs blyk uit die lyngebruik op haar 

gesig en die posisie van haar vlerke. Die snelheid waarmee die twee diere beweeg word deur 

die gebroke lyne op die grond onder die eend en die wolf aangedui. Net die wolf se kop met 

die groot bek en tande is sigbaar in die illustrasie, tog vorm dit steeds die fokuspunt van die 

illustrasie as gevolg van die prominente wit vlakke. Die wolf het ŉ wrede uitdrukking op sy 
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gesig, wat deur die lyngebruik daargestel word. Die gebruik van baie ononderbroke lyne skep 

verdere spanning. Daar is ŉ komplementêre verhouding tussen die teks en die illustrasie, want 

beide gee meer inligting as wat in die ander medium weergegee word. Die totale intermediale 

samespel tussen die teks en illustrasie verskaf dus ŉ groter geheelbeeld as net die illustrasie of 

teks afsonderlik. 

 

Figuur 4.13: Die wolf maak jag op die eend (Prokofiëf, 1975) 

Die spanning van die vorige dubbelblad word vervolgens voortgesit: 

Hy kom  

nader 

en nader, 

hy haal 

haar in, 

hy hap  

na haar 

en sluk  

haar in. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die alleenplasing van “nader / en nader”, asook die vinnige opeenvolging van gebeure in die 

teks, skep verdere spanning by die leser. In die illustrasie word die wolf se bek uitermate groot 

voorgestel om die wreedheid van die situasie te beklemtoon. Die plat vlakke wit wat vir die 
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wolf se tande aangewend word, plaas fokus op die tande. Die lyngebruik op die eend se gesig 

dui aan dat sy uitgeput en ook verslae is. Haar vooroorgeboë liggaamshouding toon ook aan 

dat sy oorgegee het. Die teks en die illustrasie is komplementêr: die twee is versterkend en 

uitbreidend tot mekaar. Die gesamentlike intermediale effek van die teks en illustrasies is meer 

dramaties as die afsonderlike effek van die teks en die illustrasie. 

 

Figuur 4.14: Die wolf vang die eend (Prokofiëf, 1975) 

Wat gebeur nou nadat die wolf die eend gevang het?  

En toe 

staan 

sake so: 

Op ŉ boomtak 

sit 

die kat, 

op ŉ ander tak 

sit 

die voëltjie –  

ver genoeg 

van die 

kat af. 

(Prokofiëf, 1975) 
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Die gebruik van die voegwoord “en” aan die begin van die teksgedeelte dui op ŉ verandering 

in die gebeure en verbreek die vinnige ritme van die voorafgaande teks. Die kat en die voëltjie 

is in die plek van veiligheid, ten spyte van die dreigende gevaar. In die illustrasie word daar op 

die boom en sy stewige stam en takke gefokus. Die gebruik van ononderbroke lyne skep 

rustigheid na die spanning van die vorige illustrasie. Die blou kleuraksente wat in die ruimte 

om die boom gebruik word, skep verdere kalmte. Aan die dikte van die stam kan daar afgelei 

word dat die kat en die voëltjie redelik hoog in die boom sit, aangesien hulle buite bereik van 

die wolf wil bly. Alhoewel die kat voor hom sit en uitkyk, hou die voëltjie hom fyn dop om 

seker te maak dat hy ver genoeg wegbly. Die kat se liggaamshouding en uitgetrekte naels toon 

aan dat die kat gereed is om enige tyd aan te val. Die voëltjie se stertvere is regop en haar 

vlerke is nie ingevou nie, wat aandui dat hy gereed is om enige oomblik weg te vlieg. Daar is ŉ 

komplementêre verhouding tussen die teks en die illustrasies, aangesien bykomende inligting 

deur beide gegee word wat aan die leser/kyker ŉ alternatiewe geheelbeeld verskaf. Hierdie 

geheelbeeld is die resultaat van die intermediale invloed tussen die teks en die illustrasie. 

 

Figuur 4.15: Die kat en die voëltjie (Prokofiëf, 1975) 

Die kinderleser wonder nou waarskynlik wat intussen met die wolf gebeur het. Die antwoord 

verskyn op die volgende dubbelblad: 

En  

die wolf 

loop 



142 
 

al om 

die boom 

en hou 

hulle dop 

met 

hongerige oë. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die teksgebeure dui daarop dat die antagonis steeds ŉ bedreiging is en beskryf aan die 

leser/luisteraar waarmee die wolf besig is. In die illustrasie word die boom in die middel van 

die bladsy met ŉ stewige stam uitgebeeld as die plek van veiligheid. Die posisie van die wolf 

se lyf met sy stert om die ander kant van die boom gedraai, dui daarop dat hy besig is om om 

die boom te loop. Dit word bevestig deur die wit spore wat rondom die boom aangedui word. 

Die wolf se voorneme om weer te jag, word deur die wrede uitdrukking op sy gesig en sy 

uitgestrekte liggaamshouding aangetoon. Die wrede uitdrukking word deur sy oop bek en die 

prominente plat vlakke wit op sy tande en oë aangedui. Die wolf kyk op na die prooi in die 

boom. Die verhouding tussen die teks en die illustrasie is redelik simmetries, aangesien daar ŉ 

groot ooreenkoms tussen die inligting in die teks en die illustrasie is. Ten spyte daarvan is die 

gesamentlike intermediale effek van die twee media steeds meer insiggewend as elke medium 

afsonderlik, veral omdat die illustrasie die gesigsuitdrukking van die wolf aantoon.  

 

Figuur 4.16: Die wolf loop om die boom (Prokofiëf, 1975) 
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Die volgende teksgedeelte verskyn op die daaropvolgende dubbelblad: 

Pieter 

staan 

agter die 

toe tuinhek, 

kyk na 

alles  

wat aangaan 

en is 

glad nie 

bang nie. 

(Prokofiëf, 1975) 

Pieter het toe nie binne-in die huis gebly soos Oupa hom beveel het nie, maar het intussen weer 

uitgekom en al die gebeure aanskou. Sy dapperheid word deur die woorde “is / glad nie / bang 

nie” beklemtoon. In die illustrasie vorm Pieter die fokuspunt wat deur die gebruik van oranje 

op sy klere en sy grootte beklemtoon word. Die lyngebruik op sy gesig toon ŉ uitdrukking van 

belangstelling, maar nie vrees nie, wat deur die teks bevestig word. Sy liggaam wat vorentoe 

leun dui verder sy belangstlling in die situasie aan. Sy ontspanne arm toon ook sy 

vreesloosheid. Wat die intermediale invloed tussen die teks en die illustrasie betref, is daar ŉ 

groot mate van simmetrie omdat die teks en illustrasie se boodskap redelik baie ooreenstem. 

 



144 
 

 

Figuur 4.17: Pieter loer oor die tuinhekkie (Prokofiëf, 1975) 

 
Wat is Pieter se reaksie op die gebeure? 

Hy 

gaan haal 

ŉ dik tou 

in die huis 

en klim 

op die  

tuinmuur. 

ŉ Tak 

van die boom 

waarom 

die wolf loop 

steek 

oor die muur. 

Pieter 

hou daaraan vas 

en klim dan 

ewe maklik 

in die boom. 

(Prokofiëf, 1975) 
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Die gebeure in die teks dui daarop dat Pieter ŉ plan het. Die leser weet egter nog nie wat die 

plan is nie en die afwagting sal die leser noop om verder te lees. Die beskrywing van baie  

gebeure binne ŉ kort teksgedeelte versnel die tempo van handeling. Pieter vorm die fokuspunt 

van die illustrasie omdat hy die enigste karakter is en die enigste kleurgebruik (oranje) op sy 

klere aangetref word. Sy vasberadenheid blyk uit die posisie wat sy liggaam in die illustrasie 

inneem. Sy beheer oor die situasie word ook deur die ononderbroke lyn waarmee hy aangedui 

word, beklemtoon. Die boom word weer stewig en met ononderbroke lyne voorgestel. Daar is 

ŉ uitbreidende en versterkende verhouding tussen die teks en illustrasie, aangesien die totale 

gebeure nie in die teks uitgebeeld word nie. Pieter se vasberadenheid word byvoorbeeld nie in 

die teks verwoord word nie. Die intermediale samehang van die teks en illustrasie versterk dus 

die boodskap wat weergegee word. 

 

Figuur 4.18: Pieter klim in die boom (Prokofiëf, 1975) 

Die kinderleser sal nou nuuskierig wees en graag meer van Pieter se plan te hore wil kom. Die 

woorde wat op die volgende dubbelblad verskyn, klink egter nog nie na ŉ werkbare plan nie, 

aangesien dit die voëltjie se lewe in gevaar stel.  

“Vlieg ondertoe,” 

sê Pieter 

vir die voëltjie, 

“en bly 

net ŉ klein entjie 
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ál voor 

die wolf 

se neus, 

maar pas op 

dat hy 

jou nie 

vang nie.” 

(Prokofiëf, 1975) 

Pieter se ongewone opdrag is onverwags, want dit klink of hy die voëltjie se lewe in gevaar 

stel. Hy waarsku darem die voëltjie dat hy moet sorg dat hy nie gevang word nie. In die 

illustrasie vorm Pieter die fokuspunt deurdat hy sentraal geplaas word, ŉ groot vlak vul en die 

enigste kleurgebruik (oranje) op sy klere aangetref word. Hy speel ŉ belangrike rol, aangesien 

hy in beheer is. Dit is duidelik dat hy besig is om met die voëltjie te praat; hulle kyk na mekaar 

en hy hou sy vinger voor sy mond om aan te dui dat hulle saggies moet praat. Pieter leun oor 

na die voëltjie wat sy voorgenome samewerking met die voëltjie aantoon. Sy liggaam is steeds 

ontspanne wat daarop dui dat hy in beheer is an dat hy nie bang is nie. Die verhouding tussen 

die teks en die illustrasie is komplementêr, want elke medium gee iets weer wat nie in die 

ander een aangetref word nie. Die intermediale kombinasie van media werk dus versterkend op 

mekaar in. 

 

Figuur 4.19: Pieter gesels met die voëltjie (Prokofiëf, 1975) 
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Die kinderleser sal nou ŉ mate van spanning ervaar. Sal dit vir die voëltjie moontlik wees om 

uit die wolf se kloue te bly as hy die plek van veiligheid verlaat?  

Die voëltjie 

raak byna 

met sy vlerkies 

aan die wolf 

se neus. 

Die wolf 

hap woedend na hom, 

maar verniet. 

Ja-nee –  

die voëltjie 

terg  

die wolf 

sonder ophou 

en die wolf 

probeer aanmekaar 

om hom te vang! 

Maar 

die voëltjie 

is te rats 

en die wolf 

kan niks 

uitrig nie. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die wolf se emosionele reaksie op Pieter se voorstel blyk uit die teks. Dat die voëltjie die wolf 

uittart, word deur die alleenplasing van die woord “terg” beklemtoon. Die wolf is meedoënloos 

in sy poging om die voëltjie te vang. In die illustrasie vorm die wolf se happende bek met die 

spierwit tande die fokus van die illustrasie. Die voëltjie se nabyheid aan en sy relatiewe grootte 

tot die wolf se bek beklemtoon verder die gevaarlike posisie waarin die voëltjie hom bevind. 

Die uitdrukking op die voëltjie se gesig is egter nie die van vrees nie, maar hy kyk af na die 

wolf asof hy aan die wolf wil toon dat die wolf sy mindere is. Die plat wit vlakke wat vir die 

wolf se tande en oë gebruik word, verleen prominensie daaraan. Die voëltjie se ratsheid blyk 

uit die lyne rondom sy lyf en sy gespreide vlerke. Die teks is ŉ uitbreiding op die illustrasie 
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aangesien daar meer gebeure in die teks as in die illustrasie aangetref word. Die gesamentlike 

intermediale effek van die twee media gee aan die kinderleser/-luisteraar ŉ groter geheelbeeld 

van die gebeure. Dit laat hulle besef hoe gevaarlik die situasie werklik is deurdat die voëltjie 

letterlik net-net buite bereik van die wolf se bek kan bly. 

 

 

Figuur 4.20: Die wolf probeer die voëltjie vang (Prokofiëf, 1975) 

Hoekom stel Pieter die voëltjie se lewe in gevaar? Wat is sy plan?  

Intussen het Pieter 

ŉ lus in die tou 

gemaak 

en hy laat dit 

versigtig sak. 

Hy vang 

die wolf 

om die stert 

en trek die lus styf. 

Toe die wolf merk 

dat hy gevang is, 

spring hy wild rond 

en probeer losruk. 
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Maar Pieter 

het die ander punt 

van die tou 

aan die boom vasgemaak 

en hoe meer die wolf 

rondspring 

hoe stywer 

trek hy die lus 

om sy stert vas. 

(Prokofiëf, 1975) 

In die teks volvoer Pieter sy plan. Sy vernuftigheid blyk uit die feit dat hy die wolf suksesvol 

vastrek. Na die woord “Maar” kom die wending wat Pieter se oorheersing in die situasie 

beklemtoon. Die gebeure in die teks toon ook die magteloosheid van die wolf, ten spyte van al 

sy pogings om los te kom. In die illustrasie vorm Pieter die fokuspunt deurdat die enigste 

kleurgebruik (oranje) op sy klere is. Die sirkelbeweging van die wolf en die voëltjie kan uit 

hulle posisies om die boom gesien word. Op Pieter se gesig word groot konsentrasie deur die 

lyngebruik aangetoon. Sy liggaamshouding toon aan dat hy al sy krag gebruik om die wolf vas 

te trek. Hier is nou ook spanning in sy arms wat sy inspanning aantoon. Slegs ŉ greep van die 

teks word in die illustrasie uitgebeeld. Die teks is daarom uitbreidend op die illustrasie en daar 

is ŉ versterkende verhouding tussen die twee media. Die gesamentlike intermediale effek van 

die teks en die illustrasie is groter as die effek van elke medium op sigself. 

 

Figuur 4.21: Pieter laat sak die toulus om die wolf se stert (Prokofiëf, 1975) 
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Hoe gaan Pieter nou hierdie situasie verder oplos? 

Toe kom daar 

jagters 

uit die bos. 

Hulle was 

op die wolf 

se spoor 

en hulle 

skiet 

na hom 

met hul gewere. 

(Prokofiëf, 1975) 

Nuwe newekarakters, die jagters, verskyn op die toneel. Hulle teenwoordigheid word deur die 

alleenplasing van die woord “jagters” versterk en hulle handeling word deur die alleenplasing 

van die woord “skiet” beklemtoon. In die illustrasie vorm die jagters die fokuspunt deurdat die 

enigste kleurgebruik in groen, in ŉ andersins swart-en-wit illustrasie, op hulle klere aangewend 

word. Dit is duidelik dat die jagters besig is om te skiet uit die divergerende lyne wat uit die 

geweerlope kom, die weergee van ŉ koeël aan die voorkant van hierdie lyne en die feit dat al 

die jagters met een oog toe korrel. Die jagters lyk egter nie dreigend nie, aangesien hulle almal 

vriendelike uitdrukkings op hulle gesigte het. Omdat die jagters na links loop, word daar nie 

vooruitgang deur hulle beweging aangetoon nie: die verdere gebeure in die verhaal sal lig 

daarop werp. Die verhouding tussen die teks en illustrasie is komplementêr. Bykomende 

inligting word byvoorbeeld deur die illustrasie gegee, naamlik die aantal jagters, die feit dat 

hulle jaghorings dra en die tipiese kleredrag van jagters. Die intermediale samespel tussen die 

teks en die illustrasie verskaf ŉ groter geheelbeeld as elke medium afsonderlik. 
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Figuur 4.22: Die jagters verskyn op die toneel (Prokofiëf, 1975) 

 
Gaan die jagters nou die nare wolf doodskiet?  

“Dis nie nodig 

om te skiet nie,” 

skree Pieter 

uit die boom uit. 

“Die voëltjie 

en ek 

het die wolf 

al klaar 

gevang. 

Help ons asseblief 

om hom nou 

dieretuin toe 

te vat!” 

(Prokofiëf, 1975) 

Die gebeure in die teks dui daarop dat die antagonis oorwin en die protagonis in beheer van die 

situasie is. Pieter het egter nog die jagters se hulp nodig. Hy vorm die fokuspunt in die 

illustrasie, onder andere deur die gebruik van oranje op sy klere in die andersins swart-en-wit 

illustrasie. Hy kyk na regs, wat op vooruitgang dui. Verder blyk dit uit Pieter en die jagters se 

liggaamshouding dat hy besig is om met hulle te praat. Pieter se gekruisde voete dui egter 

daarop dat hy besig is om styf aan die boom te probeer vasklou sodat die wolf hom nie aftrek 
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nie. Sy vernuftige knoopwerk word ook in die illustrasie vertoon. Deur lyngebruik word daar 

aangetoon dat die jagters pas ophou skiet het. Daar is ŉ uitbreidende en ondersteunende 

verhouding tussen die teks en die illustrasie, aangesien beide iets weergee wat nie in die ander 

medium voorkom nie. Die twee versterk mekaar sodat die totale intermediale boodskap wat 

deur die teks en illustrasie oorgedra is, meer as elke afsonderlike medium bied. 

 

Figuur 4.23: Pieter praat met die jagters (Prokofiëf, 1975) 

Die volgende dubbelblad bevat slegs teks sonder enige illustrasie: 

Dit is 

vir jou 

ŉ triomftog: 

Pieter loop 

heel voor. 

Dan kom 

die jagters 

met die 

grys wolf. 

En heel agter 

stap Oupa 

en die kat. 

Oupa 

skud afkeurend 

sy kop 
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en sê: 

“Maar sê nou 

Pieter 

het die wolf 

nie 

gevang nie –  

wat dan?” 

(Prokofiëf, 1975) 

Aangesien hierdie dubbelblad slegs die teks bevat en weens die  onbeantwoorde vraag in die 

teks, sal die kinderleser nuuskierig en gretig wees om om te blaai. Daar mag moontlik ŉ 

illustrasie van hierdie triomftog op die volgende blad aangetref word. Die teks beskryf die 

volgorde van die triomftog wat toe verbykom. Oupa se ontsteltenis blyk uit die alleenplasing 

van die woord “nie”: dinge kon so maklik anders vir Pieter verloop het. Die illustrasie wat die 

volgende dubbelblad vul, is inderdaad ŉ voorstelling van hierdie triomftog en word dus in 

samehang met hierdie teksgedeelte bespreek. Pieter stap voor en is opvallend met sy oranje 

aksente. Hy lyk baie ingenome met homself en stap flink vooruit. Sy liggaamstaal toon dat hy 

selfversekerd is aangesien hy met doelgerigte lang treë stap. Verder dui sy swaaiende arms op 

ŉ openheid. Hierdie illustrasie vertoon meer kleur as enige ander illustrasie in die boek en deur 

hierdie ontploffing van kleur word die oorwinning behoorlik gevier. Die gebruik van geel vir 

die son en die divergerende lyne wat die sonstrale voorstel, helder die illustrasie verder op. Die 

aandag word op die jagters gevestig deur die gebruik van groen op hulle klere. Die jagters kom 

ook selfversekerd voor, aangesien hulle liggame regop aangetoon word. Slegs die wolf, die kat 

en Oupa word net in swart en wit weergegee: Oupa, aangesien sy gemoedstemming van die 

ander karakters s’n verskil, die kat, siende dat hy eintlik maar net ŉ toeskouer was en die wolf, 

omdat hy oorwin is. Die wolf se bek is ook nou nie meer groot oop nie en sy geboë kop 

beklemtoon die feit dat hy oorwin is. Oupa se liggaamshouding en sy kort treë beklemtoon sy 

ouderdom, maar ook die feit dat hy ontstoke is en nie met soveel entoesiasme aan die optog 

deelneem nie. Pieter, wat ŉ hele entjie voor die ander karakters aangetref word, vorm die 

fokuspunt in hierdie illustrasie. Die wolf lyk afgehaal omdat hy vasgetrek is en stort selfs ŉ 

traan. Die kat stap neus in die lug, asof hy ook deel aan die oorwinning het. Net Oupa se 

gesigsuitdrukking is minder vriendelik. Die illustrasie staan in ŉ uitbreidende verhouding tot 

die teks op die voorafgaande twee bladsye, aangesien daar heelwat bykomende inligting deur 

die illustrasie verskaf word. 
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Figuur 4.24: Die triomftog (Prokofiëf, 1975) 

Op die volgende dubbelblad verskyn daar slegs ŉ enkele sinnetjie: 

En die triomftog is so lank, dat twee bladsye daarvoor nodig is. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die stukkie teks is eintlik ŉ byvoegsel ter kennisname vir die leser en vorm nie deel van die 

storie nie. Op die teenblad is Oupa se ontstoke gesig geïllustreer wat sy  misnoeë oor die hele 

situasie duidelik te kenne gee. In hierdie geval is daar ŉ kontrapuntale verhouding tussen die 

teks en die illustrasie omdat die illustrasie en die teks verskillende stories vertel. 

 

Figuur 4.25: Oupa se ontstoke gesig 
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Op die volgende dubbelblad verskyn die volgende teksgedeelte: 

Oor hul koppe 

vlieg 

die voëltjie 

en kwetter: 

“Kyk net 

wat ons twee, 

Pieter en ek, 

gevang het!” 

(Prokofiëf, 1975) 

Uit die teks blyk dit dat die voëltjie baie opgewonde is. Sy opgewonde beweging word deur die 

alleenplasing van die woord “vlieg” beklemtoon. In die illustrasie vorm die voëltjie die 

fokuspunt deurdat hy sentraal geplaas word, deur die gebruik van oranje op sy lyf en kop en 

deurdat hy relatief groot in verhouding tot die jagters se koppe vertoon. Sy vlerke is gesprei en 

sy pote wys na agter: hy is dus duidelik in vlug. Die feit dat sy bekkie oop is, toon verder aan 

dat hy besig is om te kwetter. Op hierdie dubbelblad is daar ŉ komplementêre verhouding 

tussen teks en illustrasie. Slegs die boonste punt van die jagters se koppe word in die illustrasie 

vertoon, maar op grond van die teks kan die kind hom/haar die hele prentjie voorstel. 

 

Figuur 4.26: Die voëltjie al spoggend (Prokofiëf, 1975) 
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Gelukkig is die nare wolf nou oorwin en is almal tevrede, maar die kinderleser sal definitief 

wonder wat met die arme eend gebeur het. Op die laaste dubbelblad word daar lig op hierdie 

saak gewerp: 

En as mens 

baie fyn 

luister, 

kan jy 

die eend 

hoor kwaak 

in die wolf 

se maag, 

want 

in al die haas 

het die wolf 

die eend 

mooi heel 

ingesluk. 

(Prokofiëf, 1975) 

Die teks suggereer dat die eend nog lewend is, aangesien sy nog gehoor kan word. Die eend se 

lot word nie eksplisiet verduidelik nie, daarom moet die kinderlesers hulleself nou verbeel wat 

met haar in die wolf se maag gebeur. In die illustrasie word die eend binne-in die wolf se maag 

met stippellyne aangetoon. Daar is selfs ŉ eier by haar stert, so asof dit haar nie te veel pla dat 

sy binne-in die wolf se maag is nie. Die eier skep ŉ humoristiese effek en dra by tot die 

algehele oorwinning van die goeie oor die bose. Die stippellyne dui daarop dat die kind nie 

binne-in die wolf se maag kan sien nie, maar tog van die eend se teenwoordigheid in die wolf 

se maag bewus is. Die wolf stap steeds met ŉ geboë hoof, wat die feit beklemtoon dat hy 

oorwin is. Daar is ŉ komplementêre verwantskap tussen die teks en die illustrasie op hierdie 

dubbelblad. 
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Figuur 4.27: Die eend in die wolf se maag (Prokofiëf, 1975) 

As ŉ naskrif tot die boek, verskyn inligting oor die oorspronklike werk van Prokofiëf. In die 

naskrif word melding van die geskiedenis van die werk gemaak, asook die rol van musiek om 

die sprokie te verbeeld. Op die volgende blad word die musiektemas van die verskillende 

karakters weergegee, asook die instrumente waarop dit gespeel word. Of hierdie inligting wel 

tot sy reg kom, is onseker, aangesien die teks oor hierdie werk baie klein gedruk en dig geskryf 

is en vir die beginnerleser probleme sal verskaf. Die inligting is waarskynlik eerder op die 

bemiddelaar gemik wat die betekenis aan die kind kan verduidelik. Die musiektemas sal ook 

nie werklik betekenis dra indien die kind dit nie kan hoor nie. 

4.2.3 ŉ Poëtiese weergawe van Pieter en die Wolf deur Philip de Vos (2003) 

Hierdie poëtiese teks van De Vos is ŉ ongepubliseerde teks wat vir ŉ spesifieke uitvoering van 

die musiek en teks in 2003 geskep is. Daar word in die teks deurgaans presies aangedui 

wanneer die teks saam met of ná die verskillende gedeeltes van die musiek gehoor moet word. 

Die teks bestaan uit strofes wat by die verdeling van die musiektemas of -gedeeltes aansluit. 

Omdat die teks deurentyd aanduidings het van hoe dit by die musiek pas, is dit beslis in noue 

samehang met die musiek daargestel. Om hierdie rede steun die analise veral op die 

intermediale invloed van musiek en teks op mekaar.  

De Vos (2003) noem hierdie verhaal ŉ orkestrale feëverhaal vir kinders. Die inleiding dien as 

gedeeltelike program vir die musiek, terwyl die res van die program saam met die musiek 

aangebied word. Die program van hierdie musiek word egter nie net as notas aangeheg ter 

inligting aan die toehoorder nie, maar dit word deur ŉ voorleser vertolk. Die inleiding verskaf 
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ŉ blik op die verhaal en die verskillende karakters met hulle verteenwoordigende instrumente 

word bekend gestel. Hierdie inligting help die luisteraar om die toetrede van elke karakter 

duidelik te kan herken, asook die interaksie wat daar tussen die karakters plaasvind. Die 

interaksie word deur die musiek uitgebeeld as ŉ kombinasie van die musiektemas of 

gevarieerde musiektemas van elke karakter. In die bespreking word die teks van De Vos 

(2003) voorgehou, waarna ŉ ontleding van die poësie plaasvind. Dit word deur ŉ analise van 

die intermediale gesprek tussen musiek en woorde gevolg. 

PIETER EN DIE WOLF 

’n orkestrale feëverhaal vir kinders 

Hier is die komponis Prokofiev se  storie van hoe Pieter die nare wolf uitoorlê het: 

Elke karakter in hierdie storie word beskrywe deur ’n instrument van die orkes. Die voëltjie 

word beskrywe deur die fluit, die onnosel eend deur die hobo, die slinkse kat deur die klarinet, 

die Oupa deur die fagot, die vieslike ou wolf deur drie horings, die geweerskote van die jagters 

deur die keteltromme en die bastrom,  en laaste maar nie die minste nie ons held Pieter  wat 

beskrywe word deur die strykinstrumente van die orkes. 

Luister nou mooi, want hier in Afrikaans en in rym geskrywe, is die storie van: 

 
Strofe 1 

Op ŉ oggend vroeg in Mei 

trippel Pieter na die vlei. 

Hy maak nie eers die plaashek toe. 

En dis mos bietjie dom of hoe? 

Strofe 2 

Hoog bo in die bloekomboom 

sit ŉ voëltjie ewe vroom. 

Hoor net hoe hy tierelier: 

“Dit is alte lekker hier!” 

Strofe 3 

Waggel, waggel kom ŉ eend. 

Kwaak die eend: “Dit het gereent. 
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Hierso is ŉ diepblou poel. 

En hy’s net vir my bedoel.” 

Strofe 4 

Voëltjie vlieg toe na die grond toe. 

Sê vir eend: “Hou tog jou mond toe!” 

Strofe 5 

“Jy’s ŉ voël wat nie kan vlieg nie. 

En ek weet dat ek nie lieg nie.” 

Kwaak die eend: “Hou tog jou snater! 

Jy’t nog nooit geswem in water!” 

Strofe 6 

Daar’s ŉ groot bakleiery 

ŉ eend en voël-gestryery… 

Strofe 7 

Sluipend nader kruip ŉ kat 

na die twee wat stry by die watergat. 

Strofe 8 

Dink die kat: Ja, voor hy weet 

kry ek die voëltjie beet, 

en gryp hom gou-gou aan sy keel 

met my pootjies van ferweel. 

Strofe 9 

“Oppas!” skree Pieter. Die voëltjie skrik 

en fladder omhoog na die bloekomboom-mik. 

Strofe 10 

En diep uit die poel maak die eend ŉ bohaai 

Strofe 11 

en sy kwaak en sy skarrel met ŉ grote lawaai. 



160 
 

Strofe 12 

Die kat sluip om die boom se stam. 

“Daardie voëltjie maak my lam. 

Kruip ek met die takke boontoe, 

vlieg hy dalkies gou-gou soo…o…ntoe.” 

Strofe 13 

Toe kom Oupa daar verby 

om vir Pieter te kom kry: 

“Hier mag jy niks langer bly nie. 

Dis nie veilig in die vlei nie! 

Sou ŉ wolf uit die bos uit stap, 

skrik jy jou mos poegaaipap!!” 

Strofe 14 

Pieter lag dat hy wil stik: 

“Ek sal nooit vir wolfie skrik!” 

Strofe 15 

Sy Oupa sug: “Jy maak my gek! 

Kom vat my hand… en sluit die hek.” 

Strofe 16 

Maar – net toe hy die plaashek sluit, 

kruip die wolf tussen die bome uit. 

Strofe 17 

Die kat besef dis glad g’n droom 

en gee ŉ sprong tot in die boom! 

Strofe 18 

Die simpel eend met kwaak-gesnater 

spring toe woeps – reg uit die water! 

Strofe 19 

Die wolf kruip na die eend se kant: 

Sy bid en smeek: “O, Vaderland! 
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Hemel tog! Ek skrik my pap! 

Hygend hert! Gaan ek ontsnap?” 

Strofe 20 

Maar – Ruwe strome en ongeluk… 

Daar word sy wragtag ingesluk! 

Strofe 21 

Die eend is verslind deur die wolf se kake. 

En hier is nou die stand van sake: 

Die kat sit eenkant – stroef en strak. 

Strofe 22 

En voëltjie?............. veilig op sy tak! 

Strofe 23 

Die wolf loop kringe en hou hul dop. 

Niks kan nóú sy vreetlus stop. 

Strofe 24 

Ja, dis alles tog te gek 

en veilig anderkant die hek 

loer klein Pieter. Hy’s nie bang nie. 

Hier kan niks hom gryp en vang nie. 

Strofe 25 

Nou gaan soek hy eers ŉ tou, 

sodat Wolf dit kan berou. 

Strofe 26 

Hy klouter teen ŉ muurtjie op. 

Ja, vir Wolfie gaan hy fop. 

O groot geluk, ŉ bloekomtak 

hang oor die muur en Piet sê: “Bak!” 

Strofe 27 

Hy gryp die tak. Dié kind is slim 
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Strofe 28 

Die boom word een twee drie geklim. 

Strofe 29 

Hy sê vir voëltjie: “Hou hom dop, 

want jý moet vlieg om die wolf se kop!” 

Strofe 30 

Die wolf die hap, die wolf die grom, 

maar voëltjie is te rats vir hom. 

Strofe 31 

Die voël is slinks, die voël is lastig. 

Grom die wolf: “Jou vreet ek wragtig!” 

Maar – Hy’t sy moses teëgekom, 

want voël is vééls te slim vir hom. 

Strofe 32 

Pieter voel nou pure perd 

en sak die tou na wolf se stert. 

Strofe 33 

Die wolf besef nou hy sit vas 

toe die vangriem om sy wolstert pas. 

Strofe 34 

Hy ruk en pluk en gaan te kere, 

maar Pieter lag: “Aag, ek voel vere!” 

Strofe 35 

Hy trek die vangriem styf en strak 

Strofe 36 

en maak dit vas aan die boom se tak. 

Strofe 37 

Maar… wat is dit wat Pieter hoor? 
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Strofe 38 

Daar’s jagters op die wolf se spoor.  

Strofe 39 

Die spore wys hy is ŉ grote. 

Gewere lig en daar is skote. 

Strofe 40 

Maar Pieter roep: “Hou op met skiet, 

jul skote is nou skoon verniet! 

Die voël en ek het hom gevang 

en nou is wolfie vrééslik bang. 

Strofe 41 

Ja – so eindig alles goed. 

Strofe 42 

En nou volg daar ŉ optog-stoet: 

Strofe 43 

Voor stap Pieter (liewe skat). 

Strofe 44 

Dan – die jagters wat wolf 

na die dieretuin toe vat. 

Strofe 45 

En dáár – heel laaste – weet jy wat, 

Loop die oupa met die kat. 

Oupa’s alte trots en sê: 

“’n Seun soos Piet, moet almal hê!” 

Strofe 46 

En bo hul koppe – in die lug 

sing die voëltjie in sy vlug: 

“Ek en Pieter was niks bang. 

Ja, kyk tog wat het óns gevang!” 
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Strofe 47 

En, luister goed. Kom spits ŉ oor! 

Wat is dit wat ek daar hoor? 

Uit wolf se pens kom: “Kwaak! kwaak! kwaak!” 

Wat op aarde kan so maak? 

Dis die eend – o ongeluk, 

want sy is lewendig gesluk. 

(De Vos, 2003) 

Die teks, behalwe die inleiding, het die tipografie van poësie. Die segmentering van die taal in 

versreëls verskaf ŉ ander betekenis daaraan as wanneer die teks slegs ŉ narratief sou wees. Die 

teks word verder as poësie gesien omdat daar ŉ definitiewe ritme en rympatroon aangetref 

word. Die poëtiese teks vertoon deurlopende paarrym, wat ŉ baie sterk rympatroon is en ŉ 

belangrike behoefte by die kind vir rymwoorde sal bevredig. Die gedig bestaan van begin tot 

einde uit rymende koeplette. Hierdie eindrym word in ander gevalle verder beklemtoon deurdat 

die rymwoorde op ŉ beklemtoonde lettergreep of woord gehoor word. Die versreëls is 

hoofsaaklik in trogeïese tetrameter, maar dikwels is die onbeklemtoonde lettergreep van die 

vierde voet weggelaat en bestaan die reël uit sewe lettergrepe en/of woorde. 

Die feit dat elke woord sy eie tekstuur, toonhoogte en digtheid besit, is veral in hierdie teks van 

belang, aangesien die teks voorgelees word. Hierdie materialiteit van die voorlesing moet 

verder ook in harmonie wees met of reageer op die gemoedstemming wat deur die musiek 

daargestel word. 

Personifikasie word dikwels in hierdie teks aangewend, aangesien die dierekarakters in hierdie 

teks menslike emosies en ŉ menslike stem het. 

Daar kan om twee redes aangevoer word dat hierdie teks narratiewe poësie is. In die eerste 

plek is hierdie poëtiese teks die herinterpretasie van ŉ verhaal of sprokie. In die tweede plek 

voldoen dit aan die vereistes van narratiewe poësie, aangesien die teks melding maak van 

karakters, gebeure, tyd en ruimte en ook ŉ verteller en fokalisator het. Hierdie aspekte is tot ŉ 

groot mate reeds verreken in die gedeelte wat oor die generiese aspekte van al drie tekste 

handel (sien 4.2.1). 
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Die analise konsentreer verder veral op die intermediale invloed tussen musiek en teks. Die 

musiek word as uitgangspunt geneem, aangesien die musiek die eerste aspek is wat in die 

skepping van Pieter en die Wolf tot stand gekom het. De Vos se woorde is in reaksie op hierdie 

musiek geskryf. Daar word telkens na die strofenommers van die De Vos-teks verwys. 

Die openingstrofe (strofe 1) word gevolg deur die musiektema (of melodie) van Pieter op die 

strykers. Hierdie tema is opgeruimd en in ŉ majeurtoonaard (vergelyk Addendum A, mate 1-

17). Die tydsaanduiding is Andantino (Addendum A), net ietwat stadiger as ŉ matige tempo. 

Die vrolikheid van die tema word deur De Vos se gebruik van die woord “trippel” beklemtoon. 

Die modulasie na ŉ ander majeurtoonaard in maat 4 (Addendum A) skep ook ŉ onverwagse 

verandering en sal deur die kinderluisteraar gehoor word. Die swaarder stygende 

toonleerpassasie (vergelyk Addendum A, mate 18-20) wat aan die einde van hierdie gedeelte 

gehoor word, skep egter ŉ effens gespanne gevoel by die luisteraar. Dit is in teenstelling met 

die res van die musiek, maar weerklink tog effens in De Vos se woorde “Hy maak nie eers die 

plaashek toe. / En dis mos bietjie dom – of hoe?” 

Nadat die tweede strofe gelees is, word die musiektema van die voëltjie op die fluit gehoor. 

Hier is die tydsaanduiding Allegro, met ander woorde vinnig en vrolik (Addendum A, maat 

23). Die tema bestaan uit ŉ ratse melodie met groterige spronge, waardeur die ratsheid van die 

voëltjie aangedui word. De Vos se gebruik van die woord “vroom” is amper in teenstelling met 

die musiek, maar net in die volgende versreël word die woord “tierelier” gebruik, wat by die 

opgeruimde, vinnige gemoedstemming van die voëltjie se musiektema pas. Die helder, hoë 

klank van die fluit beklemtoon nie net die vrolikheid en die ratsheid van die voëltjie nie, maar 

is ook klanknabootsend. Die voëltjie se musiektema word deur ŉ gedeelte van Pieter se 

musiektema gevolg, wat deur vinnige fluitlopies afgewissel word. Die interaksie tussen Pieter 

en die voëltjie word nie in die woorde weergegee nie, maar blyk uit die musiek. Die vrede en 

skoonheid van die toneel word deur die rustige musiek uitgebeeld. Aan die einde van die 

musieksnit beweeg die musiek egter na ŉ laer register  (Addendum A, mate 54-57) en word 

meer dreigend, in teenstelling met die teks. By die aanhoor van die musiek sal die luisteraar 

egter besef dat alles nie so rustig is as wat die woorde weergee nie. 

Die musiektema van die eend word na die voorlees van die derde strofe gehoor. Die woorde 

“Waggel, waggel” dui die eend se waggelbeweging aan en dit word deur die appoggiaturas 

(harmoniese versierings, Addendum A, mate 59-62; 66-71) sowel as die stadiger tempo in die 

musiektema van die eend geëggo. Die musiek en die woorde weerspieël die vredevolle 
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omgewing. Teen die einde van die musiek word ŉ tussenspel tussen die hobo en fluit gehoor, 

wat daarop dui dat die voëltjie van die eend se teenwoordigheid bewus is. ŉ Rustige 

musiektema op die hobo duur voort met die voorlees van strofes 4 en 5. Die woorde van De 

Vos staan egter in teenstelling met die rustigheid van die musiek, veral die woorde: “Hou tog 

jou mond toe!” en die eend se reaksie: “Hou tog jou snater!”. Die teenstrydigheid kan ŉ mate 

van onsekerheid by die luisteraar skep. Hierdie woorde is egter ŉ vooruitskouing van die 

bakleiery in strofe 6 en die gepaardgaande onstuimigheid in die musiek, wat forte (hard) en con 

brio (lewendig) uitgevoer moet word. 

Die musiek duur steeds voort met die voorlees van strofe 6. Net na die strofe word die 

musiektemas van die voëltjie en die eend gelyktydig gehoor, maar nou driftiger en vinniger en 

steeds meer versnellend, met onrustige herhaalde note teen die einde van die stukkie musiek. 

Die getwis tussen die voëltjie en die eend word hier duidelik in die musiek uitgebeeld. De Vos 

se woorde “bakleiery” en “gestryery” is ŉ vooruitskouing van hierdie twis wat in die musiek 

weergegee word. Omdat die twee genoemde woorde rymwoorde is en op beklemtoonde 

lettergrepe eindig, is hulle selfs nog meer prominent. 

Met die aanhoor van strofe 7 is die musiek rustiger en die ritme stadiger. Die kat se tema word 

hierna op die klarinet gehoor. Die staccato-note van die melodie en die feit dat die musiek sag 

is, beklemtoon die kat se versigtige beweging. Die assonansie van die “ui”-klank weerspieël 

ook die kat se sluipbeweging. Die musiek en woorde komplementeer mekaar hier om sodoende 

die algehele effek te versterk. 

Die kat se musiektema word steeds gehoor met die voorlees van strofe 8. Die alliterasie van die 

“g”-klank in versreël 3 van strofe 8 skep die illusie van ŉ vinnige beweging om die voëltjie in 

die hande te kry. Die versnellende taaltempo is in teenstelling met die musiektema van die kat 

wat nog sag en rustig in die agtergrond gehoor word. Hierdie teenstelling verhoog die spanning 

van die situasie selfs nog meer. 

Dan is daar skielik ŉ harde slag (fortissimo) op die vol orkes, gevolg deur Pieter se uitroep: 

“Oppas!” Die voëltjie word gelyktydig deur die musiek en woorde gewaarsku. Die 

gesamentlike roep van musiek en woorde versterk die angstigheid van die uitroep. Die 

herhaalde note wat hierna in die musiek gehoor word, versterk ook die spanning. Daarna word 

ŉ variasie op die musiektema van die voëltjie gehoor, maar driftiger en harder. Die stygende 

tema op die fluit  dui sy opwaartse beweging aan, wat deur die woorde geëggo word. Verder 

word die haas waarmee hy beweeg deur die gebruik van die woord “fladder” in strofe 9 
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beklemtoon. Die stukkie musiek wat op strofe 9 volg, betrek ook die eend se musiektema, 

aangesien sy ook geskrik het. 

Die eend se tema word met die voorlees van strofes 10 en 11 gehoor. Die tema is egter nou 

harder en driftiger, wat haar ongenoeë met die situasie weerspieël. Hierdie gemoedstoestand 

van die eend word deur die rymwoorde “bohaai” en “lawaai” beklemtoon asook die woorde 

“en sy kwaak en sy skarrel”. 

By die aanhoor van strofe 12 word die kat se musiektema gehoor. Die humor in die woorde 

“Darie voëltjie maak my lam” beklemtoon die onbereikbaarheid van die voëltjie vir die kat. 

Die gebruik van die ellipse in die woord “soo...o...ntoe” dui ook op haar onbereikbaarheid. Die 

woord word deur die leser uitgerek om die groot afstand tussen die kat en die voëltjie aan te 

dui. Teen die einde van hierdie stukkie musiek word daar kort insetsels van die voëltjie se tema 

gehoor, sagter, aangesien hy ver weg is. 

Strofe 13 word sonder enige musiek in die agtergrond gehoor. Die humor in die woorde “skrik 

jy jou mos poegaaipap!!” beklemtoon Oupa se bekommernis oor Pieter. Die samestelling van 

die woorde “poegaai” en “pap” is ŉ toutologie waardeur Oupa se vermaning aan Pieter om 

binne te bly, duideliker blyk. Die twee uitroeptekens na “poegaaipap!!” weerspieël Oupa se 

erns oor die situasie. Na die strofe word Oupa se musiektema op die fagot gehoor. Die lae 

toonhoogtes is ŉ nabootsing van Oupa se diep, gesaghebbende stem en die tema word forte 

(hard) gespeel, om Oupa se magsposisie verder te beklemtoon. Die onreëlmatige trioolritme 

van die melodie wys op Oupa se onreëlmatige gang weens sy ouderdom. Groot spronge in die 

musiek dui ook Oupa se onreëlmatige tree aan. Die musiek eindig onheilspellend, asof slegs 

die noem van die wolf as karakter ŉ nuwe spanningsvolle dimensie aan die verhaal skenk. 

Die woorde “nooit” en die verkleinwoord “wolfie” in strofe 14 dui aan hoe min Pieter die wolf 

vrees. Hy “lag” eintlik oor Oupa se bekommernis. Na die voorlees van die strofe word Pieter se 

vrolike musiektema op die strykers gehoor. Dit beklemtoon die feit dat hy geen vrees het nie. 

Oupa verwoord sy moedeloosheid met Pieter se bravade in strofe 15: die rymwoord “gek” is 

veral tekenend daarvan. Oupa se musiektema word na die lees van hierdie strofe gehoor. Die 

musiek bou hier op na ŉ klimaks en eindig met ŉ harde finale kadens waardeur die finaliteit 

van die sluiting van die hek aangedui word. Dit beteken ook die einde van Pieter se pret in die 

veld. 
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Die assonansie van die “ui”-klank in strofe 16 en die gebruik van die woord “kruip” 

beklemtoon die wolf se slinkse, onheilspellende aankoms. Die suggestie van die aankoms van 

die antagonis word verder versterk deur die lae, dreigende akkoorde van die wolf se 

musiektema op die horings; die tema neem dan in toonsterrkte toe, wat aandui dat die wolf 

nader kom. Die tremolo op die strykers verhoog die spanning verder. Die kombinasie van die 

musiek en die woorde laat die spanning oplaai. 

Die kat se vinnige optrede word duidelik uit die woord “sprong” in strofe 17. Die realiteit van 

die situasie word ook beklemtoon. Die kat se musiektema is nou vinniger en harder (die 

tempoaanduiding is senuagtig en die tema is nou forte (hard, waar dit vantevore piano (sag) 

was) om sy vinnige optrede aan te toon. Dit word deur stygende lopies op die klarinet gevolg, 

wat die opwaartse beweging van die kat naboots. 

Die eend se aksie word deur die woord “simpel” in strofe 18 beskryf. Hierdie evaluering van 

die eend deur die verteller, is ŉ aanduiding dat die verteller ‘meer teenwoordig’ in hierdie teks 

is, as byvoorbeeld in die Pienaar-weergawe. Sy maak ook ŉ lawaai tydens haar dom optrede, 

wat uit die woord “kwaak-gesnater” blyk. Die benarde posisie van die eend word nog meer 

intens wanneer haar musiektema nou baie vinniger en angstiger gehoor word (die 

tempoaanduiding is nou allegro (taamlik vinnig) en die musiek is forte (hard)). Die wyse 

waarop die woorde en die musiek mekaar hier ondersteun, verhoog die spanning wat hier 

geskep word. 

Die musiek versnel nog meer, wat die jaagtog tussen die wolf en die eend weerspieël. De Vos 

gebruik humor saam met hierdie onstuimige, dringende musiek: “ʻO Vaderland! / Hemel tog! 

Ek skrik my pap! / Hygend hert! Gaan ek ontsnap?’” Die humor vorm ŉ sterk kontras met die 

musiek in die agtergrond en skep ook geleentheid vir die voorleser van die teks tot 

dramatisering. Die gebruik van humor kan vir die kinderluisteraar hier  ŉ bietjie verligting 

bring in die benoude situasie. 

Strofe 20 begin met die woord “Maar –”: die wending dui op die eend se ondergang. Humor 

word steeds hier aangewend in die woorde: “Ruwe strome en ongeluk... / Daar word sy 

wragtag ingesluk!” Die humor en oordrywing skep ŉ geleentheid vir die voorleser om te 

dramatiseer en ook om die spanning vir die luisteraar te verlig. Dit staan in kontras met die 

onstuimige musiek. Die hap-aksie van die wolf wanneer hy die eend vang, word deur ŉ 

fortissimo- (baie harde) akkoord deur die volle orkes beklemtoon. Daarna word die eend se 

tema sag en treurig gehoor, asof sy haar vriende vanuit die wolf se maag groet. Hierdie aksie 
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van die eend verskyn glad nie in die teks nie en die luisteraar moet dus self sy/haar eie 

gevolgtrekkings oor hierdie stukkie musiek maak. 

Daar is nou ŉ wending in die teks: die gevaar is tydelik verby, want die kat en die voëltjie is 

nou buite bereik van die wolf. Die afstand wat tussen die kat en die voëltjie gehou word, word 

weerspieël deur die feit dat hulle posisies in twee afsonderlike strofes (21 en 22) weergegee 

word. Na strofe 21 word die kat se musiektema op die klarinet gehoor, met interludes op die 

fluit. Die kat en die voëltjie hou mekaar dop. 

Na strofe 23 word die wolf se musiektema op die horings gehoor, wat weer sy teenwoordigheid 

aandui. Daar word tussenspele op die fluit en die klarinet gehoor om aan te dui dat die wolf op 

die voëltjie en die kat se spoor is. Die wolf se wreedheid en vraatsugtigheid word deur die 

gebruik van die woorde: “Níks kan nóú sy vreetlus stop” weerspieël. Die voëltjie en kat se 

musiektemas word hier sagter gehoor (die wolf se musiektema is taamlik hard of hard, terwyl 

die eend en die voëltjie se insetsels sag is), aangesien hulle die ondergeskikte karakters is wat 

in hierdie toneel in gevaar verkeer. 

Pieter se dapperheid word in die dubbele “nie” beklemtoon, wat twee keer in strofe 24 gehoor 

word. Sy bravade is nog duideliker omdat hy veilig agter die hek staan en die hele situasie as 

“gek” beskou. Die strofe word deur Pieter se vrolike musiektema gevolg. Daarna duur die 

musiek voort, maar word rustiger, om Pieter se gemoed aan te dui. Strofe 25 en 26 word met 

hierdie rustige musiek as agtergrond gehoor. Pieter se aksie hier is daarop gemik “(so)dat wolf 

dit kan berou”. In strofe 26 word die verkleinwoord “wolfie” weer gebruik, wat aandui dat 

Pieter glad nie vir die wolf bang is nie.  

Die musiek word meer onheilspellend wanneer strofe 27 gehoor word, wat daarop dui dat 

Pieter se handeling nou gevaarlik is. Die woorde “Dié kind is slim” staan in teenstelling met 

die dreigende musiek in die agtergrond. Hierdie teenstelling kan groter spannende afwagting 

by die leser skep. Teen die voorlees van strofe 28: “Die boom word een twee drie geklim” is 

die musiek baie tentatief, wat heeltemal die teenoorgestelde effek skep as Pieter se haastige 

klim-aksie. Hierdie teenstelling verhoog die afwagting op dit wat gaan gebeur nog verder vir 

die luisteraar. 

Na die voorlees van strofe 29 word daar hoofsaaklik ŉ variasie op Pieter se musiektema 

gehoor. Pieter is hier aan die woord en in beheer van die situasie. Daar word teen die einde van 

die stukkie musiek enkele tussenspele op die fluit gehoor om ook die voëltjie se rol in die 
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toneel aan te dui. Pieter se opdrag aan die voëltjie “jy moet vlieg om die wolf se kop” is 

gevaarlik. Hierdie gevaar word egter nie in die musiek wat op die strofe volg, weerspieël nie. 

Die musiek sal dus die luisteraar gerus stel ten spyte van die gevaarlike opdrag. Die musiek 

verlig in hierdie geval die spanning. 

In strofe 30 word die wolf se hap- en grom-aksie weergegee, maar ook die voëltjie se ratsheid. 

Die hap-aksie van die wolf weerklink daarna in harde, kort akkoorde deur die volle orkes, wat 

in afwisseling met die musiektema van die wolf gehoor kan word. Dit word deur ŉ kort 

variasie op Pieter se tema gevolg (Addendum A, maat 358-360), maar nou op die fluit. Die 

fluit vervang die strykers om aan te dui dat die voëltjie Pieter se plan moet uitvoer. Die vinnige 

musiek dui die ratsheid van die voëltjie aan. Daar is in hierdie geval ŉ groot ooreenkoms in die 

intermediale invloed tussen die teks en die musiek, wat die gesamentlike effek daarvan 

versterk. 

Die vrolike vinnige musiek duur voort met die voorlees van strofe 31. De Vos gebruik hier 

weer humor in die eerste twee versreëls om die spanning in die situasie te verlig. Dan volg daar 

ŉ wending in die derde versreël na die woord “Maar –”. Die wolf is nou nie meer die aanvaller 

nie, want “Hy’t sy moses teëgekom”. Die musiek wat op hierdie strofe volg, is ŉ harde, 

dalende passasie deur die volle orkes. Dit is ŉ nabootsing van die aftog wat die wolf geblaas 

het.  Die harde musiek is egter ook ŉ aanduiding dat die wolf nie sonder ŉ woeste bakleiery 

gaan opgee nie. 

Die versreël: “Pieter voel nou pure perd” dui die beheer van Pieter in die situasie aan. Na die 

aanhoor van strofe 32 word daar ŉ dalende passasie in die musiek gehoor, wat die “sak” van 

die tou naboots. In die intermediale invloed tussen die musiek en die teks word Pieter se beheer 

nie hier in die musiek weerspieël nie, net die sak van die tou. Die bykomende inligting in die 

teks is dus hier nodig om aan die luisteraar die volle omvang van die gebeure weer te gee. 

Teen die einde van die aanhoor van strofe 33 word die musiek baie hard en dramaties deur die 

volle orkes gespeel. Dit begin met ŉ onverwagse, baie harde akkoord deur die volle orkes wat 

die val van die tou om die wolf se stert naboots. Die verteller verhef ook sy stem om by die 

luide musiek aan te pas, wat die spanning van die situasie verhoog.  

Die humor wat De Vos in strofe 34 aanwend en Pieter se reaksie: “maar Pieter lag: ‘Aag, ek 

voel vere!’” verlig die spanning te midde van die spanningsvolle musiek en gebeure. Hierdie 

strofe word weer deur baie dramatiese musiek in ŉ laer register gevolg. Die musiek en die 
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woorde is hier in teenstelling met mekaar: die woorde verlig die spanning wat deur die musiek 

en gebeure vir die luisteraar geskep word. 

Strofes 35 en 36 word steeds teen baie dramatiese musiek gehoor, maar dan neem die musiek 

se toonsterkte af: ŉ sagte tremolo-akkoord word dan gehoor, wat ook spanning skep. Die 

stukkie musiek word met ŉ gedeelte van die wolf se tema afgesluit, nou stadiger en meer 

gedemp om sy ondergang aan te dui. In hierdie gedeelte gee die musiek meer inligting aan die 

luisteraar as net die woorde, omdat daar nie melding van sy ondergang in die woorde gemaak 

word nie. 

Strofes 37 en 38 word met die aanvang van die jagters se vrolike musiektema gehoor. Die 

marsritme van die musiek dui op die koms van die jagters. Die “Maar...” aan die begin van 

strofe 37 dui ŉ wending aan. Die drama en spanning van die voorafgaande gedeelte is nou 

verby. 

Tydens die aanhoor van strofe 39 word skote op die timpani’s en die bastrom nageboots. Die 

woorde en musiek sluit hier by mekaar aan, want dit wat in die woorde weergegee word, 

weerklink in die musiek. Die strofe word deur ŉ herhaling van die jagters se musiektema en 

nog “skote” in die musiek gevolg. Die marsritme van die jagters se musiektema dui daarop dat 

die jagters steeds nader kom. 

Met Pieter se uitroep in die eerste twee versreëls van strofe 40, roep hy die jagters tot stilstand. 

Hy lig hul daarna in oor die stand van sake. Die antagonis is vas, skote is nie meer nodig nie. 

Strofe 40 word deur ŉ variasie van Pieter se musiektema gevolg, maar nou op verskillende 

blaasinstrumente. Alhoewel sy tema nie weer hier op die strykers gehoor word nie, is die 

luisteraar teen hierdie tyd so vertroud met die musiektema dat hy/sy dit steeds sal herken. Teen 

die einde van Pieter se musiektema hoor die luisteraar lopies op die fluit om die voëltjie se 

aandeel aan te dui. Die musiek dui aan dat beide Pieter en die voëltjie die helde in die situasie 

is.  

Strofe 41 bevat die woorde wat die tipiese einde van ŉ sprokie aandui nadat die gevaar 

afgeweer is: “Ja – So eindig alles goed.” As agtergrond vir die “optog-stoet” van strofe 42 

word marsmusiek gehoor waarin die polsslae deur die trom versterk word. Die tempo van die 

musiek is ŉ aanduiding van die tempo waarteen die stoet beweeg. 
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Die volgende paar strofes (43-46) dui die volgorde van die optog aan. In strofe 43 sê die 

verteller dat Pieter die optog lei en daarna volg Pieter se musiektema in die styl van ŉ mars 

deur die volle orkes. Pieter lei die optog, aangesien hy die held van die verhaal is wat ŉ plan 

bedink het om die wolf uit te oorlê. Die musiek gaan oor in die jagters se musiektema waarna 

strofe 44 gehoor word. Die jagters se tema duur voort om aan te dui hoe hulle voortmarsjeer op 

pad na die dieretuin. Aangesien die wolf saam met die jagters stap, word beide die 

musiektemas afwisselend gehoor: die jagters sŉ nou egter vinniger (die tempo-aanduiding 

verander na allegro moderato (taamlik vinnig)), asof hulle haastig is om die wolf by die 

dieretuin te kry. 

Strofe 45 word sonder enige musiek gehoor. Daarna volg ŉ samespel van Oupa en die kat se 

musiektemas. Hierdie temas is sag, om aan te dui dat Oupa en die kat die agterhoede dek: hulle 

het byna uit die prentjie verdwyn omdat hulle nie aan die vastrek van die wolf deel gehad het 

nie. Pieter is Oupa se trots, soos deur De Vos verwoord: “Oupa’s alte trots en sê: / ‘ŉ Seun 

soos Piet, moet almal hê!’”. Dit word daarna in die musiek weerspieël wanneer Pieter se 

musiektema hard en met ŉ sterk marsritme deur die volle orkes gehoor word. Sy tema gaan 

dan oor in die jagters se musiektema wat saam met vinnige fluitlopies die agtergrond vir strofe 

46 vorm. Die vinnige fluitlopies dui die voëltjie in “vlug” aan en ook die voëltjie se trotse 

sang: “Ek en Pieter was niks bang. / Ja, kyk tog net wat het óns gevang!” Pieter en die voëltjie 

se dapperheid word deur die woorde “niks bang” en “gevang” beklemtoon as gevolg van hulle 

rymposisies en die uitroepteken na “gevang!” 

Strofe 47 werp lig op die arme eend se lot. De Vos gebruik hier die klanknabootsing “Kwaak! 

kwaak! kwaak!” om die eend se teenwoordigheid aan te dui. Die verteller begin die strofe sag 

net nadat die musiek skielik baie sag gespeel is met: “En, luister goed. Kom spits ŉ oor.” 

Tydens die aanhoor van die strofe weerklink die eend se musiektema sag en asof van ver, ŉ 

aanduiding dat haar geluide uit die wolf se maag kom. Daarna volg ŉ kort finale passasie deur 

die volle orkes wat met ŉ luide finale kadens eindig, asof die musiek sê: “En hulle was vir 

altyd gelukkig!” Hierdie finale passasie verskaf aan die luisteraar finale tevredenheid oor die 

uitkoms van die verhaal. 

Wat kenmerkend van die De Vos-weergawe van Pieter en die Wolf is, is die gereelde 

aanwending van tekshumor in spanningsvolle situasies: dit vorm ŉ sterk kontras met die 

musiek wat spanning in daardie tonele skep. Hierdie humor dien as spanningafleiers vir die 
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luisteraar en bied ook aan die voorleser ruimte vir dramatisering. Die rol van die voorleser 

word dus ook deur hierdie humor versterk. 

ŉ Ander kenmerk van die teks is die aanwending van beklemtoonde rymwoorde wat 

belangrike funksies in die verhaalverloop vervul. Deur hierdie woorde in rymposisies te plaas 

en hulle te beklemtoon, benadruk De Vos hierdie woorde sodat belangrike aspekte van die 

verhaal vir die luisteraar uitstaan. 

Daar bestaan ook ŉ interessante samespel tussen musiek en woorde. Dikwels is die woorde ŉ 

verbale weergawe van die boodskap wat deur die musiek uitgedra word. Soms staan die 

musiek en woorde egter in kontras met mekaar, waardeur die totale effek van musiek en 

woorde verhoog word. 

4.2.4 Gavin Friday en Bono se weergawe van Peter and the Wolf (2003) 

Hierdie weergawe is ŉ samevoeging van musiek, teks, illustrasies en die interpretasie van die 

voorleser. Die intermediale invloed van die verskillende media op mekaar word deurgaans 

vermeld.  

Op die voorblad van die boek verskyn die titel Peter & the Wolf, die naam van Sergei 

Prokovief as oorspronklike outeur en komponis, sowel as die naam van Bono wat saam met sy 

dogters Jordan en Eve (wat ook vermeld word) die illustrasies in die boek gedoen het. Die 

illustrasies in verf, pen en ink is hoofsaaklik in swart, wit en grys, maar enkele rooi aksente 

word in elke illustrasie aangetref. Die narratief vir hierdie weergawe is deur Gavin Friday 

geskryf en word ook deur hom voorgelees. In die illustrasie op die voorblad verskyn Pieter, 

met twee bome in die agtergrond. Die illustrasie is feitlik net swart en wit, met ŉ enkele rooi 

invoegsel op Pieter se hemp. Pieter is in hierdie illustrasie ŉ moderne seun van ongeveer 9 of 

10 jaar oud. Hy dra ŉ donkerbril en op sy hemp staan daar “Baked bean boy”: dit dra alles by 

tot sy moderne beeld. Die illustrasie hier en in die res van die boek is redelik minimalisties, 

maar daar word heelwat inligting deur enkele lyne gegee. Die minimalistiese verfstyl en die 

feit dat daar baie min kleur gebruik word, kan ook aandui dat die boek vir ŉ ouer leser (9 – 12 

jaar) bedoel is. Die A5-formaat van die boek is ŉ formaat wat meer geredelik vir ouer kinders 

gebruik word. Daar word ŉ aparte CD saam met die boek uitgegee omdat die CD nie in die 

A5-formaat van die boek pas nie. Die boek en CD word in ŉ kartonhouer verpak waarop die 

illustrasie van die voorblad ook aangetref word. 
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Figuur 4.28: Die voorblad van die boek 

Die musiek is ŉ verwerking van die oorspronklike musiek waarin daar tot ŉ groot mate ander 

instrumente gebruik word om die musiektemas van die verskillende karakters weer te gee. 

Daar word ook heelwat bykomende ritmes op die perkussie-instrumente en op die banjo 

gebruik, wat aan die musiek ŉ bietjie humor verskaf en dit ligter maak. Pieter se tema word in 

hierdie weergawe deur die akkordeon (trekklavier) gespeel. Dit verskaf aan sy tema ŉ volkse 

gevoel, in aansluiting by die feit dat hierdie weergawe van Pieter en die Wolf vir die Ierse 

hospice geskryf is. Die musiektema van die voëltjie in hierdie weergawe word op die piccolo 

gehoor en nie op die fluit nie. Die hoër toonhoogte van die piccolo verleen ŉ ligter gevoel aan 

die voëltjie se tema. Die eend se musiektema word soos in die oorspronklike weergawe op die 

hobo gehoor. In teenstelling met die gebruik van die klarinet vir die musiektema van die kat in 

die oorspronklike weergawe, word hierdie tema nou op die basklarinet gehoor. Die dieper 

klank van die basklarinet skep ŉ slinkser beeld van die kat. Waar die musiektema van die wolf 

in die oorspronklike weergawe op die horings weerklink, word dit in hierdie weergawe deur 

die akkordeon en perkussie-instrumente gespeel. Met hierdie aanpassing van instrumente klink 

die tema meer dreigend. Die jagters se geweerskote word in hierdie weergawe net op die 

bastrom gehoor, maar die harde tromslae verskaf tog ŉ goeie nabootsing van die klank van 

geweerskote. Oupa se musiektema word nie in hierdie weergawe op die fagot gehoor soos in 

die oorspronklike weergawe nie, maar op die basklarinet. Alhoewel dieselfde instrument vir 
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beide Oupa en die kat se temas gebruik word, sal die luisteraar nie probleme ondervind om 

hierdie twee uiteenlopende temas te onderskei nie. Die kat se musiektema is baie tentatief en 

sag; Oupa se musiektema is heelwat harder en bevat ŉ trioolritme en groot spronge wat sy 

oneweredige gang aantoon. 

Omdat die boek nie van bladsynommers voorsien is nie, word die dubbelblaaie opeenvolgend 

bespreek. Die teks en die illustrasies is in baie gevalle so geïntegreerd dat ŉ weergawe van die 

illustrasie met die woorde as figure weergegee word: dit word daarna in samehang met die 

musiek bespreek. 

 

Figuur 4.29: “BEWARE… for wolves come in many disguises” (Prokovief, 2003) 

Die eerste woorde in die teks is ŉ waarskuwing. Die feit dat die woord “BEWARE” in 

hoofletters geskryf en in rooi gedruk is, beklemtoon die woord en skep dadelik spannende 

afwagting by die kinderleser/-luisteraar. Daarna word melding van die wolf gemaak. In die 

illustrasie wat hoofsaaklik swart, wit en grys is, verskyn slegs die kop en nek van die wolf. Sy 

tande is duidelik sigbaar en lyk gevaarlik. Hy het ŉ teiken op sy nek, wat daarop dui dat wolwe 

dikwels die teikens van jagters is. Die aandag word op die teiken gevestig deur die gebruik van 

die enigste kleur (rooi) in die illustrasie. In die musiek word Pieter se musiektema op die banjo 

gehoor, terwyl die perkussie-instrumente met ŉ dreigende tremolo begin. Tegelykertyd hoor 

die luisteraar die woorde “BEWARE… for wolves come in many disguises”. Hierdie woorde 
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word in ŉ lae stemtoon gelees, wat die spanning laat toeneem. Die gesamentlike intermediale 

effek van die teks, voorlesingstyl, illustrasie en musiek skep groter spanning as elkeen van die 

media afsonderlik. 

 

Figuur 4.30: Die inleiding tot die storie (Prokovief, 2003) 

Die bekende openingswoorde van sprokies “ONCE UPON A TIME”, dui aan dat hierdie 

verhaal nie tydsgebonde is nie. Die hoofkarakter, Pieter, word dan aan die leser/gehoor bekend 

gestel. Hy bly saam met sy oupa in ŉ huis met ŉ tuin, wat omring word deur ŉ klipmuur. Aan 

die ander kant van die muur is ŉ veld en anderkant die veld is ŉ groot, donker woud. Die 

alliterasie van die “d” in “deep, dark forest” beklemtoon die onheilspellende atmosfeer van die 

woud. In die illustrasie word hierdie gevoel van onheil ook beklemtoon deur die gebruik van 

heelwat swart in die gedeelte wat die woud aandui. In teenstelling daarmee word ŉ rustige 

atmosfeer in die veld geskep deur die gebruik van blomme. Oupa se huis, waarna in die teks 

verwys word, word ook in die illustrasie aangetref. Daar word ŉ tremolo op die perkussie-

instrumente gehoor tydens die voorlees van hierdie woorde. Hierdie tremolo vergestalt die 

onheil waarmee die verhaal begin en dit korreleer met die idee van die diep, donker woud wat 

voorgestel word. Die stemintonasie en pousering waarmee die voorleser “deep, dark forest” 

voordra, dra verder by tot die onheilspellende effek wat hier geskep word. Aan die begin van 

die verhaal kom heelwat spanningsvolle momente voor en die antagonis word as iets dreigends 

voorgestel, iets wat die kinderleser/-luisteraar se aandag sal trek en hou.  
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Figuur 4.31: Dit is die storie van Pieter en die Wolf (Prokofiev, 2003) 

Die verwagting word by die kinderleser/-luisteraar geskep dat ŉ storie, waarvan hy/sy reeds ŉ 

voorsmakie beleef het, nou gaan begin. Daar word geen musiek saam met hierdie dubbelblad 

gespeel nie. In die illustrasie word die wolf se kop in swart en grys voorgestel met prominente 

tande en ŉ rooi tong. Die kleurgebruik op die tong beklemtoon die vraatsugtigheid van die 

wolf. Die woud is steeds dreigend, met die groot gedeelte in swart wat daar aangewend word 

en die veld steeds in blomme getooi, wat vrede vergestalt. Hierna word die karakters van die 

verhaal een-een aan die kinderleser/-luisteraar bekend gestel.  

 

Figuur 4.32: Die voëltjie (Prokofiev, 2003) 
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Die voëltjie word as lig, delikaat en mooi beskryf,  soos uit die metafoor “with feathers of silk” 

blyk. In die swart-en-wit illustrasie kan die ligtheid van die voëltjie in die onderbroke lyne van 

die vlerke gesien word. Haar gespreide vlerke toon aan dat sy in vlug is. Die bekendstelling 

van die voëltjie word deur die verteller in ŉ hoër, ligter stemtoon voorgelees. Nadat die voëltjie 

bekend gestel is, word haar musiektema op die piccolo gehoor. Die luisteraar word daarop 

voorberei om hierdie tema later in die verhaal te herken en met die voëltjie te assosieer. Die 

ligtheid en ratsheid van die voëltjie blyk uit die vinnige lopies met groot spronge wat deur die 

piccolo gespeel word. Die intermediale effek tussen die teks, illustrasie, musiek en voorlesing 

versterk die gesamentlike delikate en ligte beeld van die voëltjie. 

 

Figuur 4.33: Die eend (Prokofiev, 2003) 

Die alliterasie van die woorde “dumb duck” beklemtoon die onnoselheid van die eend en dit 

word verder deur die voorleser bevestig deurdat dit afgemete uitgespreek word. Die eend het ŉ 

groot bek en gewebde pote waarmee sy moeilik op land beweeg. In die meegaande illustrasie is 

die gewebde pote een van die enkele rooi aksente in die illustrasie. Die pote word buite 

verhouding groot voorgestel, waarmee die arme eend se sukkelgang op land beklemtoon word. 

Die boonste gedeelte van die snawel kry ŉ humoristiese verlenging wat soos ŉ snorkel lyk en 

die eend kry selfs ŉ duikbril. Hierdie humor in die illustrasie dui daarop dat daar met die eend 

die spot gedryf word, aangesien ŉ eend ŉ waterdier is wat glad nie ŉ duikbril of snorkel 

benodig nie. Die gebruik van rooi op die duikbril versterk die humor van die illustrasie. Die 

eend se tema word hierna op die hobo gehoor. Die aangehoue note en die onreëlmatige ritme 

van die musiek wat deur ornamentasie daargestel word, skep die idee van ŉ waggelende eend 

wat ŉ bietjie van balans af is. Die kombinasie van die illustrasie, voorleser, teks en musiek stel 

die eend as ŉ karikatuuragtige figuur voor. 
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Figuur 4.34: Die kat (Prokofiev, 2003) 

Die herhaling van die s-klank skep hier die indruk dat die kat effens geslepe is en beklemtoon 

ook haar sagte, sluipende beweging. In die illustrasie word die kat komkommerkoel as ŉ 

volwasse dame voorgestel en haar ydelheid word spottenderwys uitgebeeld; dit word deur die 

woorde “greedy and vain” bevestig. Daar bestaan in die opsig simmetrie tussen die teks en die 

illustrasie. Die tema van die kat word dan in die musiek op die basklarinet gehoor. In die 

staccato-aanslag, spronge en sagte dinamiek van die tema word die versigtig-rustige en 

sluipende beweging van die kat uitgebeeld. 

 

Figuur 4.35: Die wolf (Prokovief, 2003) 
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Die teks en illustrasie stel die wolf as ŉ groot dier voor. In die teks word daar na sy skerp kloue 

en tande verwys, terwyl die tande baie prominent in die illustrasie gesien kan word. Die wolf 

word in swart en grys weergegee en die enigste ander kleur wat in die illustrasie gebruik word, 

is die rooi by sy bek en tong. Rooi word as kleuraksent gebruik om sy skerp tande en sy tong 

wat gulsig uithang, te beklemtoon. Die vrolike blomme wat in die agtergrond weergegee word, 

staan in teenstelling met die dreigende wolf. ŉ Gedeelte van die lae, dreigende akkoorde 

waaruit die wolf se musiektema bestaan, word na die teksvoorlesing op die akkordeon en 

perkussie gehoor. 

 

Figuur 4.36: Die jagters (Prokofiev, 2003) 

Die geweerskote verklap die teenwoordigheid van jagters wat die woud deursoek. In die 

illustrasie word slegs die jagters se buitelyne weergegee, asof hulle van minder belang is, 

terwyl die wolf in groter detail uitgebeeld word. Die rooi teiken op sy lyf, die enigste 

kleuraksent in die illustrasie, toon duidelik aan dat die wolf in die jagters se visier is. Die 

illustrasie bevat meer detail as die teks. Die bedreiging van die woud word byvoorbeeld in die 

illustrasie aangedui deurdat ŉ groot gedeelte daarvan swart is. Die lae stemtoon van die 

voorleser weerspieël die dreigende konfrontasie en klem word op die woord “firing” geplaas. 

Die skiet-aksie is hier belangrik. Die geweerskote van die jagters word baie duidelik in die 

diep, ritmiese tromslae gehoor. Die gesamentlike intermediale effek tussen teks, illustrasie, 

musiek en voorlesing versterk die bedreiging van die totale beeld van die jagters. 
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Figuur 4.37: Oupa (Prokofiev, 2003) 

Oupa word as ŉ wyse man voorgestel wat hom voortdurend oor die voortvarende Pieter 

bekommer. In die illustrasie word Pieter langs oupa aangetoon. Die lyngebruik op Oupa se 

gesig dui aan dat hy kwaad en bekommerd is. Sy arm, wat beskermend om Pieter geslaan is, 

dui op sy besorgdheid oor die seuntjie. Langs Oupa is ŉ stel gholfstokke en in die agtergrond 

twee gholfsetperke, wat daarop dui dat hy nog aktief is ten spyte van sy ouderdom. Dit kan 

egter ook op ŉ moderne Oupa dui wat deur die illustrasie in ŉ eietydse konteks geplaas word. 

Daar word weer bykomende inligting in die illustrasie verskaf, wat nie in die teks weergegee 

word nie. Oupa se musiektema is stadig en op ŉ lae toonhoogte, waardeur Oupa se stadiger 

gang en sy outoriteit weergegee word. Die ritme van die musiek suggereer egter dat sy pas nie 

meer so eweredig is nie, in teenstelling met die aktiewe Oupa wat in die illustrasie weergegee 

word. 
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Figuur 4.38: Pieter (Prokofiev, 2003) 

Pieter as hoofkarakter word heel laaste aan die leser/luisteraar voorgestel. Hierdie illustrasie 

van Pieter is identies aan die illustrasie op die buiteblad van die boek en word nie nou weer 

bespreek nie. Pieter se tema is vrolik en vinniger om sy jonger en vinniger pas uit te beeld.. Die 

tema word deur die akkordeon gespeel, wat tot die uniekheid van hierdie weergawe bydra. Die 

weergawe is in Ierland geskep en die gebruik van die akkordeon herinner ŉ mens aan 

volksmusiek.  

 

Figuur 4.39: Die storie begin (Prokofiev, 2003) 
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Die storie begin nadat al die karakters aan die leser/luisteraar voorgestel is. Die eerste sin word 

sonder musiek gehoor; daarna volg ŉ herhalende ritmiese en melodiese patroon 

(ostinaatpatroon) op die banjo, waarna die voorleser Pieter se handeling weergee. Die voorleser 

se stem is nou hoër en vinniger wat die vinnige handeling uitbeeld. Die atmosfeer is 

gemoedelik. Dit word deur ritmiese tromslae gevolg, waarna Pieter se tema op die akkordeon 

gehoor word. Die bykomende inleiding op die banjo en die ritme op die trom is uniek aan 

hierdie musikale weergawe en verskaf ŉ ligter aanslag aan die musiek. Die stygende passasie 

aan die einde van Pieter se musiektema is ook minder dreigend in hierdie weergawe. Die 

voëltjie is vrolik en vertel vir Pieter hoe rustig en mooi alles is. ŉ Rustige atmosfeer word deur 

hierdie dialoog geskep. Die stemtoon van die verteller is lig om die delikate stemtoon van die 

voëltjie aan te dui. Tydens die dialoog word die musiektema van die voëltjie op die piccolo 

gehoor. Die tema is vinnig en lig en kan met die voëltjie geassosieer word. Ligte perkussie-

instrumente word saam met die piccolo gehoor en die toevoeging van ŉ tromritme verskaf 

verdere ligtheid aan die musiek. Daarna volg Pieter se musiektema, met afwisselende lopies op 

die piccolo, om die interaksie tussen Pieter en die voëltjie aan te dui. Die boom is baie 

prominent en word stewig aangedui, ŉ vooruitskouing dat die boom die plek van veiligheid in 

die verhaal is. Die wisselwerking tussen musiek, teks, illustrasie en voorlesing skep ŉ 

gesamentlike effek waarin elke medium bykomende betekenis verleen. 

Wanneer die eend aankom word haar onnoselheid beklemtoon deur die alliterasie van die “d”-

klank en die feit dat die voorleser die woorde “dumb duck” beklemtoon. Die musiektema van 

die eend word nou gehoor met hier en daar ŉ tussenvoegsel op die piccolo om die interaksie 

tussen die eend en die voëltjie aan te dui. In die illustrasie word die voëltjie op die tak van ŉ 

groot boom uitgebeeld, terwyl die eend onder die boom staan. Die enigste rooi kleuraksente in 

die andersins swart-en-wit illustrasie word op die eend se pote, nek en gesig aangetref, 

waardeur die eend beklemtoon word. Sy behou haar karikatuuragtige voorkoms met die 

snorkel en duikbril. Die gesamentlike effek wat die musiek, illustrasie, teks en voordragstyl 

skep, is treffend, aangesien daar in elke medium iets weergegee word wat nie in die ander 

mediums aangetref word nie. Deur waarneming van die kombinasie van die media verkry die 

luisteraar heelwat bykomende inligting.  
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Figuur 4.40: Die voëltjie en die eend se gesprek (Prokofiev, 2003) 

Die eend se musiektema word steeds met die aanvang van die voorlesing van bogenoemde teks 

gehoor. Rustige begeleidingsmusiek word gehoor wanneer die voëltjie na die eend beweeg. In 

die illustrasie vlieg die voëltjie  na regs, ŉ aanduiding dat sy op pad is na die eend toe. Die 

diagonale lyn in die agtergrond dui verder die rigting aan waarlangs die voëltjie gaan vlieg. Die 

illustrasie is hoofsaaklik swart, wit en grys en die enigste rooi kleuraksente word op die eend 

gevind, waardeur sy beklemtoon word. Die donker agtergrond voorspel die konflik wat nou 

gaan volg. Na die gesprek tussen die twee voëls volg die tema van die eend óf afwisselend met 

fluitlopies van die voëltjie óf met die tema van die voëltjie vervleg. Hier word die musiek 

polifonies, waar dit vantevore hoofsaaklik homofonies was. Hierdie gebruik van polifonie in 

die musiek kan die interaksie tussen die twee karakters uitstekend suggereer.  

 

Figuur 4.41: Die voëltjie en die eend argumenteer (Prokovief, 2003) 



185 
 

Die duur van die argument van die eend en die voëltjie word met die herhaling van die woord 

“argued” beklemtoon. In die illustrasie word die felheid van die argument deur die lyngebruik 

rondom die rand van die water en in die water beklemtoon. Verder is albei voëls se vlerke 

gesprei, duidelik kwaad vir mekaar. In die musiek word die temas van die voëltjie en die eend 

steeds afwisselend gehoor. Die tempo is nou egter baie vinniger en die toonsterkte baie harder, 

wat die felheid van die stryd aandui. In korrelasie hiermee is die stemtoon van die voorleser 

harder en meer dringend. Die klapgeluid van die eend se vlerke op die water en klanke wat met 

die stryd geassosieer word, word deur die perkussie-instrumente nageboots. Dit is ook ŉ 

unieke toevoeging tot hierdie musikale weergawe. Die intermediale effek wat geskep word 

deur die gelyktydige ervaring van die musiek, teks, illustrasie en voorlesing versterk die 

boodskap wat deur hierdie gedeelte weergegee word. 

 

Figuur 4.42: Die kat verskyn op die toneel (Prokofiev, 2003) 

Die alliterasie van die s-klank in die woorde “Pussy… Pussy was stalking through the tall 

grass” beklemtoon die sluipende beweging van die kat. Hierdie woorde word deur die sagte 

musiektema van die kat voorafgegaan wat in ooreenstemming met die teks ook die sagte 

sluipende beweging van die kat uitbeeld. Die musiektema van die kat duur voort terwyl die res 

van die teks voorgelees word. ŉ Ritme op die trom word bygevoeg, wat voortstuwing aan die 

musiek verleen. Die ritme staan in teenstelling met die sagte afgemete voorleserstyl asook met 

die meer tentatiewe musiek en teks. Die uitgerekte “Hmmm...” in die teks is ŉ aanduiding van 

die kat se plan om haar vreetlus te bevredig. Die voorleser se pouses tussen die woorde “crept 

even closer” berei die luisteraar op die naderende onheil voor en beklemtoon die kat se 

versigtige gang wanneer sy naby haar prooi kom. In die illustrasie word die kat heeltemal in 
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swart weergegee en suggereer hiermee dat sy vir haar prooi onsigbaar is. Hierdie swart 

kleurgebruik is ook ŉ teken van die komende onheil. In die illustrasie is die kat baie naby aan 

die dammetjie. Daar is egter ŉ mate van kontrapunt tussen die illustrasie en die teks, aangesien 

dit in die illustrasie lyk of die kat lê, terwyl sy volgens die teks besig is om nader te kruip. Die 

voorleser praat baie sag om aan te dui dat die kat baie saggies en ongesiens (behalwe vir 

Pieter) nader sluip. Die samevoeging van teks, musiek, illustrasie en die voorlesingstyl verskaf 

bykomende inligting wat nie deur elke medium afsonderlik weergegee word nie. 

 

Figuur 4.43: Pieter kom tot die voëltjie se redding (Prokofiev, 2003) 

Die woorde “Look out!” word beklemtoon deurdat dit heelwat groter as die res van die woorde 

gedruk is, asook deur die uitroepteken. Die voorleser roep ook die “Look out!” vinnig en hard 

uit. Op dieselfde oomblik klink harde akkoorde,  deur die volle  orkes gespeel, saam met 

simbale op. Die voëltjie se vinnige vlug na die boom weerklink in die vinnige lopies op die 

piccolo: hierdie lopies is stygend, wat die voëltjie se opwaartse beweging aantoon. Die voëltjie 

se vlerke en haar posisie in die illustrasie dui ook aan dat sy besig is om op te vlieg. 

Vervolgens word die musiektema van die eend driftig gehoor, ŉ weerspieëling van die 

aggressie van die eend wat in die teks weergegee word. Die eend verskyn egter nie in die 

illustrasie nie. Pieter, die held, word deur die gebruik van rooi op sy hemp die fokuspunt van 

die illustrasie. Hierna word die kat se musiektema gehoor, gevolg deur die voorleser. Die kat 
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loop en peins oor wat hom te doen staan. Die voorlesing is nou weer stadig om die kat se 

tydsaamheid te beklemtoon.  

 

Figuur 4.44: Oupa verskyn op die toneel (Prokofiev, 2003) 

Die herhaling van die woord “wolves” in die teks dui aan dat die wolwe volgens Oupa ŉ groot 

gevaar vir Pieter inhou. Die voorleser plaas ook klem op die woord “wolves” om die luisteraar 

daarop te wys dat wolwe werklik gevaarlik is. Oupa se lae, stadige en harde musiektema word 

gehoor om sy stadige gang, maar ook die erns van sy woorde aan te dui.  Sowel die toonsterkte 

as die lae toonhoogte van Oupa se musiektema het ŉ gewigtige ondertoon.  

In die illustrasie verskyn Oupa en die wolf. Slegs ŉ gedeelte van Oupa se buitelyne word 

vaagweg aangetref en verdwyn in die agtergrond, terwyl die wolf egter prominent is. Alhoewel 

Oupa hier optree, is dit die gevaar van die wolf wat sentraal staan. Die illustrasie sluit in 

hierdie opsig by die teks aan, maar toon ook kontrapunt met die teks, aangesien Oupa en Pieter 

in die teks prominent is, maar nie in die illustrasie nie. In die illustrasie lyk dit of hierdie 

gebeure in die nag plaasvind, aangesien daar ŉ maan in die illustrasie en die agtergrond 

heeltemal swart is. Volgens die veronderstelde tydsduur van die gebeurtenisse in die teks, blyk 

dit egter nie die geval te wees nie: hier is dus ŉ teenstelling tussen die teks en illustrasie. Die 

feit dat die illustrasie aandui dat dit nag is, versterk egter die gevaar wat die wolf vir die ander 

karakters inhou.  

Pieter se aanvaarding van gesag blyk uit die feit dat hy nie met Oupa argumenteer nie, 

alhoewel hy nie met hom saamstem nie. Om Pieter se dapperheid te beklemtoon, klink sy 

musiektema helder en met stuwing teen die agtergrond op. Oupa neem Pieter huis toe en sluit 
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die hek. Teen die agtergrond van hierdie gebeurtenis word Oupa se musiektema weer gehoor 

en dan eindig die musiek met ŉ baie sterk volmaakte kadens, wat die finaliteit van die geslote 

hek vir Pieter aandui.  

 

Figuur 4.45: Die wolf verskyn op die toneel (Prokofiev, 2003) 

Die koms van die wolf word met ŉ onheilspellende stemtoon voorgelees, daarmee saam word 

daar ŉ lae dreigende tremolo in die musiek gehoor, wat deur ŉ aaneenlopende geroffel op die 

trom versterk word. Hierdie musiek dra by tot die skepping van ŉ spanningsvolle situasie. 

Hierna volg die wolf se dreigende temamusiek in akkoorde op die akkordeon, tjello en 

basklarinet. Die kat het die wolf egter gesien en vinnig in die boom gespring. Die kat se 

musiektema, met ŉ ferm aanslag deur die basklarinet gespeel, word nou gehoor. Waar dit die 

vorige keer die stadige, sluipende beweging van die kat uitgebeeld het, is dit nou vinnig en in 

korter frases, waardeur die kat se vinnige beweging aangedui word. Die woorde “In a twinkle” 

word vinnig gesê, beklemtoon deur ŉ harde akkoord en vinnige stygende lopies, wat die kat se 

vinnige opwaartse beweging aandui. Vervolgens word die tema van die eend gehoor, hierdie 

keer harder  en die lopies vinnig om die angstigheid van die eend aan te dui.  

In die illustrasie word net die buitelyn van die wolf weergegee waar hy uit die donker woud 

kom. Die gebruik van heelwat swart in die illustrasie dui op die naderende onheil. Die musiek 

bly baie dramaties en die verteltempo is nou baie vinnig om die vinnige opeenvolging van 
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gebeure aan te dui. Hierdie teks en musiek gaan sonder onderbreking oor in die teks en musiek 

van die volgende dubbelblad. Die gesamentlike effek van die donker illustrasie; die vinnige 

tempo van die voorlesing in ŉ onheilspellende stemtoon; en die luide, vinnige musiek oor ŉ lae 

tremolo wat die spanning laat toeneem, versterk die naderende gevaar van die wolf. Die 

intermediale samevoeging is meer intens as die effek van elke medium afsonderlik. 

 

Figuur 4.46: Die wolf val aan (Prokofiev, 2003) 

Die musiek, gebaseer op die eend se tema, word al harder en vinniger en is ŉ uitbeelding van 

hoe die wolf die eend inhaal en haar eindelik vang. Met die vangs is daar ’n harde akkoord in 

die musiek wat aandui dat die wolf die eend met een hap ingesluk het. Die voorleser se 

verteltempo en toonsterkte neem ook toe. Die kombinasie van hierdie aspekte is daarvoor 

verantwoordelik dat daar baie spanning in die toneel geskep word. Nadat die wolf die eend 

ingesluk het, word die eend se tema asof van ver gehoor. Die musiek is nou stadig en sag: die 

bose het oorwin en die arme eend moes die aftog blaas, soos blyk uit die toonsterkte en tempo 

van die eend se musiektema.  

In die illustrasie word die wolf se bek geweldig groot en wyd oop voorgestel. Net die eend se 

groot pote steek nog uit. Die pote is rooi aksente wat die fokuspunt van die andersins wit, swart 

en grys illustrasie vorm. Dit beklemtoon die eend se ondergang.  



190 
 

 

Figuur 4.47: Hoe lyk dinge nou in die boom? (Prokofiev, 2003) 

Die alliterasie van die s-klank in hierdie teksgedeelte skep steeds ŉ gevoel van onheil, veral 

omdat dit baie sag deur die voorleser gelees word. Die wolf is nog steeds ŉ gevaar, alhoewel 

die aandag tydelik weg van hom verskuif het; die kat is op sy beurt ŉ bedreiging vir die 

voëltjie. In die musiek word die tema van die kat eers gehoor waardeur sy oorheersende posisie 

in die boom beklemtoon word. Hierna word die tema van die voëltjie gehoor. Die afstandelike 

interaksie word daarna deur ŉ afwisseling van die kat en die voëltjie se musiektemas 

voorgestel.  

In die illustrasie word die kat in swart en die voëltjie in wit aangedui. Hierdie kontras in kleur 

dui die kontras tussen die twee karakters aan: die swart beklemtoon die kat verder as 

bedreiging in hierdie interaksie. Die voëltjie se vlerke is gesprei, asof sy gereed is om enige 

oomblik  van die kat of die wolf weg te vlug. Die blare en tak van die boom is prominent om 

die boom as plek van veiligheid aan te dui. Die blare word in grys aangedui, wat hulle van die 

swart en wit wat in die res van die illustrasie voorkom, onderskei. Dit plaas klem op die blare 

en bied aan hulle stewigheid. 

Op die volgende dubbelblad word daar slegs teks aangetref. Die illustrasie op die 

daaropvolgende dubbelblad het op hierdie teksgedeelte betrekking. 

The wolf walked round and round the tree 

staring at both of them with greedy eyes, 
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licking his lips. 

Peter saw it all, thinking: “So the wolf wants to 

eat them! Well, two can play that game. I’ll trap the 

wolf… yes! That’s how it should be done, that’s 

how it must be done!” 

So Peter went to his room and found a 

strong rope, which he wrapped round 

and round smoothly until he made a 

noose. He slipped it through his fingers 

and tried one or two quick throws. He 

went out, noiselessly climbed up on the 

stone wall over which one of the branches 

of the tree stretched. Silently, he took 

hold of the branch and eased himself on 

to the tree. 

(Prokofiev, 2003) 

 

Figuur 4.48: Pieter maak ŉ plan (Prokofiev, 2003) 

Saam met die eerste woorde van die teks klink ŉ lae tremolo in die musiek, wat die wolf se 

dreigende houding aandui. Sy vraatsugtigheid word deur die alliterasie van die l-klank in die 

woorde “licking his lips” beklemtoon en sy musiektema word dan gehoor. Pieter se 

opgewondenheid, soos sy plan vorm begin aanneem, weerklink in sy musiektema en die 

uitroep van die woord “yes!” Wanneer Pieter egter die muur nader en teen die muur opklim, 

klink daar dreigende stygende temas in die musiek op; dit is ŉ uitbeelding van die gevaarlike 
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situasie waarin Pieter hom bevind. Hierdie musiek skep spanning by die luisteraar, maar die 

weergee van Pieter se musiektema verlig die spanning tydelik. Pieter se byna geluidlose 

benadering word weerspieël wanneer die voorleser in ŉ fluisterstem weergee hoe Pieter in die 

boom klim, terwyl die musiek ook in toonsterkte afneem.  

In die illustrasie hou Pieter die wolf dop. Hy vorm die fokuspunt in die illustrasie deurdat rooi 

aksente op sy klere aangetref word. Die kat en voëltjie sit klein en in swart op die boomtak, 

asof hulle nou net toeskouers is wat in die agtergrond verdwyn: Pieter is nou die primêre prooi. 

Hy is nietemin ŉ toonbeeld van dapperheid, van iemand wat die wolf op sy plek wil sit. Die 

wolf se kloue is egter uit, gereed om enige tyd aan te val. Sy bek en tande is ook prominent, ŉ 

aanduiding van hoe gevaarlik hy is. Die swart agtergrond rondom die boom dui op gevaar. Die 

boom vertoon stewig en prominent en word as plek van veiligheid beklemtoon. Die gesig wat 

op die boom aangetref word, skep humor onder hierdie spanningsvolle omstandighede, wat die 

spanning van die situasie kan verlig. Die samevoeging van teks, musiek, illustrasie en 

voorlesingstyl werk versterkend op mekaar in. 

 

Figuur 4.49: Die voëltjie terg die wolf (Prokofiev, 2003) 

Die voorleser fluister Pieter se woorde aan die voëltjie om Pieter hier na te boots. Die vinnige 

piccolo-lopies, wat ŉ variasie van Pieter se musiektema is, beeld die voëltjie se vinnige 

gefladder naby aan die wolf se bek uit. In die illustrasie kan die voëltjie se vinnige beweging 

ook gesien word in die lyne wat rondom die voëltjie vervaag. Die wolf spring op en probeer 

die voëltjie vang, maar sy ontglip hom telkens, soos uit die teks en die illustrasie blyk. Die 

wolf se musiektema word dan gehoor en word met harde, staccato-akkoorde afgewissel. 

Hierdie akkoorde vergestalt die geklap van sy bek wanneer hy die voëltjie probeer vang. Sy 
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woede klink ook duidelik in die voorleser se stem wanneer hy die woord “leapt” luid uitroep, 

wat saam met een van die harde staccato-akkoorde gehoor kan word. In die illustrasie kan die 

gevaarlike groot bek en tong van die wolf duidelik gesien word. Sy rooi tong is ŉ kleuraksent 

waardeur die wolf se bek verder beklemtoon word. Hierdie uitbeelding van die wolf se bek 

herinner mens aan die magtelose oop bekke van die perde in Picasso se Guernica. Gelukkig is 

die voëltjie te slim vir die wolf en sy sorg dat hy haar nie vang nie. Haar ratsheid om buite die 

reikafstand te bly, klink weer op in vinnige lopies op die piccolo. Die musiek eindig met 

volmaakte kadense wat aandui dat die voëltjie die wolf uitoorlê het. Die woord “fluttering” 

beklemtoon die ratse beweging van die voëltjie en die woord “clever” dui aan dat die voëltjie 

in staat was om uit die wolf se kloue en bek te bly. 

 

Figuur 4.50: Pieter vang die wolf (Prokofiev, 2003) 

Die sak van die tou word deur die herhaling van twee gedempte afwaartse lopies in die musiek 

uitgebeeld, asof die luisteraar deur die musiek kan ‘sien’ hoe versigtig Pieter die tou laat sak. 

Pieter se versigtige, sagte benadering word ook duidelik wanneer die voorleser die woorde 

“without the wolf knowing it, he slid the noose over the wolf’s tail, ever so gently” fluister. 

Hierdie patroon van die beplanning van die oorwinning oor die antagonis word ook in die 

meeste sprokies aangetref. Wanneer Pieter die lus om die wolf se stert skielik met ŉ vinnige 

beweging styf trek, word dit met harde slae op die trom beklemtoon. Die “Yes!” van Pieter 

word ook net daarna deur die voorleser uitgeroep. Die musiek het ŉ sterk spannende ondertoon 

wat die gevaarlike situasie waarin Pieter hom bevind, weerspieël: die wolf kan nou vir Pieter 

van die boom afruk. Pieter maak egter ŉ slim plan deur die punt van die tou aan die boom vas 

te maak. Daarna raak die wolf histeries want hoe meer hy aan die tou trek, hoe stywer trek die 
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tou om sy stert. Die musiek het kort melodiese gedeeltes afgewissel met tromslae, wat die wolf 

se stryd teen die tou aandui. Aan die einde word ŉ gedeelte van die wolf se tema weer gehoor, 

maar hierdie keer sagter, waardeur aangedui word dat hy nie meer in beheer van die situasie is 

nie. 

In die illustrasie is daar twee afbeeldings van die wolf, een buitelynskets van die hele wolf in 

wit en net ŉ wolf se kop in swart. Dis asof hy in die agtergrond verdwyn nadat hy gevang is. 

Vantevore is hy in wit of grys uitgebeeld, maar nou word hy swart en skuif in die agtergrond 

in. Op die swart wolf se gesig is daar ook ŉ uitdrukking van magteloosheid. Die voëltjie se rol 

in die gebeure word ook aangedui met die weergee van die voëltjie steeds in vlug in die 

illustrasie. 

 

Figuur 4.51: Die jagters verskyn op die toneel (Prokofiev, 2003) 

In hierdie gedeelte komplementeer die voorleser se stemtoon en die vrolike marsmusiek van 

die jagters mekaar. Wanneer Pieter skree, roep die voorleser die woorde uit en dit word deur 

harde tromslae beklemtoon. Aan die einde van hierdie musieksnit word die tjank van ŉ wolf op 

die perkussie-instrumente nageboots. Dit dui aan dat die wolf gevang is. Hierdie tjank is uniek 

aan hierdie weergawe. Nadat Pieter die jagters meegedeel het dat hy en die voëltjie die wolf 

klaar gevang het, word ŉ luide variasie van Pieter se musiektema gehoor, ŉ aanduiding dat hy 

hier in beheer is. Later word dit met piccolo-lopies afgewissel wat die voëltjie se aandeel in die 

oorwinning oor die bose aandui. Die teks en die musiek sluit baie mooi bymekaar aan en werk 

versterkend op mekaar in sodat die boodskap duideliker aangebied word. 
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In die illustrasie word die jagters met hul gewere se buitelyne in wit teen ŉ swart agtergrond 

weergegee in die vorm van ŉ wolf se kop. Die gebruik van wit laat die jagters op die 

voorgrond tree. Die wolf is hulle teiken. Die wolf is weer in swart, wat aandui dat hy oorwin 

is. Die illustrasie is nie in simmetrie met die teks nie, want Pieter word glad nie in die 

illustrasie vertoon nie, terwyl hy prominent in die teks en die musiek figureer. Die jagters word 

egter in hierdie illustrasie as nuwe newekarakters wat op die toneel verskyn, beklemtoon. 

 

Figuur 4.52: Die oorwinningsparade (Prokofiev, 2003) 

Die gedeelte begin met ŉ tromgeroffel as inleiding tot die marsritme wat volg. Omdat Pieter 

die parade lei, word sy musiektema eerste gehoor, hierdie keer teen ŉ marsritme om die 

prosessie uit te beeld. Daarna volg die musiektema van die jagters wat net agter Pieter loop. ŉ 

Gedeelte van die wolf se tema dien as tussenspel voordat die jagters se tema weer gehoor 

word. Dit skep ŉ klankbeeld van die wolf wat deur die jagters gelei word. Oupa en die kat loop 

agter. Hy rook sy pyp en is ontsteld. Die uiteinde kon soveel anders gewees het as Pieter nie 

daarin geslaag het om die wolf vas te trek nie. Oupa verwoord dit eerder nie hardop nie, want 

die res van die geselskap is in oorwinningsmodus. Oupa se tema en dié van die kat word in 

kontrapunt gehoor; die kat se tema is egter meer prominent, asof die sagter weergawe van 

Oupa se tema sy stilswye beklemtoon. In hierdie gedeelte is die musiek polifonies, terwyl die 

res van die musiek hoofsaaklik homofonies is. Die parade beweeg egter voort, soos blyk uit 

Pieter se tema wat nou in die styl van ŉ mars weer gehoor word. Dit word deur die jagters se 

tema gevolg wat nou vinniger gespeel word, asof die parade haastig is om hulle bestemming te 

bereik en die wolf af te gee. Die voëltjie vlieg bo hulle koppe, baie ingenome met haarself. In 
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haar dialoog spog sy met dit wat sy en Pieter vermag het. Die tema van die jagters word teen ŉ 

marsritme gehoor, maar nou gevarieer met lopies op die piccolo, wat die haastige gefladder 

van die voëltjie bo hulle koppe aandui.    

In die illustrasie word net die buitelyne van die oorwinningsparade weergegee. In teenstelling 

met die teks en die musiek, is die wolf in die illustrasie heel agter, waardeur die ondergang van 

die wolf beklemtoon word. Daar word ook ŉ swart agtergrond rondom die wolf aangetref, wat 

verder op sy ondergang dui. Die teks en musiek en die illustrasie is in die geval kontrapuntaal. 

Die wolf word in die teks en musiek saam met die jagters aangetoon, maar in die illustrasie 

verskyn hy heel laaste in die prosessie wat sy ondergang op ŉ ander manier beklemtoon.  

 

Figuur 4.53: Wat het met die eend gebeur? (Prokofiev, 2003) 

And if you listen, you just might hear that 

dumb duck quaking away inside the belly 

of the wolf. 

You see, in his hungry attack, the wolf 

had swallowed her alive. 

(Prokofiev, 2003). 

Die luisteraar/leser sal wonder wat met eend gebeur het. Vir die ander karakters het die storie ŉ 

gelukkige einde, maar wat van die eend? Die eend se musiektema word gehoor, maar hierdie 

keer gedemp, om die effek te skep van die eend wat vanuit die wolf se maag kwaak. In die 
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illustrasie word sy deur ŉ swart agtergrond omring, wat haar in die wolf se maag voorstel. Sy 

vertoon meer prominent in die illustrasie deurdat daar rooi kleuraksente op haar pote, nek en 

duikbril aangetref word. Hierdie kleuraksente kan moontlik daarop dui dat die gevaar vir die 

eend agter die rug is en dat daar tog vir haar uitkoms is. Die musiek en illustrasie kan dan in 

kontrapunt met mekaar staan, alhoewel die laaste gedeelte van die musiek by die suggestie in 

die illustrasie aansluit. Die musiek bou dan in ŉ crescendo op tot by die finale kadens, wat deur 

die volle orkes weerklink. Hierdie kadens skep die gevoel van voltooidheid, asof daar in die 

teks kon staan “and they lived happily ever after”. 

4.2.5 Samevatting oor die ontleding van die genoemde drie weergawes van Pieter 

en die Wolf 

Alhoewel daar groot ooreenkomste tussen die onderskeie weergawes bestaan, is dit ook 

duidelik dat elke skrywer, illustreerder of musikus sy/haar eie unieke stempel op elke 

spesifieke weergawe afgedruk het. Die klem in die illustrasies is nie dieselfde in die twee 

geïllustreerde weergawes nie. Die Bono-illustrasies toon ŉ groter uitbreiding van die teks as 

die illustrasies in die Pienaar-weergawe.  

Dit is duidelik dat die ouer Pienaar-weergawe se teks nader aan die oorspronklike weergawe 

van die teks is, terwyl die De Vos en Friday-weergawes, wat beide in 2003 geskep is, effens 

vryer met die oorspronklike teks omgaan. De Vos maak byvoorbeeld heelwat aanpassings ter 

wille van die verkryging van rym, maar ook aanpassings in die handeling van die karakters. In 

die Friday-weergawe is daar ook heelwat aanpassings in die teks. Aan die begin van die 

verhaal word daar byvoorbeeld spanning geskep deur van die staanspoor af die wolf en sy 

gevare aan die kindergehoor/-leser bekend te stel. 

Die ontleding van die tekste het aan die navorser-kunstenaar insigte gebied in hoe die 

verskillende media op andersoortige wyses saamwerk in die betrokke weergawes van Pieter en 

die Wolf. Die navorser-kunstenaar sal hierdie insigte in ag neem tydens die skep van ŉ teks en 

illustrasies vir Pieter en die Wolf, met die oorspronklike musiek se invloed op die twee aspekte 

wat nooit buite rekening gelaat mag word nie. 
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4.3 Samevatting  

Ter voorbereiding van die kreatiewe produk wat daargestel gaan word, is daar analises gedoen 

van drie weergawes van Pieter en die Wolf, naamlik ŉ weergawe vertaal deur Lydia Pienaar in 

Afrikaans, ŉ poëtiese weergawe deur Philip de Vos in Afrikaans en ŉ Engelse weergawe deur 

Gavin Friday en geïllustreer deur Bono. Die analises het die teoretiese vertrekpunte van 

intertekstualiteit, intermedialiteit en estetiese herinterpretasie in gedagte gehou, maar ook op 

die teoretiese insigte rakende kinderboekillustrasies, poësie en musiek gesteun. Die kognitiewe 

narratologiese benadering tot teksontleding is toegepas. 

In hoofstuk 5 word die ontstaan en uitvoering van die kreatiewe produk aan die hand van 

Scrivener en Chapman (2004) se model vir praktykgebaseerde navorsing bespreek. 
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Hoofstuk 5  

Toepassing van praktykgebaseerde navorsing en teoretiese 

vertrekpunte vir die kreatiewe uitsette in die studie 

 

5.1 Inleiding 

Praktykgebaseerde navorsing is deur die hele studie toegepas, maar die toepassing van die 

kreatiewe uitsette van die studie word volgens Scrivener en Chapman se model vir ŉ 

praktykgebaseerde projek (vergelyk 1.7.5) in hierdie hoofstuk meer volledig bespreek. Die 

ander vereistes van praktykgebaseerde navorsing wat in 1.7.2 – 1.7.4 ter sprake was, word ook 

verreken. Verder word die teoretiese vertrekpunte in hierdie studie ook betrek deur vas te stel 

wat die wedersydse beïnvloeding tussen die teorie en die kreatiewe projek is. 

Die eerste vier stappe van Scrivener en Chapman (2004; vergelyk 1.7.5) se indeling vir die 

uitvoering van ŉ praktykgebaseerde navorsingsprojek word in hierdie hoofstuk bespreek, 

terwyl die vyfde stap van die model in Hoofstuk 6 aan die beurt kom. Tydens die toepassing 

van die vyf stappe word die teoretiese vertrekpunte, wat van belang en ondersteunend is tot die 

kreatiewe praktyk, deurentyd betrek. Omdat die navorser-kunstenaar ŉ besinnende navorser in 

die projek is, word daar deurgaans na die navorser-kunstenaar in die eerste persoon verwys. 

Lycouris (2000; vergelyk 1.7.4) en De Freitas (2002, 2007; vergelyk 1.7.4) beklemtoon die rol 

van aktiewe dokumentering in die toepassing van praktykgebaseerde navorsing. Om hierdie 

rede het ek die hele proses en die refleksie daarop deurentyd aktief gedokumenteer. Die 

verloop van die projek en refleksie daarop vorm volgens Scrivener en Chapman (2004) (sien 

1.7.5) die kern van die proses van praktykgebaseerde navorsing. Tydens die projek het ek die 

volgende aktief gedokumenteer: die verskillende weergawes van die teks; die samewerking 

tussen my en ander kunstenaars om die finale kreatiewe produk daar te stel; en die 

ontwikkeling van die navorsing. Die refleksie wat ek gedokumenteer het, het gehandel oor my 

gedagtes rakende die verskillende aspekte van die proses, my gedagtes tydens die proses 

(“reflection in action and reflection on action”) en my gedagtes ná die proses. Omdat die 

kreatiewe uitset van hierdie studie in die eerste plek kreatiewe skryfwerk is, word die insigte 

van Harper (2008; vergelyk 1.7.2) en Webb en Brien (2011; vergelyk 1.7.2) rakende 

praktykgebaseerde navorsing, soos dit op kreatiewe skryfwerk toegepas word, in ag geneem. 
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5.2 Pre-refleksie oor die praktyk  

Die pre-refleksie oor die praktyk sluit die identifikasie van huidige strydvrae, besorgdhede, 

belange en belangstellings in. In hierdie stap het ek oor hierdie aspekte gedink en besluit. 

Aangesien ŉ uitvoering van ŉ weergawe van Pieter en die Wolf volgens my vir elke kind (en 

selfs volwassenes) toeganklik moet wees, het ek besluit om ŉ kreatiewe herinterpretasie van 

die teks van Pieter en die Wolf te doen. Ek sou egter moes seker maak dat dit ŉ haalbare opsie 

is. Daar bestaan ŉ groot aantal weergawes van Pieter en die Wolf, onder andere as 

prenteboeke. Die werk het egter aanvanklik as ŉ verhaal, wat deur middel van ŉ verteller en 

musiek weergegee word, tot stand gekom. Hierdie verskeidenheid het daartoe aanleiding gegee 

dat ek ŉ paar kombinasies vir die verhaal van Pieter en die Wolf oorweeg het.  

Die eerste moontlikheid ten opsigte van my eie skeppende werk was slegs ŉ poëtiese 

verwerking van die teks van die verhaal. Indien die teks egter nie met die musiek of illustrasies 

gekombineer word nie, sal die ervaring deur die teikenleser van die teks verskraal word.  

Omdat die teks aanvanklik as ŉ intermediale werk tussen musiek en woorde tot stand gekom 

het, het ek die moontlikheid oorweeg om ŉ uitvoering van die nuutgeskepte teks en die musiek 

op die planke te bring. Met die moontlikhede wat nou met Photoshop beskikbaar is, het ek 

onder andere oorweeg om Photoshop-illustrasies op ŉ dataprojektor te vertoon, terwyl die 

musiek en teks deur die teikengehoor aangehoor word. Ek moes egter die gedagte laat vaar, 

weens die gebrek aan sekere instrumentaliste in die Potchefstroom-omgewing. Die hoë koste 

verbonde aan so ŉ uitvoering, het dit ook ŉ onaanvaarbare opsie gemaak. 

In my soeke na verskillende bestaande weergawes van Pieter en die Wolf, het ek ŉ weergawe 

van Peter and the Wolf (vergelyk 4.2.4) gevind waarvan die musiek deur Gavin Friday verwerk 

is. ŉ CD wat die musiek bevat, word in kombinasie met ŉ prenteboek aangebied. Die 

illustrasies is deur Bono van U2 en sy twee dogters Jordan en Eve gedoen. Die weergawe van 

Peter and the Wolf is ten bate van die “Irish Hospice Foundation” geskep. Hierdie musikale 

verwerking van Peter and the Wolf, wat aan Ierse volksmusiek herinner, het my die idee gegee 

om ŉ musiekweergawe van Pieter en die Wolf daar te stel wat eie aan Afrika is. Ek het met die 

NWU (Potchefstroomkampus) se Skool vir Musiek geskakel om die moontlikheid verder te 

ondersoek. Hulle het my egter meegedeel dat geen Afrika-instrument kan moduleer nie en dat 

dit onmoontlik sou wees om die oorspronklike musiek op Afrika-instrumente weer te gee, 

aangesien die musiek van Pieter en die Wolf wel moduleer. 
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Ek het toe besluit om ŉ prenteboek met die poëtiese teks en ŉ CD wat ŉ voordrag van die 

poëtiese teks en die oorspronklike musiek bevat, te skep. Alhoewel die werk vir alle 

ouderdomme geskik kan wees, het ek besluit om op die kind in die middelkinderjare (van 

ongeveer ses tot agt jaar) as teikenleser/-luisteraar te fokus (vergelyk 2.6). 

Om ŉ poëtiese teks te kan skep, moes ek my vergewis van die vereistes wat aan ŉ suksesvolle 

poëtiese teks gestel word. Hierdie teks wat geskep moes word, sou narratief van aard wees. 

Aangesien my vorige poëtiese tekste nie narratiewe poësie is nie, moes ek ook ondersoek instel 

na die kenmerke van narratiewe gedigte (vergelyk 3.3). Ek moes ook bekend wees met 

bestaande weergawes van Pieter en die Wolf as intermediale werke, sodat die essensie van die 

verhaal in my teks korrek weergegee kon word. Om daardie rede is verskeie weergawes van 

Pieter en die Wolf bestudeer, waarvan drie uitgesoek is vir analise. Die kombinasies van 

verskeie media wat in die drie weergawes voorkom, is in Hoofstuk 4 ontleed. Hierdie 

ontledings het ŉ goeie basis gebied vir die skep van ŉ nuwe weergawe. Ek het deur navorsing 

ook agtergekom dat die Pienaar-weergawe van Pieter en die Wolf wat ek in Hoofstuk 4 ontleed 

het, ŉ baie ekwivalente vertaling van die oorspronklike Russiese teks is. 

Ek moes ook aandag aan die herinterpretasie van sprokies gee, want Pieter en die Wolf is ŉ 

simfoniese sprokie wat herinterpreteer word. Daarom het ek na ander herinterpretasies van 

sprokies gekyk, beide in boekvorm en filmweergawes (sien 2.4.4). Dit was egter gou duidelik 

dat die herinterpretasie van Pieter en die Wolf nie te veel van die oorspronklike weergawe 

moet verskil nie. Die musiek en die teks moes verweef wees en die kommunikasie tussen 

musiek en woorde is ŉ voorvereiste vir die waardering en begrip van hierdie werk. 

Aangesien ek nie ŉ kinderboekillustreerder is nie, moes ek daarom meer inligting bekom oor 

die eienskappe van kinderboekillustrasies en die verskillende moontlikhede oorweeg (vergelyk 

3.4). Daar is ŉ wye verskeidenheid van mediums en metodes om hierdie illustrasies te maak en 

ek moes verseker dat ek my eie styl behou; my illustrasies moes egter ook aanpas by die 

teikengebruiker en die aard van die verhaal. Om hierdie rede het ek eksperimente in 

verskillende mediums gedoen om my vaardigheid te toets en die beste moontlike medium vir 

die taak op hande vas te stel. Ek het met Photoshop, verf, kleurpotlood, pastel en multimedia 

geëksperimenteer om die moontlikhede van die mediums te ontgin. 
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5.3 Identifisering van die brondomeine wat relevant is tot die praktyk en die 

formulering van verwerwingstrategieë 

In hierdie stap word die terreine wat relevant vir die praktyk is en as moontlike brondomeine 

kan dien, geïdentifiseer. Daar word ook ondersoek ingestel na die wyse waarop hierdie 

inligting bekom kan word en hoe die bronne gebruik word. Teoretiese kennis word ondersoek, 

maar ook die praktiese toepassing. 

5.3.1 Die identifisering van die brondomeine 

In hierdie studie het ek benaderingswyses, teorie en bestaande intermediale werke as 

brondomeine beskou. Aanvanklik het ek die teoretiese konsepte van intertekstualiteit, 

intermedialiteit en kreatiewe herinterpretasie geïdentifiseer. Intermedialiteit en kreatiewe 

herinterpretasie is benaderingswyses, terwyl intertekstualiteit ŉ onderafdeling van literêre 

teorie vorm. Ek het ook besluit dat drie bestaande weergawes van Pieter en die Wolf as 

intermediale werke ontleed moet word om beter insig in ander kreatiewe uitsette van dieselfde 

werk te verkry en om ook as brondomeine te dien. Tydens die ontleding van die bestaande 

tekste (vergelyk Hoofstuk 4) het dit duidelik geword dat inligting rakende poësie (toegespits op 

kinderpoësie), kinderboekillustrasies, musiek en die rol van die voorleser ook van waarde kan 

wees vir hierdie studie.  

Die verkryging van brondomeine het nie chronologies verloop nie. Namate die navorsing 

gevorder het, het dit geblyk dat verdere inligting benodig word, waarna die volgende stap van 

die navorsing en/of die kreatiewe uitset kon plaasvind. Tydens hierdie stappe is daar dan 

dikwels ŉ behoefte aan bykomende inligting geïdentifiseer, wat dan in Hoofstuk 2 en 3 

bygewerk is (vergelyk 5.4.1). 

Die eerste kreatiewe uitset in die navorsing was die daarstelling van ŉ poëtiese teks, gebaseer 

op ŉ bestaande narratiewe teks. Omdat elke weergawe van hierdie teks wat geskep is op ŉ 

bestaande teks gebaseer is, is die konsep van intertekstualiteit (sien 2.2) van belang. Hierdie 

onderafdeling van literêre teorie is aan die hand van definisies ondersoek.  

Pieter en die Wolf het aanvanklik as intermediale werk tot stand gekom, aangesien daar ŉ 

gesprek tussen musiek en woorde plaasvind. In hierdie kombinasie vul beide mediums mekaar 

aan en die een kan nie werklik volledig sonder die ander begryp word nie. Omdat daar ook in 

die kreatiewe uitset in hierdie studie met meer as een medium gewerk gaan word, word 
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intermedialiteit (sien 2.3) ook beskou as benaderingswyse wat relevant tot die praktyk is. Ek 

het onder andere navorsing oor die definisies van intermedialiteit gedoen, met die fokus op 

Wolf (2005:253-255) se definisie van intermedialiteit omdat hy spesifiek met intermedialiteit 

tussen fiksie en musiek werk. Hierdie twee media gaan onder andere in hierdie studie ŉ 

invloed op mekaar uitoefen. Die intermedialiteit tussen woorde en musiek is egter nie die 

enigste vorme van intermedialiteit wat hier betrokke is nie, maar ook dié tussen teks en 

illustrasie, tussen illustrasie en musiek, tussen uitvoering (voorlesing) en musiek en tussen 

uitvoering (voorlesing) en illustrasie.  

Omdat al die genoemde media betrek word, was dit ook nodig om na ander definisies van 

intermedialiteit te gaan kyk. Wagner se aanvanklike beskouing van die Gesamtkunstwerk 

(vergelyk 2.3.1) is hier van belang. Dit het ook betrekking op die media van musiek, beeld, 

teks en uitvoering of dramatisering in die opera, min of meer dieselfde media as wat in die 

studie gebruik is. Hierdie beskouing van integrasie, immersie en narratiwiteit is deur Packer en 

Jordan (2001:xxxv, vergelyk 2.3.1) uitgebrei om ook interaktiwiteit en hipermedia in te sluit. 

Hierdie aspekte van intermedialiteit, behalwe die aspek van hipermedia, het ek as belangrike 

onderafdelings van die intermediale benadering tot die studie beskou: daarom het ek die 

aspekte met betrekking tot Pieter en die Wolf weer ondersoek. Kennis van hierdie konsepte het 

tot ŉ beter begrip en verfyning van die kreatiewe produk bygedra. 

Intermedialiteit is ook om ŉ ander rede betrek, want volgens Sanders (2006:17) word 

intertekstualiteit deur sommige akademici as ŉ onderafdeling van intermedialiteit beskou.  

Die kreatiewe uitset in hierdie studie is ŉ herinterpretasie van ŉ bestaande teks, maar ook van 

die illustrasies van bestaande weergawes van Pieter en die Wolf: daarom het ek ook esteties-

kreatiewe herinterpretasie (vergelyk 2.4) ondersoek as ŉ benaderingswyse ter ondersteuning 

van die skepping van die kreatiewe uitsette. Kreatiewe vryheid het soms tot gevolg dat nuwe 

herinterpretasies ontstaan. Die omsetting van die teks van Pieter en die Wolf na ŉ poëtiese teks 

in samehang met die illustrasies en ŉ uitvoering van die werk en musiek op ŉ CD was ŉ 

unieke herinterpretasie ter wille van kreatiewe vryheid.  

Indien daar ondersoek ingestel word na herinterpretasie as proses, was ŉ herinterpretasie van 

Pieter en die Wolf se teks en illustrasies in die eerste plek ŉ vertolking van die oorspronklike 

en tweedens ŉ skepping (Hutcheon, 2006:18). Die navorser of herinterpreteerder se denke, 

belangstellings en talente gaan die produk noodwendig beïnvloed. In die geval van Pieter en 

die Wolf  het ek na oorweging besluit om die oorspronklike musiek te gebruik. Dit is deels 
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weens die tekorte van Afrika-instrumente en ook omdat ek nie die talent het om ŉ verwerking 

van die musiek te doen nie en die meesterlik-gekomponeerde oorspronklike musiek verkies. 

Die musiek het egter ook my denke beïnvloed omdat dit so ŉ noue band met die teks en 

illustrasies het. Omdat ek geïnteresseerd is in boeke vir kinders, musiek wat kinders blootstel 

aan die klassieke orkes, sprokies en die skryf van poësie, het hierdie aspekte ook ŉ invloed 

gehad op die produk van Pieter en die Wolf wat geskep is. My vaardigheid of mate van talent 

het ook ŉ invloed op die finale produk gehad. Nadat die proses van herinterpretasie voltooi is, 

het ek die produk van herinterpretasie, die gedrukte kinderboek, afgehandel. 

Herinterpretasies word ook dikwels geskep om ŉ teks of kreatiewe produk vir ŉ spesifieke 

gehoor geskik te maak (Sanders, 2006:18-19, Van Os, 1995:30). Die weergawes van Pieter en 

die Wolf wat ek in Hoofstuk 4 geanaliseer het, is byvoorbeeld weergawes vir verskillende 

teikengehore. Die Pienaar-weergawe is meer gemik op die ouer kleuter of die jonger kind in 

die middelkinderjare (ouderdomme 5 tot 8 jaar) soos blyk uit die voorkoms en grootte van 

Pieter in die illustrasies. Die Pieter in die Friday-weergawe is beslis ouer (ongeveer 9 tot 12 

jaar) soos gesien kan word in die illustrasies. Ek het ook aanpassings in die produk aangebring 

om dit vir ŉ spesifieke gehoor geskik te maak. Dit was vir my belangrik om hierdie 

aanpassings te maak aangesien die sukses van die herinterpretasie van die intermediale werk 

wat in hierdie studie geskep is, afhanklik is van die resepsie daarvan. 

Die oorspronklike Pieter en die Wolf is as ŉ volksprokie geskryf, daarom sou dit ook van 

waarde wees om die herinterpretasie van sprokies te bestudeer. Ek het die nodige inligting 

verkry deur na verskillende verfilmde herinterpretasies van sprokies te kyk en gedrukte 

herinterpretasies te bestudeer. Ek moes egter meer versigtig wees om die oorspronklike teks 

nie ingrypend te herinterpreteer nie, aangesien die teks steeds by die musiek moes pas. 

In die drie weergawes van Pieter en die Wolf wat in Hoofstuk 4 geanaliseer is, kon ek 

voorbeelde van geslaagde intermediale werke nagaan en hierdie weergawes het my nuwe 

insigte gegee oor die samehang van musiek, woorde en illustrasies. Die De Vos-weergawe is 

ook ŉ poëtiese verwerking, alhoewel daar nie illustrasies by hierdie weergawe is nie. Dit is ŉ 

uitstekende verwerking van die teks waaruit ek  afleidings kon maak met betrekking tot 

aspekte  wat in rymende teks bruikbaar is. In die bestudering van die verskeidenheid tekste het 

ek bewus geword van die vele moontlikhede wat ten opsigte van die realisering van Pieter en 

die Wolf in klank, woord en beeld bestaan. 
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5.3.2 Verwerwingstrategieë 

In hierdie afdeling word gefokus op die verkrygingstrategieë van die literêre teorie en 

benaderingswyses, naamlik intertekstualiteit, intermedialiteit en kreatiewe herinterpretasie wat 

aanvanklik as brondomeine geïdentifiseer is. In 5.4.1. word daar ondersoek ingestel na die 

verwerwingstrategieë van ander brondomeine: dit het deur die loop van die studie en namate 

die kreatiewe produk gevorder het, nodig geblyk te wees vir ŉ beter begrip van die 

totstandkoming van die kreatiewe produk. Ek gee ook aandag aan die bestaande weergawes 

van Pieter en die Wolf wat ek bestudeer het. Daarna verwys ek na my eie skeppende werk. 

Deur ŉ literatuurstudie van intertekstualiteit te onderneem, kon ek ŉ beter begrip van die aard 

van intertekstualiteit verkry; ek kon ook besluit hoe hierdie inligting lig op die totstandkoming 

van die kreatiewe produk gaan werp. Ek het die bronne so geselekteer dat ek deurgaans van 

gesaghebbende bronne gebruik gemaak het. Die noue verwantskap tussen intertekstualiteit en 

intermedialiteit het ook uit hierdie ondersoek geblyk. 

In my soeke het ek ŉ waardevolle bron teëgekom, naamlik The musicalization of fiction: A 

study in the theory and history of intermediality van Werner Wolf (1999): dit handel oor die 

twee primêre media wat in hierdie studie betrek word, naamlik poësie (literatuur) en musiek. 

Hierdie bron was van groot waarde in my benadering. Wolf se insigte oor intermedialiteit het 

ook die vertrekpunt van my ondersoek na intermedialiteit gevorm: ander bronne van hom oor 

intermedialiteit is ook betrek. Verder was Ryan se insigte rakende media en intermedialiteit 

ook van groot waarde. Omdat die Gesamtkunstwerk (die samesmelting van alle kunsvorme) 

van Wagner gesien kan word as die voorloper tot intermedialiteit, is hierdie aspek ondersoek. 

In Januarie 2011 het ek ŉ simposium in Gent, België bygewoon waar Julie Sanders ŉ voordrag 

oor herinterpretasie (‘adaptation’) gelewer, en na haar publikasie Adaptation and 

Appropriation: The new critical idiom (2006) verwys het. Hierdie bron was baie waardevol as 

beginpunt in my soeke na bronne oor herinterpretasie.  

Die drie weergawes van Pieter en die Wolf wat in Hoofstuk 4 ontleed is, is gekies nadat ek 

verskeie weergawes van die werk onder oë gehad het. Die oorgrote meerderheid van hierdie 

werke was prenteboeke met ŉ kombinasie van teks en illustrasies. Ek het hierdie weergawes 

plaaslik en oorsee bekom. Die intermediale werke wat ek gekies het om te ontleed, het die 

kombinasies van musiek en teks, illustrasies en musiek, en teks en illustrasies ingesluit. Die 

Pienaar-weergawe is gekies omdat dit ŉ klassieke weergawe van die werk in Afrikaans is en 
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die teks ŉ baie akkurate vertaling van die oorspronklike Russiese teks is. Dit is ŉ prenteboek 

(kombinasie van teks en illustrasies). Die De Vos-weergawe is gekies omdat dit ook ŉ poëtiese 

verwerking van die teks is. Ek sou baie inligting oor die poëtiese verwerking van so ŉ teks kon 

kry deur hierdie teks te bestudeer en te ontleed. Die weergawe is vir ŉ uitvoering geskep en is 

ŉ kombinasie van teks en musiek. Die Friday-weergawe is gekies omdat dit ŉ meer resente 

weergawe van Pieter en die Wolf is en daar herinterpretasies van die musiek, teks en 

illustrasies gemaak is. Aangesien my eindproduk ook ŉ kombinasie van die drie media sou 

wees, is hierdie weergawe ingesluit. Ek kon ook deur hierdie drie weergawes te selekteer en te 

analiseer veral op die invloed van die media op mekaar let. 

Wat my eie skeppende werk betref moes ek inligting bekom oor die kreatiewe skryfproses en 

die verskillende fases daarvan. Alhoewel die skryfproses nie vir alle skrywers ooreenstem nie, 

is daar tog sekere aspekte van die skryfproses wat generies is. Die skrywer begin byvoorbeeld 

met voortekste, waarna verskillende weergawes van die teks volg. Wanneer die skrywer 

redelik tevrede met ŉ weergawe is, vind die verfyning of redigering van die skryfwerk plaas. 

5.4 Die toepassing en verfyning van verwerwingstrategieë en die siklusse van 

produksie en werkrefleksie 

Scrivener en Chapman (2004) moet daar in hierdie stap, wat die teorie en praktyk insluit, 

bykomende teoretiese inligting verkry word en die siklusse van produksie van die kreatiewe 

projek moet bespreek word. Wanneer die navorser ontdek dat die metodes en inligting nie aan 

die eise vir die uitvoering van die projek voldoen nie, moet daar aanpassings gemaak word. 

Verder word daar ook in hierdie stap gereflekteer oor die kreatiewe proses en navorsing en die 

aanpassings wat gemaak is. Die refleksie sluit die refleksie oor die handeling en praktyk in; die 

hersiening van navorsings- of kwelvrae en belangstellings; en die soektog na bykomende 

bronne wat moontlik antwoorde kan bied op die nuut geformuleerde vrae.  

 Vervolgens word die stap in twee verdeel, naamlik die toepassing en die verfyning van 

verwerwingstrategieë, wat bykomende brondomeine en hulle verwerwing bespreek. Daarna 

volg die siklusse van produksie en werkrefleksie, wat die siklusse van die kreatiewe produk 

insluit sowel as die werkrefleksie daarop. Die twee aspekte word afsonderlik bespreek, maar in 

die uitvoering daarvan is dit verweef, sodat daar afwisselend van die een na die ander beweeg 

word. 
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5.4.1 Toepassing en verfyning van verwerwingstrategieë 

Namate die navorsing en die kreatiewe uitset in hierdie studie gevorder het, het dit geblyk dat 

daar ook bykomende teorie nodig is om ŉ beter begrip te verkry ten einde die kreatiewe uitset 

af te handel. Bykomende bronne is dus geïdentifiseer. 

Die geslaagdheid van die kreatiewe produk wat in die studie geskep is, is onder andere bepaal 

deur die resepsie van die implisiete leser te antisipeer. Hierdie navorsing is in die 

literatuurstudie ondervang deur onder andere die resepsie-estetika en die kognitiewe 

narratologie as onderafdelings van die literêre teorie te ondersoek. Die implisiete leser moet 

betekenis skep deur met onderhandeling met die teksgedeelte te begin, want die realiteit van 

die geskepte fiksie verskil ten minste gedeeltelik van sy/haar eie realiteit. Die verhaal moet aan 

die leser estetiese plesier verskaf, want dit bevry hom/haar en dien as ŉ ontsnappingsroete 

(Iser, 1974:xii-xiii). Hierdie rol van die implisiete leser is in gedagte gehou toe die teks van 

Pieter en die Wolf geskep is. 

Ek moes ŉ geskikte ouderdom vir die teikenleser kies  sodat die teks spesifiek op die 

teikenleser van toepassing sou wees. Ek het op die kind in die middelkinderjare, die kind van 6 

tot 8 jaar beluit. Hierdie kind is ŉ beginnerleser: daarom moes die leesstrategieë van die 

beginnerleser en die eienskappe van die kind in die middelkinderjare ook bestudeer word ten 

einde ŉ produk te lewer wat goed deur die teikenleser ontvang sal word.  

Omdat die kind nie noodwendig die boek gaan lees nie, maar ook net daarna kan luister, het ek 

die teikengehoor se belangstellings en ontwikkeling ondersoek soos dit in die ontwikkeling-

psigologie (ŉ onderafdeling van die brondomein van psigologie) aangetref word (vergelyk 

2.6). Met hierdie ondersoek het ek ook die ontwikkeling en optrede van die hoofkarakter in ag 

geneem, om seker te maak dit sluit by die ontwikkelingspeil van die teikenleser aan. Ek het 

hier op liggaamlike ontwikkeling gefokus, want dit was vir my belangrik om ŉ hoofkarakter te 

skep met dieselfde liggaamsproporsies as die van die teikenleser. Verder het ek kognitiewe 

ontwikkeling ondersoek, aangesien die geheue van die beginnerleser in die leesproses 

belangrik is. Daar is ook aandag aan persoonlikheidsontwikkeling gegee. Dit was vir my veral 

belangrik om op die hoofkarakter se ontwikkeling van sy selfkonsep, sy emosionele 

intelligensie en die ontwikkeling van sensitiwiteit te fokus. Hierdie aspekte moes by die 

ontwikkeling van die kind in die middelkinderjare aanpas. Dit was ook belangrik om 

ondersoek in te stel na die sosiale ontwikkeling van hierdie kind, omdat die sosiale interaksie 

wat in die teks ter sprake is, vir die kinderleser/-hoorder realisties moet wees. Aspekte, soos 
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skuld, vernedering, trots en empatie, wat ŉ rol in morele ontwikkeling speel, is ook ondersoek; 

dit sou ook belangrik wees om van hierdie aspekte op die hoofkarakter van toepassing te maak. 

Die taalontwikkeling van die kind in die middelkinderjare is meer gevorderd en sluit selfs ook 

figuurlike taal en ironie in; daarom kon ek hierdie taalaspekte in my teks insluit. Omdat die 

jonger kind in die middelkinderjare egter ter sprake is, moes ek versigtig wees om nie te veel 

ironie en figuurlike taal in my teks in te sluit nie.  

Ek het ook ondersoek ingestel na die psigologiese ontwikkeling van die jong leser, want dit 

was vir my belangrik dat die teikenleser in die regte leesontwikkelingstadium is  om die 

geskepte teks te begryp en te waardeer. In hierdie navorsing het ek tot die besef gekom dat 

sewe jaar die ideale sprokiesleeftyd van die kind is. Omdat Pieter en die Wolf ŉ sprokie is, het 

hierdie navorsing bevestig dat ek die regte ouderdomsgroep vir die teikenleser gekies het. 

Omdat illustrasies deel gaan vorm van die produk wat in hierdie studie geskep gaan word, is 

kinderboekillustrasies (vergelyk 3.4) as onderafdeling van die brondomein kunsteorie 

ondersoek, asook die wedersydse effek van die illustrasies en die teks op mekaar (vergelyk 

3.6). Illustrasies is ŉ bykomende betekenisdraer in geïllustreerde kinderboeke. Ek het die effek 

van die tema van die verhaal en hoe dit in die illustrasies vergestalt kon word, asook die rol 

van lyn as vormgewer en om beweging aan te dui, ondersoek. Verder is die aspekte van vorm, 

kleur, vlak, beweging, fokuspunt, medium, styl en harmonie as belangrike betekenisdraers in 

kinderboekillustrasies nagevors. Visuele progressie, wat die geskrewe verhaal deur middel van 

illustrasies vertel, is ook bestudeer. Die effekte van al hierdie aspekte is in berekening gebring 

met die skep van die illustrasies vir Pieter en die Wolf. 

In die prenteboek is daar ŉ komplekse verhouding tussen teks en illustrasies en hierdie twee 

media het ŉ wedersydse invloed op mekaar (Sipe, 1998:97). Met verwysing na die verhouding 

tussen teks en illustrasies, noem Nikolajeva en Scott (2001:17) dat die volgende tipe 

verhoudings aangetref kan word: simmetries, komplementêr, uitbreidende of versterkende 

verhouding, kontrapunt en sillepsis. In al vyf die tipes verhoudings word nuwe betekenis 

gegenereer deur die samevoeging van teks en illustrasies. In die skepping van die teks en 

illustrasies vir Pieter en die Wolf, is daar deurentyd in gedagte gehou dat daar ŉ komplekse 

verhouding tussen teks en illustrasies bestaan. Daar is ook aandag geskenk aan die 

betekenisgenerering van die intermediale invloed van teks en illustrasies op mekaar. Die outeur 

en illustreerder het dus die outoriteit om betekenislae in die teks en illustrasies in te bou, wat 

deur die leser/kyker ontgin kan word. 
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Ek moes ook onthou dat die uiterlike voorkoms van die karakters hoofsaaklik deur die 

illustrasies weergegee word, aangesien daar nie inligting oor hulle voorkoms in die teks 

verskyn nie. Die voorstelling van karakters in prenteboeke is dus ook ondersoek. Die karakters 

moet vir die teikenleser bevatlik wees. Die hoofkarakter, wat ŉ seun is, moes tipies in die 

ouderdom van die teikenlesergroep val. Die ander karakters is dierekarakters en aangesien die 

antagonis van die verhaal ŉ wolf is, is daar besluit teen die verafrikanisering van die 

dierekaraters. Die dierekaraters sal dus meer Europees van aard wees. 

Aangesien Pieter en die Wolf uit die staanspoor ŉ intermediale werk tussen teks en musiek 

was, was dit ook belangrik om navorsing te doen oor die ooreenkomste en verskille wat daar 

tussen teks en musiek bestaan en die intermediale invloed van die twee media op mekaar 

(vergelyk 3.5). Toe die teks vir Pieter en die Wolf geskep is, het ek deurentyd na die musiek 

geluister, sodat daar eggo’s van die musiek in die teks gehoor kan word en andersom. Die 

samevoeging van die spesifieke twee media moet bykomende betekenis en waarde bied wat 

elkeen van die media afsonderlik nie kan verskaf nie. Wolf (1999) skryf oor die musikalisering 

van fiksie en die intermediale invloed van die twee media op mekaar; daarom is daar veral op 

sy insigte staat gemaak. Hierdie bespreking is in 3.5 hanteer. Al die aspekte wat hier hanteer is, 

is ondersoek en die toepassingsmoontlikhede daarvan op Pieter en die Wolf het in die skepping 

van die teks aandag geniet.  

Die teks wat vir Pieter en die Wolf geskep is, is ŉ poëtiese teks: om hierdie rede is die 

eienskappe van verhalende poësie en spesifiek poësie vir kinders ook onder oog geneem 

(vergelyk 3.3). Ek het in die eerste plek insigte bekom rakende die konseptuele manifestasies 

van narratiewe poësie, dit wil sê verteller/spreker, fokalisasie, karakters, tyd, ruimte en 

gebeure. In die tweede plek het ek ondersoek ingestel na aspekte van poëtiese taalgebruik, 

naamlik beeldspraak en stylfigure, sintaktiese en tipografiese organisasie, klankrelasies en -

patrone en ritme, metrum en tempo (vergelyk 3.3.2). Kinderpoësie moet byvoorbeeld aansluit 

by die leefwêreld van die kind en die emosies van die kind reflekteer (Kiefer et al., 2001:351). 

Omdat narratiewe poësie veral tot kinders spreek en die werk ŉ interteks op ŉ narratiewe teks 

is, is dit die tipe poësie wat in Pieter en die Wolf ondersoek en gebruik is. Narratiewe poësie 

vertel ŉ storie en kan in verskillende versvorme aangetref word (Kiefer et al., 2001:360). Dit 

hou dikwels verband met volksverse, soos ook in die geval van Pieter en die Wolf. Kleurryke 

hoofkarakters is belangrik in narratiewe poësie vir kinders en Pieter is dit beslis.  
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Ek het die elemente van musiek ondersoek (vergelyk 3.2.1), aangesien musiek een van die 

media in die werk is. Om die rol van musiek werklik te verstaan, moet die elemente daarvan 

begryp word, veral indien dit beskou moet word in ŉ intermediale verhouding tot ander media. 

Hierdie elemente is in Hoofstuk 3 bespreek en word ook in verband gebring wanneer daar na 

die invloed tussen teks en musiek gekyk word. Daar is ook spesifieke aandag aan 

programmusiek (vergelyk 3.2.2) gegee, aangesien Pieter en die Wolf se musiek tot die 

musiekgenre hoort. Kennis van musiek en spesifiek programmusiek speel ŉ ondersteunende rol 

in die skep van die ander media in Pieter en die Wolf. Hierdie elemente dra ook betekenis, nie 

noodwendig eksplisiet nie, maar beslis in kombinasie met die ander media.  

Dit was ook vir my belangrik om die rol van die voorleser te ondersoek (vergelyk 3.7), 

aangesien die vertolking van die voorleser een van die mediums in die projek is; dit vorm ook 

deel van die organies geskepte eenheid van die finale produk. Die voorleser se toonhoogte, 

tempo en ritme, toonsterkte en toonkleur dra by tot die kind se begrip van die teks (Lawson, 

2012:259; Lane & Wright, 2007:669; Adomat, 2010:208). Ek het verskillende vertellers vir die 

teks oorweeg: dames, mans en kinders, maar eindelik op ŉ manlike verteller besluit, aangesien 

ŉ manlike stem volgens my die mees geslaagde weergawe van ŉ vreesaanjaende wolf sal kan 

vertolk. My soeke na bronne oor voorlesers was onsuksesvol, want ek kon geen bron oor 

voorlesers opspoor nie. Ek het toe in my soeke afgekom op bronne oor die leesstrategieë van 

ouers wat verhale aan kinders voorlees. Omdat die teks wat ek skep ook gelees gaan word, was 

hierdie bronne na my mening geskik vir my doel. Die teks word nie direk vir kinders gelees 

nie, maar opgeneem met die oog daarop dat kinders na die teks gaan luister. 

5.4.2 Siklusse van produksie en werkrefleksie 

In hierdie afdeling beskryf ek die siklusse van produksie van die poëtiese teks, die illustrasies, 

die voorlesing en die klankvermenging, sowel as die refleksie daarop. Dit is egter belangrik om 

daarop te let dat hierdie proses nie in isolasie plaasgevind het nie, maar deurentyd in 

wisselwerking met die meer teoretiese dele van die navorsing (literatuurstudie en teksanalises).  

In die daarstelling van die finale produk (ŉ intermediale prenteboek met ŉ CD) het ek as 

opdraggewer opgetree. Ek moes aandag aan al die aspekte vir die ontstaan van die finale 

produk gee, naamlik teks, musiek, illustrasies, voorlesing, opname en redigering. Ek het egter 

op die poëtiese verwerking gefokus en het daarom van ander kundiges/kunstenaars vir die 

ander aspekte gebruik gemaak. Alhoewel elkeen van die kunstenaars wat gebruik is ŉ 

kunstenaar in eie reg is, was ek steeds in beheer van die hele projek; ek het leiding gegee en 
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my doelstellings met die boek, my voorkeure en aanbevelings aangetoon. Omdat al die 

kunstenaars wat ek gebruik het aan die universiteit verbonde is, het almal die konteks van die 

kreatiewe produk as navorsingsprojek verstaan. 

Die verskillende media word in hierdie gedeelte afsonderlik bespreek, maar in die finale 

produk en tydens die skeppingsproses is daar deurentyd met ŉ kombinasie van media gewerk. 

Die invloed van die verskillende media op mekaar, soos dit in die finale kreatiewe produk 

aangetref word, word in 5.5.2 bespreek. 

5.4.2.1 Die poëtiese teks 

a Inleiding 

Die skryf van die poëtiese teks kan in verskillende fases verdeel word. Voordat ek ŉ poging 

aangewend het om ŉ teks te skep, het ek eers verskeie bestaande Afrikaanse, Engelse, Duitse 

en Nederlandse weergawes van die teks bestudeer. Ek het ook na die teks gesoek wat so na as 

moontlik aan die oorspronklike Russiese teks is. Ek wou egter verder ondersoek instel na die 

wyse waarop verskillende outeurs van die oorspronklike teks afgewyk het, aangesien my teks 

ŉ herinterpretasie is, wat vir aanpassings aan die teks ruimte laat.  

Die eerste fase van die skryfproses was die skryf van ŉ aantal voortekste. Nadat verskeie 

weergawes misluk het, het dit geblyk dat dit wenslik sou wees om eers meer inligting oor 

poësie, met die fokus op narratiewe kinderpoësie, te verkry aangesien my kennis oor die 

onderwerp beperk was. Hierdie kennis het ek toe deur ŉ literatuurstudie bekom. Ek moes 

bedag wees vir plekke in die teks waar ek die moontlikhede van beeldspraak en stylfigure kon 

ontgin. Sintaksis en tipografiese organisasie is ook belangrik, aangesien dit bykomende 

betekenis verleen. Die moontlikhede van rym (soos ŉ rymskema) en alliterasie en assonansie 

moes ook oorweeg word. Die metrum, ritme en tempo in die teks wat ek sou skep, is veral 

belangrik, aangesien hierdie aspekte nie net in die poëtiese teks sin moes maak nie, maar ook 

moes aanpas by die musiek wat saam met die teks gehoor gaan word. 

Ek moes ook die aspekte van narratiewe poësie in gedagte hou terwyl ek die verskillende 

weergawes, van voortekste tot finale teks, van die poëtiese teks geskep het. Die aspekte wat 

hier ter sprake is, is die van vertelstrategie, fokalisasie, karakters, ruimte, gebeure en tyd. Die 

vertelstrategie van hierdie gedig is die van ŉ koverte en heterodiëgetiese verteller; verder gaan 

eksterne fokalisasie in hierdie teks gebruik word. Omdat die kreatiewe produk ŉ prenteboek 

(met ŉ CD) is, vind karakterisering meer deur die illustrasies as deur die teks plaas. Die 
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dialoog en aksies van die karakters in die teks moet by hulle beeld in die illustrasies aansluit. 

Verwysings na die ruimte in die teks moet ook ooreenkom met die ruimtes wat in die 

illustrasies weergegee word. Die gebeure is die sekwense van gebeurtenisse wat verandering 

van toestand aandui en moet sinvol en planmatig in die teks toegepas word. Omdat hierdie teks 

ŉ herinterpretasie van ŉ sprokie is, word daar nie ŉ definitiewe tyd aan die verhaal gekoppel 

nie en moet die gebeure chronologies verloop. 

Verder het ek oor die poësievoorkeure vir kinders en die eienskappe van poësie vir kinders 

nagelees, sodat ek kon seker maak dat my teks aan hierdie vereistes voldoen. Ek het tot die 

slotsom gekom dat verhalende poësie baie gewild by kinders is. Omdat die navorsing (Fisher 

& Natarella, 1982:349) bevind het dat kinders in die eerste skooljare nie metaforiese taal 

verkies nie, het ek daardie tipe taal probeer vermy. Ek moes dus elke woord met betrekking tot 

klank en betekenis met sorg kies. 

Bykomend daartoe het ek seker gemaak dat ek bewus is van die elemente van sprokies, sodat 

ek nie in my poësie elemente insluit wat nie tiperend van sprokies is nie. Sprokies word onder 

andere gekenmwerk deur die oorwinning van die protagonis oor die antagonis onder 

spanningsvolle omstandighede, plat karakters en die feit dat daar op die gebeure eerder as die 

karakters gefokus word. 

Nadat ek die voortekste geskryf het, het ek die eerste weergawe van die teks geskryf wat ek 

aan my studieleier voorgelê het (weergawe 1). In die eerste weergawe van die teks was die 

ritme en die rym van die teks problematies. Aangesien die woorde en ritme van die gedig ook 

by die bestaande musiek moes aanpas, kon die reëlmatige ritme van ŉ gedig nie noodwendig 

hier aangewend word nie. Ek was van mening dat die teks moet rym, omdat die heelwat 

herhaling in die musiek ŉ ritme verskaf wat in ŉ rympatroon kan weerklank vind en omdat 

rym vir die teikenleser genoegdoening verskaf. Ek het egter baie probleme ondervind, veral 

aanvanklik met rymdwang. 

Dit was ook vanselfsprekend dat al die weergawes van Pieter en die Wolf wat ek onder oë 

gehad en ontleed het, ook ŉ invloed op die teks wat ek geskep het, sou hê. Ek moes egter seker 

maak dat ek ŉ teks skep wat die essensie van die oorspronklike verhaal weergee en nie te veel 

op bestudeerde weergawes steun nie. 

ŉ Belangrike faset van my kreatiewe proses was om na die musiek te luister. Benewens die 

oorspronklike opnames, het ek ook na die musiek geluister wat spesifiek vir die projek geskep 
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is. Die musiek vir die projek is ŉ elektroniese realisering deur Pieter de Bruin van Artéma by 

die Noordwes-Universiteit, Potchefstroomkampus in Mei 2012. Hy het die opname van Peter 

and the Wolf van die Philadelphia Orchestra, onder leiding van Eugene Ormandy en met David 

Bowie as verteller, as basis gebruik om die musiek vir hierdie projek te vervaardig. Die 

program waarmee hy die elektroniese realisering van die verskillende uitvoerende media of 

instrumente gedoen het, is Cubase 6 en die “virtuele instrument” (“plugin”) wat die orkes 

geskep het, is die Halion Symphony Orchestra. Hierdie “virtuele instrument” kan klanke skep 

wat baie gesofistikeerd is. Die “virtuele instrument” bevat multimonsters van elke instrument 

in die simfonieorkes.  

Pieter de Bruin moes egter steeds elke instrument se party noot vir noot inspeel nadat hy die 

notasie van die musiekbiblioteek af bekom het, tempoverskille inprogrammeer, dinamiese 

kurwes skep, musikale frasering invoeg en musikaliteit aan die note verskaf. Die register van 

die musiek het telkens by elke karakter gepas, terwyl die toonkleur wat deur die “virtuele 

instrument” vir elke instrument gekies is, uniek en ook tekenend is van die onderskeie 

karakters. Die melodieë in die musiek is baie visueel, aangesien eienskappe van die karakters 

in die melodieë “gesien” kan word. Die harmoniese samestelling van die musiek is ook baie 

betekenisvol, aangesien volmaakte kadense dikwels finaliteit aantoon en die harmonie digter 

by die gevaarliker karakters is en minder dig by karakters wat nie gevaarlik is nie. Die musiek 

is hoofsaaklik in die majeurtoonaard, wat die musiek vrolik en helder laat klink. Die modulasie 

van C majeur na E mol majeur (Addendum A, maat 3-4) in Pieter se musiektema skep ŉ 

onheilspellende voorsmaak van die spanningsvolle gebeure wat later volg. Die musiek is 

hoofsaaklik homofonies, maar soms polifonies wanneer verskillende musiektemas gelyktydig 

gehoor word. Alhoewel musiek meestal volgens ŉ bestaande aantal vorme gekomponeer word 

met sekere karaktereienskappe, is die vorm van Pieter en die Wolf uniek, aangesien hierdie 

musiek in samespel met die teks gehoor en ook afsonderlik aangebied word. Om hierdie rede 

het die musiek ook ŉ unieke styl, aangesien dit duidelik onderskeibaar van Prokofiëf se ander 

werke is. Die musiek sou egter net note op ŉ bladsy gebly het as dit nie deur Pieter de Bruin 

uitgevoer is wat lewe aan hierdie gedrukte simbole gegee het nie. Ek het na hierdie musiek 

geluister terwyl ek weergawes van die teks geskep het, sodat die teks by die musiek kon 

aanpas.  

Die musiek is ook duidelik programmusiek, aangesien die musiek vergesel word van ŉ 

uitgebreide program. In hierdie geval word dit nie net aan die gehoor in gedrukte tekste as 

programnotas aangebied nie, maar word in kombinasie met die musiek voorgedra. 
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Van die begin af het ek besef dat die poëtiese teks nie in reëlmatige strofes verdeel kon word 

nie, aangesien die teks verdeel moes word volgens die verskillende musikale gedeeltes wat by 

daardie stukkie teks pas. Ek wou ook eers die karakters en die instrumente afsonderlik aan die 

leser bekend stel, waarna die narratief sou volg. Later het ek egter besef dat ek van die verse 

sou moes saamvoeg om in ŉ boek te pas wat uit 32 bladsye bestaan, die standaardformaat van 

ŉ kinderboek. Die indeling van strofes is toe eindelik bepaal deur ŉ kombinasie van die lengte 

van die boek en die verdeling van die musiek. Hierdie verdeling van die teks het ek vanaf die 

eerste weergawe gevolg. 

B Die verskillende weergawes van Pieter en die Wolf 

In die eerste weergawe van die teks het die teks nie geslaag nie weens heelwat rymdwang, 

ritmiese probleme, die herhaling van sommige woorde en ongewone sinskonstruksies. Die 

weergawe van Pieter en die Wolf word nou weergegee, waarna sekere aspekte uit die teks 

bespreek sal word. 

Pieter en die Wolf (eerste weergawe) 

Strofe 1: Prokofiëf was ŉ baie slim man 

hy skryf ŉ storie soos net hy kan 

met instrumente en pen en papier 

skryf hy van Pieter en die Wolf met ŉ gier. 

Strofe 2: Die voëltjie lig en fladderend 

klink op uit fluit se klanke kabbelend. 

Strofe 3: ŉ Dom ou eend met grote pote 

stap waggelend op hobonote. 

Strofe 4: Die kat wat sluip op sagte pote 

weerklink in klarinet se note. 

Strofe 5: Die groot grys wolf met groot skerp tande 

stap dreigend op die horings nader. 
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Strofe 6: Jagters met hul groot gewere 

skiet timpanislae met hul gewere. 

Strofe 7: Oupa se diep stem klink swaar, 

uit fagotnote, sowaar. 

Strofe 8: En dan’s daar Pieter, vinnig-flink, 

wat vrolik uit die strykers klink. 

Strofe 9: Eendag, nogal lank gelede 

woon Pieter en Oupa saam tevrede 

langs ŉ veld met ŉ poel en ŉ boom 

en agter dit die donker woud se soom. 

Strofe 10: Vroeg een oggend stap Pieter deur die hek -  

en los dit oop, dis mos sommer gek - 

na die wye veld en in die boom 

sit ŉ voëltjie, mooi soos ŉ droom. 

Sy is Pieter se maat en sê: 

“Kan mens nou ŉ mooier oggend hê?” 

Strofe 11: Net toe kom daar ŉ dom eend aan 

sy was bly Pieter het die hek oop laat staan, 

want sy wou graag na die poel toe gaan 

om te swem want sy hou mos niks van staan. 

Strofe 12: Toe voëltjie haar sien vlieg sy dadelik af 

en vra vir eend, uitbundig en laf: 

“Watter tipe voël is jy, wat nie eers kan vlieg nie?” 

en eend sê vinnig en duik dan af: 

“Watter tipe voël is jy, wat nie eers kan swem nie?” 

Die twee hou aan baklei en baklei 

met eend wat vanuit die water lei 

en voëltjie wat vies op die rand rond hop 

sommer nou lus om eend hard te skop. 
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Strofe 13: Skielik sien Pieter uit die hoek van sy oog 

ŉ kat aangesluip kom uit die groen gras hoog. 

Sy dink by haarself: “Die voëltjie stry, 

dis my kans om haar in die hande te kry.” 

Toe stap sy op haar sagte voete van fluweel 

Nog nader en mik-mik na die voëltjie se keel. 

Strofe 14: “Pas op!” skree Pieter en vinnig vlieg die voëltjie, 

Tot hoog in die boom en uit die poeletjie 

kwaak eend kwaai en nie in vrede 

en kat dink duidelik ontevrede: 

“Sal dit nou help ek klim in die boom op, 

want kom ek bo sal voëltjie net weer weg hop.” 

Strofe 15: Oupa kom by die hek uitgestap, 

dat Pieter in die veld is, is vir hom geen grap: 

“Die veld is nie die plek vir jou nie, seun, 

hoor jy nie hoe wolwe van die woud af dreun?” 

Tog is Pieter glad nie bang vir wolwe nie, 

maar hy sit hom nie teë en praat geen woord nie. 

Oupa neem egter vir Pieter aan die hand 

en sluit die hek dig met Pieter aan die binnekant. 

Strofe 16: Skaars het Pieter en Oupa agter die hek verdwyn 

toe ŉ groot, grys wolf uit die woud verskyn. 

Die kat sien hom en spring gou in die boom, 

die eend kwaak histeries en spring uit die stroom. 

Strofe 17: Die wolf sien haar en storm op haar af, 

en eend hol vinnig en is nou nie meer laf 

sy hardloop so vinnig as haar pote haar kan dra, 

maar ontsnap kan sy nie en jy hoor haar kla. 

Die wolf kom al nader en wil-wil aan haar ruk, 

en die volgende oomblik het wolf haar heel gesluk. 
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Strofe 18: Daarna staan sake in die boom nou so: 

op die een tak sit kat, hy sit amper heel bo 

en op ŉ ander sit voëltjie ŉ goeie ent weg 

want sy en kat kom nie goed oor die weg. 

Strofe 19: Die wolf stap in sirkels om die boom 

-vir kat en voël beslis geen droom – 

met hongerige oë staar hy hul aan 

en lek sy lippe waar hy gaan. 

Pieter het alles van binne dopgehou 

en dink by homself:” Hier moet ek help en gou” 

Daarom stap hy vinnig na die huis 

en kry ŉ tou, nie gemaak vir ŉ muis. 

Daarna maak hy ŉ lus in die tou 

en gaan na buite gewapen en gou. 

Die boom waarin die kat en voëltjie sit 

steek oor die muur waaragter Pieter is, 

toe klim hy saggies in die tak 

seker hy’t die een in die sak. 

Strofe 20: Hy fluister vir voëltjie dat net sy kan hoor 

gaan vlieg daar naby wolf se oor,  

maar pasop dat hy jou glad nie hap,  

maar dat hy net na jou kan kap. 

Strofe 21: Voëltjie vlieg af om wolf te terg, 

en dadelik is wolf vererg. 

Hy hap na haar dat sy tande klap, 

maar sy’s te slim, hy kan haar nie hap. 

Strofe 22: Intussen neem Pieter die tou 

stewig in sy hande, en nou 

laat sak hy die lus oor wolf se stert, 

maar wolfie dink hy’s pure perd 

en spring vreeslik, maar ai o wee 

hy trek die tou stywer met elke tree. 
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Pieter maak die ander end aan die tak vas, 

nou is die wolf mos nie meer ŉ las. 

Strofe 23: Net toe kom jagters skietend uit die woud 

wolwe is vir hulle soos ŉ stukkie goud, 

die grote se spoor volg hulle al lank 

en al wat Pieter hoor is die gewere se klank. 

“Moenie skiet nie!” skree Pieter, ons het hom klaar 

voëltjie en ek het hom al gaar. 

Laat ons hom eerder na die dieretuin vat 

daar het hulle vir hom ook ŉ gat. 

Strofe 24: Die oorwinningsparade kom toe verby, 

met Pieter, die held, wat die parade lei 

en agter hom stap die jagters flink 

met gewere wat in die sonlig blink. 

Hul het nou vir wolf op tou 

en agter hulle, wie het ons nou? 

Vir kat en Oupa wat aanhou kla: 

“Hy kan bly wees die wolf het hom nie weggedra!” 

Bo hul vlieg die voëltjie en laat almal weet: 

“Ek en Pieter het die wolf laat sweet”. 

Strofe 25: En luister jy met jou oor baie fyn, 

is daar ŉ stem wat uit wolf se maag verskyn, 

want wolf het in sy haastigheid 

die eend heel gesluk met sy groot aptyt. 

 

Enkele teksvoorbeelde uit hierdie weergawe wat problematies is, is die volgende: 

Prokofiëf was ŉ baie slim man  

hy skryf ŉ storie soos net hy kan 

met instrumente en pen en papier 

skryf hy van Pieter en die Wolf met ŉ gier. (weergawe 1, strofe 1) 
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In hierdie strofe was die volgende problematies: die herhaling van die woord “skryf” en dan 

die rymwoord “gier” wat nie in die konteks pas nie en net ter wille van rym gebruik is. 

ŉ Dom ou eend met grote pote 

stap waggelend op hobonote. (weergawe 1, strofes 3) 

Die kat wat sluip op sagte pote  

weerklink in klarinet se note. (weergawe 1, strofe 4) 

Die herhaling van die woorde “note” en “pote” doen afbreuk aan die teks, terwyl dit ook nie 

die variasie in die musiek reflekteer nie. Die kat se melodie is baie meer tentatief en ‘sluipend’ 

en hierdie kenmerk van die musiek moet in die woorde weerklink. 

Vroeg een oggend stap Pieter deur die hek –  

en los dit oop, dis mos sommer gek – 

na die wye veld en in die boom 

sit ŉ voëltjie, mooi soos ŉ droom. 

Sy is Pieter se maat en sê: 

“Kan mens nou ŉ mooier oggend hê? (weergawe 1, strofe 10) 

Die feit dat die sin verbreek is deur die parentese, maak dit vir die kinderleser/-luisteraar 

moeilik om te begryp. Die woorde “mooi soos ŉ droom” kan verwarring skep. Die gebruik van 

die woorde mooi en mooier is te herhalend. 

Die wolf stap in sirkels om die boom  

- vir kat en voël beslis geen droom –  

met hongerige oë staar hy hul aan 

en lek sy lippe waar hy gaan. 

Pieter het alles van binne dopgehou 

en dink by homself: “Hier moet ek help en gou.” 

Daarom stap hy vinnig na die huis 

en kry ŉ tou, nie gemaak vir ŉ muis. 

Daarna maak hy ŉ lus in die tou 

en gaan na buite gewapen en gou. 

Die boom waarin die kat en voëltjie sit 

steek oor die muur waaragter Pieter is, 

toe klim hy saggies in die tak 

seker hy’t die een in die sak. (weergawe 1, strofe 19) 
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Die sin wat begin met “Pieter het alles van binne dopgehou” is onvolledig en die sin eindig met 

rymdwang. Die gebruik van die woord muis is gebruik ter wille van die rympatroon, maar dit 

kan vir die kind verwarrend wees, want die kind sal nie begryp waar die muis skielik vandaan 

kom nie. In die volgende twee sinne kom daar inversie voor, wat steurend is. Die versreël 

“seker hy’t die een in die sak” sal ook verwarring by die kinderleser kan skep, want die kind 

sal nie noodwendig verstaan waar die sak nou vandaan kom nie. 

Daar was nog heelwat ander voorbeelde van rymdwang, metafore wat onnadenkend gebruik is 

en sinsinversie in hierdie weergawe van die teks. ŉ Strofe in hierdie teks wat wel goed was, is 

byvoorbeeld: 

En dan’s daar Pieter, vinnig-flink,  

wat vrolik uit die strykers klink. (weergawe 1, strofe 8) 

Uit hierdie weergawe het ek besef dat rym steeds problematies bly en dat ek rymdwang moet 

vermy. Ek het ook besef dat my teks nie musikaliteit behou nie en dat die metrum en 

klankmatigheid soms nie bevredigend is nie. Verder het ek tot die slotsom gekom dat ek teen 

sinsinversie moet waak. Woordkeuses is soms nie met oorleg gemaak nie en daar het te veel 

herhaling in die teks voorgekom. Metafore moet ook met groot omsigtigheid aangewend word. 

Om hierdie redes het ek besluit om oor te gaan na die volgende fase van die skryfproses. Ek 

het weer na die musiek geluister en ŉ teks geskep wat by die musiek aansluit. Dit rym nie 

noodwendig nie, maar vertel die storie met ŉ metrum en ritme wat dit steeds poëties maak. 

Hierdie teks noem ek weergawe 2. 

Ek het toe ŉ teks geskep wat slegs op enkele plekke rym, wat die storie vertel en by die musiek 

aansluit. Die teks het nie die reëlmatige ritme van narratiewe poësie gehad nie, alhoewel dit die 

essensie van die verhaal weergegee het. Daarom het ek opnuut intensief na die musiek begin 

luister en my teks telkens ná elke musieksnit probeer verander om by die ritme en “gevoel” van 

die musiek aan te pas, maar ook poëties sin te maak. 

Wat ek egter buite rekening gelaat het, was die voorlees van die teks. Die teks moet in die 

finale produk hardop gelees word en die sukses van die teks hang ook onder andere van die 

klanke in die teks af. My studieleiers het my aan hierdie feit herinner en vervolgens het ek die 

teks hardop gelees. Ek het tot die slotsom gekom dat sommige klanke nie werk op sekere 
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plekke nie en dat sommige van die woorde moeilik lees. Ek bespreek vervolgens enkele van 

hierdie voorbeelde uit verskillende weergawes van die teks. 

In weergawe 2 sluit die versreël “op fluitfrases in vlug” (weergawe 2, strofe 2) wel baie goed 

by die musiek aan, maar dit is bietjie van ŉ tongknoper: ander woorde sal dus hier oorweeg 

moet word. Die versreëls “die jagters se gewere knal / op tromme wat hard knal” (weergawe 2, 

strofe 6) sluit ook aan by die musiek, maar is klankmatig nie so suksesvol nie Hierdie woorde 

klink ook lomp en afgemete wanneer dit hardop gelees word. Dit is wel so dat daar afgemete, 

harde tromslae in die musiek voorkom, maar hierdie vers se ritmiese afwyking doen moontlik 

afbreuk aan die totale gang van die teks. 

Weergawe 2, strofe 11 lees: “Toe kom daar ŉ dom eend aan, / sy was bly Pieter het die hek 

oopgelos, / want sy wou graag na die poel toe gaan / om heerlik in die poel te plas.” Dit sou 

dalk beter wees om die tweede versreël te verander na “sy was bly Pieter het die hek oop laat 

staan” aangesien dit rym en klankmatig meer sin maak aangesien die lang aa-klanke die 

waggelgang van die eend beklemtoon. 

Deur die teks hardop te lees, het ek ook besef dat ek heelwat verse of versreëls met die woord 

“toe” begin; dit is steurend op die oor. Ek sou dus al hierdie sinne of versreëls moes 

herformuleer. Alhoewel herhaling soms effektief gebruik kan word, doen te veel betekenislose 

herhaling afbreuk aan ŉ teks.  

Die laaste twee versreëls in strofe 13 (weergawe 2) beskryf die gesluip van die kat na die 

voëltjie en die eend: “Toe stap sy op haar sagte voete van fluweel / nog nader en mik-mik na 

voëltjie se keel.” Die klanke van die woorde “Toe stap” is te hard vir die sluipaksie wat hier 

voorgestel word. Die eksplosiewe t-klanke moet eerder met sagter klanke vervang word wat 

die sluipaksie van die kat sal beklemtoon. 

Daar is ook woorde soos “egter” “dink by homself/haarself” en “toe” wat ek ter wille van die 

ritmiese vloei gebruik het, maar hierdie woorde klink oorbodig en lomp wanneer die teks 

hardop gelees word; daarom het ek alternatiewe hiervoor oorweeg. 

“Toe voëltjie haar sien, vlieg sy dadelik poel toe” (weergawe 2, strofe 12) klink effe lomp en 

sou vervang kon word met “toe die voëltjie haar sien, vlieg sy dadelik af”.  

Die ritme van die woorde “‘Pas op!’ skree Pieter en die voëltjie vlieg vinnig / na veiligheid 

hoog in die boom / en uit die poeletjie kwaak eend kwaai” (weergawe 2, strofe 14) vloei nie 
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gemaklik nie. Hierdie versreëls moes heroorweeg word en ek moes veral op die ritme ag slaan. 

Dieselfde geld vir die ritme van die woorde: “Toe dink kat in stilligheid by haarself: / ‘Sal dit 

nou help ek klim in die boom op, / as ek bo kom sal die voëltjie net weer wegvlieg.’” 

(weergawe 2, strofe 14) Wat nog steurend aan die laaste woorde is, is die feit dat die woorde 

“Toe dink kat in stilligheid by haarself” ook eintlik tot ŉ groot mate oorbodig is.  

“En die volgende oomblik het hy haar heel ingesluk” (weergawe 2, strofe 17) is lomp en maak 

ritmies inbreuk op hierdie vers. Dit is ŉ spannende gedeelte in die teks waarin die woorde 

vinnig moet vloei om die spanning te verhoog.  

Die ritmiese vloei van die woorde “En op ŉ ander sit die voëltjie maar nie te naby nie, / want 

sy en kat is nie so lief vir mekaar nie” (weergawe 2, strofe 18) pas nie aan by die res van die 

strofe se ritme nie. Dit word baie duidelik wanneer mens hierdie gedeelte hardop lees. Ek moes 

ander bewoording oorweeg om beter ritmiese vloei te verkry. 

“Pieter het alles van binne af dopgehou / en dink by homself: ‘Ek moet hulle help’” is lomp en 

“dink by homself” is oorbodig. Die vloei van die woorde is ook nie na wense nie.  

Omdat ek rymdwang in die tweede weergawe probeer vermy het, het ek die rymwoorde 

verwyder, maar ook ritmiese aanpassings gemaak. Dit het tot gevolg gehad dat die tweede 

weergawe meer prosaïese elemente en minder poëtiese elemente bevat. Dit was egter nie die 

doel met die teks nie. Hierdie aspekte moes aandag geniet in die volgende weergawe wat ek 

van die teks geskep het. 

Met my derde weergawe van die poëtiese teks van Pieter en die Wolf, het ek tot so 'n mate 

rymdwang probeer vermy dat sekere gedeeltes van die teks ook ritme verloor het, en meer die 

klank en voorkoms van 'n narratief as 'n poëtiese teks gehad het. 'n Voorbeeld van so 'n 

gedeelte is die volgende strofe: 

Vroeg een oggend stap Pieter deur die hek 

na die wye veld. 

Hy los die hek oop, dis mos gek. 

In 'n boom sit Pieter se maat, 

die voëltjie wat tjirp: 

"Dis 'n alte pragtige dag 

en alles is stil." (weergawe 3, strofe 10) 
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Al het hierdie gedeelte steeds die tipografie van 'n poëtiese teks, is daar nie 'n reëlmatige ritme 

in die teksgedeelte nie en toon dit ook 'n gebrek aan klankrelasies. In weergawe 4, wat ook die 

volgende herberymingsfase van die skryfproses gevorm het, het ek dit verander na: 

Vroeg een oggend stap Pieter deur die hek 

en los dit oop: “Dis mos gek!” 

Hy stap oor die veld na die boom 

daar sit sy voëltjiemaat so vroom. 

Dan tjirp die voëltjie skielik met plesier: 

“Kyk hoe lekker is dit hier!” (weergawe 4, strofe 10) 

Nog 'n voorbeeld van 'n teksgedeelte wat meer narratief van aard was, is die volgende: 

"Pas op!" skree Pieter en die voëltjie vlieg vinnig 

na veiligheid hoog in die boom 

en uit die poeletjie kwaak eend kwaai. 

Toe dink die kat in stilligheid by haarself: 

"Sal dit nou help ek klim in die boom op, 

as ek bo kom sal die voëltjie net weer weg vlieg." (weergawe 3, strofe 14) 

Behalwe vir die gebrek aan 'n reëlmatige, voortstuwende ritme en klankpatrone en  

-relasies, is daar ook die woorde "by haarself" wat oorbodig is. Die vierde weergawe van 

hierdie gedeelte was: 

"Pas op!" skree Pieter. Die voëltjie vlieg vinnig 

tot hoog in die boom waar dit veilig is. 

Uit die poeletjie kwaak eend kwaai 

sy maak ŉ vreeslike lawaai. 

Kat bedink die saak nou goed: 

“Vir boomklim het ek minder moed, 

want kom ek bo, vlieg voëltjie weg.” (weergawe 4, strofe 14) 

Ek moet steeds rymdwang vermy, maar moet baie bedag wees op die ritme en metrum van die 

teks. Die teks moet ook in harmonie met die musiek se ritme wees. 
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ŉ Paar Nederlandse adjektiefuitgange, soos kleine, skerpe en grote het ook in weergawe drie 

voorgekom. Ander opsies is vir hierdie woorde oorweeg en in die volgende weergawe gebruik. 

ŉ Voorbeeld hiervan is die verandering van: 

ŉ Dom ou eend met grote pote 

Stap waggelend op hobonote. (weergawe 3, strofe 3) 

Wat verander is na: 

ŉ Dom ou eend met spaanplat pote 

stap waggelend op hobonote. (weergawe 4, strofe 3) 

Hierdie verandering is gedoen na aanleiding van ŉ voorstel wat in die verband aan my gemaak 

is. 

Weergawe drie het ook nog ŉ tekort aan gepaste poëtiese taalgebruik getoon en daar kon met 

meer verbeelding en moontlik humor met die teks omgegaan word. My teks was nog te 

gebonde aan bestaande weergawes en het nie genoeg digterlike vryheid vertoon nie. In die 

weergawe 4 sou ek aandag aan al hierdie aspekte skenk. 

Ek moes ook versigtig wees dat die tekste wat ek ontleed het, veral dié van Philip de Vos, nie 

my eie teks beïnvloed nie. Daar was sekere woorde wat egter steeds ooreengekom het met De 

Vos se weergawe, maar dit was nie intensioneel nie; die woorde is gebruik omdat dit gepas 

was in die klankomgewing van ŉ vers, wat rym en ritme betref. 

Die gebruik van 'n meer reëlmatige ritme en van klankrelasies in weergawe 4 van die teks, wat 

ook by die musiek aansluit, het sekere subtiele byvoegings tot die teks meegebring. Ek was van 

mening dat hierdie toevoegings steeds vir die teikengehoor gepas sal wees, beter klankrelasies 

skep en by die musiek en die illustrasies aanpas. 

Die volgende fase van die skryfproses het toe gevolg waarin ek aandag aan die sintese en 

afronding van die poëtiese teks gegee het. Die eerste van hierdie tekste was weergawe vyf. 

Hierdie was ook die werkteks wat aan die illustreerder verskaf is en waarvolgens sy die 

illustrasies gedoen het. Ek het veral op die verkryging van ŉ meer reëlmatige ritme en 

rympatroon gekonsentreer. Ek het ook ŉ sekere mate van digterlike vryheid gebruik, veral om 

rym in sekere verse te bekom. Die volgende verse is byvoorbeeld aangepas: 
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Prokofiëf was ŉ baie slim man, 

hy skryf ŉ storie soos net hy kan 

met instrumente en met woorde 

vertel hy van ŉ brawe Pieter en ŉ wrede wolf. (weergawe 4, strofe 1) 

Bogenoemde strofe is verander na: 

Prokofiëf was ŉ baie slim man, 

hy skryf ŉ storie soos net hy kan 

met instrumente en met woorde  

en met baie groot akkoorde 

vertel hy van Pieter – die held –  

en die wolf wat dit ontgeld. (weergawe 5, strofe 1) 

Gedeeltes van die volgende strofe het beter geklink, maar veral die laaste gedeelte van die 

strofe het nie goeie ritme gehad nie en daar was ook nie ŉ rympatroon nie: 

Die wolf sirkel om en om die boom 

en hou hul dop met honger oë. 

Pieter het alles van agter die hek aanskou 

en dink: “ek moet hul help, en gou”. 

Pieter draf na binne teen ŉ stywe pas, 

hy kry ŉ dik tou diep uit sy kas. 

Hy haas hom terug na buite, 

klim teen die muur op, 

waaroor ŉ boomtak steek 

met kat en voëltjie op. 

Suutjies klim hy op die tak. (weergawe 4, strofe 19) 

Hierdie strofe is soos volg verander: 

Die wolf sirkel om die boom se stam 

met honger oë kyk hy hul lam. 

Pieter het alles van agter die hek aanskou 

en dink: “Ek moet hul help, en gou”. 

Pieter draf na binne teen ŉ stywe pas, 

hy kry ŉ dik tou diep uit sy kas. 
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Terug buite klouter hy die muur uit 

dan suutjies in die boom voor iets hom stuit. (weergawe 5, strofe 19) 

Weergawe vyf het meer rym vertoon en die ritme was ook beter, maar daar was nog plekke in 

die gedig waar die ritme en die sintaksis nie goed was nie. Ek sou vervolgens in weergawe 6 

daaraan aandag moes gee. Daar was ook sekere gedeeltes waar die taal vir die leser verwarrend 

kon wees. Hierdie aspekte moes nou reggestel word. 

Die kat kom saggies aangesluip 

versigtig uit die klarinet gekruip. (weergawe 5, strofe 4) 

Hierdie vers se rym en ritme was geslaagd genoeg, maar die kritiek op hierdie vers was dat 

mens eers kruip voordat jy kan sluip. Om hierdie rede is hierdie vers soos volg verander: 

Die kat kom uit die klarinet gekruip 

versigtig deur die lang gras aangesluip. (weergawe 6, strofe 4) 

Die koeplet wat die wolf bekend stel, het nog nie eindrymwoorde bevat nie. Omdat al die ander 

voorstellings, behalwe een, eindrymwoorde gehad het, het ek besluit om hierdie koeplet aan te 

pas. Die bestaande weergawe was soos volg: 

Die groot grys wolf met vlymskerp tande 

kom dreigend op die horings nader. (weergawe 5, strofe 5) 

Die koeplet is in weergawe 6 verander na: 

Die groot grys wolf kom dreigend aan 

op klanke wat uit horings gaan. (weergawe 6, strofe 5) 

In die bekendstelling van die jagters het daar ook nie eindrym voorgekom nie. In weergawe vyf 

het dit soos volg geklink: 

Die jagters se gewere klap 

op tromme knal op knal. (weergawe 5, strofe 6) 

Die koeplet is soos volg verander: 

Die jagters se groot, blink gewere, 

gaan op timpani’s te kere. (weergawe 6, strofe 6) 
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Ek het na oorweging besluit om een van die strofes heeltemal te verander, aangesien daar nie 

paarrym voorgekom het nie, terwyl die res van die gedig in paarrym geskryf is. Hierdie was 

dan ook die enigste strofe met ŉ onewe aantal versreëls, en daar het ook enkele ooreenkomste 

met die gedeelte in die De Vos-weergawe voorgekom. 

Toe voëltjie haar sien, vlieg sy dadelik af en vra: 

“Watter soort voël is jy, wat nie kan vlieg nie?” 

Maar eend sê vinnig: “Hou tog jou snater!” 

Watter soort voël is jy, wat nie kan swem nie?” 

en duik minagtend af in die water. (weergawe 5, strofe 12) 

Ek het die strofe soos volg herskryf: 

Toe voëltjie haar sien, vlieg sy dadelik af en vra: 

“Watter soort voël se vlerke kan haar nie dra?” 

Maar Eend laat haar nie treiter nie: 

“Watter soort voël is jy? Jy swem dan nie.” 

Sy duik minagtend af in die poel, 

want daar is dit ten minste koel. (weergawe 6, strofe 12) 

In die sewende weergawe van Pieter en die Wolf het ek aan ritmiese probleme en ander aspekte 

wat nog gepla het, aandag gegee. Daar was wel rym in die strofe oor die wolf teenwoordig, 

maar die lang aa-klanke in die rymwoorde het te staties geklink vir die aanvallende wolf.  

Die groot grys wolf kom dreigend aan 

op klanke wat uit horings gaan. (weergawe 6, strofe 5) 

Ek het die strofe soos volg verander: 

Op horingklanke kom hy dreigend, 

dis die groot grys wolf. O hygend! (weergawe 7, strofe 5) 

Die verandering van hierdie strofe het die gevaar wat die wolf inhou, beklemtoon met die 

uitroep aan die einde van die tweede versreël; daar was ook nou nie meer lang klanke wat die 

strofe staties laat klink het nie. 
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In die strofe wat die jagters bekendstel, is daar van rym gebruik gemaak, maar dit was nie meer 

in sinestesie met die musiek nie, omdat die woorde ŉ chaotiese geskiet weergegee het, terwyl 

die musiek baie beheersde ritmes gebruik. Die strofe was: 

Die jagters se groot, blink gewere, 

gaan op timpani’s te kere. (weergawe 6, strofe 6) 

Ek het dit verander na: 

Die jagters se geweerskote val, 

op tromme knal op knal (weergawe 7, strofe 6) 

Die volgende versreëls in die weergawe 7 was nie ritmies suksesvol nie: 

Skielik sien Pieter ŉ kat wat sluip, 

Deur die lang groen gras kom hy aangekruip. (weergawe 6, strofe 13) 

Dit is verander na: 

Skielik sien Pieter ŉ kat wat nader kruip, 

deur die lang gras kom hy aangesluip. (weergawe 7, strofe 13) 

Die kruip en die sluip is weer omgeruil, aangesien mens eers kruip voor jy sluip. Die ritme van 

die versreëls is ook aangepas om ŉ meer reëlmatige ritme daar te stel. 

Die volgende versreëls het rymdwang gehad, want voëltjies hoef nie aan bome vas te klou nie, 

hulle balanseer gemaklik op ŉ boomtak. 

“Pas op!” skree Pieter. Die voëltjie vlieg gou 

tot hoog in die boom waar hy vas kan klou. (weergawe 6, strofe 14) 

Die versreëls is soos volg verander: 

“Pas op!” skree Pieter. Die voëltjie vlieg gou 

tot hoog in die boom. Daar sit sy nou. (weergawe 7, strofe 14) 

In die laaste twee versreëls was daar weer rymdwang. ŉ Eend sal nie stik as sy uit die water 

kom nie. 
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Skaars het Pieter en Oupa agter die hek verdwyn 

toe ŉ groot, grys wolf uit die woud verskyn. 

Blitsig spring kat in die boom se mik 

Maar eend skarrel uit die poel en begin te stik. (weergawe 6, strofe 16) 

Ek het die strofe soos volg herskryf: 

Skaars het Pieter en Oupa agter die hek verdwyn 

toe ŉ groot, grys wolf uit die woud verskyn. 

Blitsig spring kat in die boom se mik 

maar Eend skarrel uit die poel - deurmekaar geskrik. (weergawe 7, strofe 16) 

In die volgende twee reëls was daar weer rymdwang, daarom is die bewoording aangepas: 

Die wolf sirkel om die boom se stam 

met honger oë kyk hy hul lam. (weergawe 6, strofe 19) 

In die nuwe weergawe het die reëls soos volg gelyk: 

Wolf stap om die boom, dan gaan hy staan: 

met honger oë kyk hy hul aan. (weergawe 7, strofe 19) 

In weergawe 7 is Pieter se klouteraksie teen die muur uit verander na ŉ klouteraksie teen die 

heining uit, aangesien die illustrasies vir die finale produk nie ŉ muur om die huis gehad het 

nie, maar ŉ heining. 

c Verfyning van die teks 

Daar is nog enkele klein veranderings in weergawe 7 aangebring, soos die verandering van 

woordorde, klein sinktaktiese verbeterings en aanpassings ter wille van ritme. Nadat hierdie 

teks voltooi is, was ek redelik tevrede met die gedig en was ek gereed om die klankopnames te 

laat doen. Omdat ek nog heelwat terugvoer rakende die teks ontvang het, moes ek die opname 

herskeduleer. Ek was redelik moedeloos, aangesien ek die poëtiese teks nou al baie keer 

herskryf het. My studieleier het toe voorgestel dat ek vir ŉ maand glad nie aan die gedig werk 

nie, sodat ek weer met vars inspirasie na die teks kan kyk. Ek het dit gedoen en het in 

weergawe 8 veral aan ritmiese aspekte aandag gegee. 
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Ek het die terugvoer van weergawe 7 sorgvuldig bestudeer, waarna ek sekere gedeeltes van die 

teks verander of herskryf het. Daar is byvoorbeeld voorgestel dat ek die volgende strofe 

heroorweeg: 

Die tinger voëltjie fladder lig  

op ratse fluitfrases in vlug (weergawe 7, strofe 2) 

Ek het dit in weergawe 8 verander na: 

Die tinger voëltjie kwetter bly  

op ŉ fluit wat oor die note gly (weergawe 8, strofe 2) 

Ek moes ook nog aandag gee aan die ritmiese vloei van die volgende strofe: 

Die kat kom uit die klarinet gekruip  

versigtig deur die lang gras aangesluip (weergawe 7, strofe 4) 

Ek het dit soos volg aangepas en gevoel dat daar nou ritmiese vloei in die strofe was: 

Uit die klarinet kom kat gekruip  

versigtig kom hy aangesluip (weergawe 8, strofe 4) 

In strofe 5 het die woord “tiep” voorgekom, maar dit is nie ŉ bestaande Afrikaanse woord nie.  

Oupa se stem klink swaar en diep  

in musiek wat uit fagotte tiep (weergawe 7, strofe 7) 

 Omdat daar nie veel woorde is wat met diep rym nie, het ek ander rymwoorde gebruik. Die 

strofe is soos volg herskryf: 

Oupa se stem klink diep en swaar  

op fagotte lank en maer (weergawe 8, strofe7) 

In strofe 13 was daar rymdwang, daarom het ek besluit om die hele strofe te herskryf. 

Die twee hou aan met stry en stry  

met Eend wat uit die water lei 

en Voëltjie wat van die kant af tjirp 

en vieserig tussen die riete wip. (weergawe 7, strofe 13) 



231 
 

Die strofe is soos volg verander: 

Die twee hou aan met hul gestryery  

dit is ŉ vreeslike bakleiery, 

met Eend wat uit die water blaas 

en Voëltjie wat van die rand af raas. (weergawe 8, strofe 13) 

In strofe 18 was daar rymdwang en daar was ook ritmiese en sintaktiese ongemaklikhede in die 

laaste twee versreëls. 

Die wolf sien vir Eend en storm op haar af,  

Eend begin vervaard te draf, 

maar sy is te stadig, en heeltemal te lomp 

en van baie lekker eet verskriklik plomp. 

Wolf kom nader... en nader... hy’s op haar... 

Eensklaps hap hy vir eend. Dis klaar. (weergawe 7, strofe 18) 

Om hierdie aspekte te probeer uitskakel, is die strofe soos volg verander: 

Wolf sien vir Eend en storm toe na haar,  

Eend hardloop weg, dit lyk te naar 

want sy is te stadig, en heeltemal te lomp 

en van baie lekker eet verskriklik plomp. 

Wolf haal haar in en hap na haar, 

eensklaps sluk hy Eend, dis klaar met haar. (weergawe 8, strofe 18) 

In die laaste strofe was daar nie ritmiese vloei nie: 

En as jy aandagtig luister  

hoor jy uit wolf se maag ŉ kwaak-gefluister, 

want wolf het in sy haastigheid 

die eend heel gesluk uit vraatsigheid (weergawe 7, strofe 25) 

Dit is soos volg aangepas: 

As jy nou aandagtig luister,  

hoor jy uit Wolf ŉ kwaak-gefluister 
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want Wolf was heeltemal te haastig, 

toe sluk hy eend heel, so wragtig. (weergawe 8, strofe 25) 

In weergawe 9 het ek strofe een se eerste twee versreëls verander omdat die aanvangsreëls dalk 

nie die beste opsie was nie. In die laaste versreël van die strofe het ek woorde voor wolf 

ingevoeg ter wille van beter ritmiese vloei. Die strofe in die vorige weergawe was: 

Prokofiëf was ŉ baie slim man,  

hy maak ŉ meesterlike plan 

met instrumente en met woorde 

en met baie groot akkoorde 

vertel hy van Pieter – die storieheld 

en die wolf wat dit ontgeld. (weergawe 8, strofe 1) 

Dit is verander na: 

Prokofiëf skryf ŉ oulike storie  

dit kan jy maar weet, gedorie, 

met instrumente en met woorde 

en met baie groot akkoorde 

vertel hy van Pieter – die storieheld 

en die groot grys wolf wat dit ontgeld. (weergawe 9, strofe 1) 

Hierdie aanvang van die gedig het my egter gepla en in die weergawe 10 van die gedig het ek 

dit weer terug verander. 

Ek het lidwoorde voor al die eiename behalwe Pieter en Oupa geplaas, ter wille van 

eenvormigheid. Ek wou ŉ mengsel van kleinletters en hoofletters (om die verskillende 

karakters te benoem) in die gedig voorkom wat die leser dalk kan verwar. Omdat die 

verandering nie altyd ritmies bevredigend was nie en omdat die gebruik van lidwoorde afstand 

tussen die leser en die teks kon skep, het ek weer die lidwoorde verwyder en ŉ mengsel van 

eiename en selfstandige naamwoorde in weergawe 10 teruggebring. 
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Die strofe waarin wolf vir eend vang is ook verander na ŉ kombinasie van weergawes 7 en 8. 

In weergawe 8 is dit verander na: 

Wolf sien vir Eend en storm toe na haar, 

Eend hardloop weg, dit lyk te naar 

want sy is te stadig, en heeltemal te lomp 

en van baie lekker eet verskriklik plomp. 

Wolf haal haar in en hap na haar, 

eensklaps sluk hy Eend, dis klaar met haar. 

In weergawe 9 is dit verander na: 

Die wolf sien vir eend en storm toe na haar, 

Die eend hardloop weg, dit lyk te naar 

want sy is te stadig, en heeltemal te lomp 

en van baie lekker eet verskriklik plomp. 

Wolf kom nader... en nader... hy’s op haar 

hy rek sy bek en... dis klaar met haar. 

Die uitdrukking “pure perd” wat op die wolf van toepassing is, kan dalk die kinderleser 

verwar, maar om wolf soos ŉ wilde perd te laat spring sal makliker verstaanbaar wees. Die 

woorde “baie woes” is ook verander omdat dit nie ritmies en taalmatig gemaklik was nie. 

Intussen hou Pieter die toulus styf vas,  

en kyk of die lus om wolf se stert sal pas. 

Hy laat sak dit af oor Wolf se stert, 

maar Wolf dink nou hy’s pure perd. 

Hy spring baie woes op en af en heen en weer... 

en trek die tou net stywer, keer op keer. 

Pieter knoop die toupunt om die tak 

toe voel Wolfie sommer swak. (weergawe 8, strofe 22) 

Ek het toe die volgende veranderinge in hierdie strofe aangebring: 

Intussen hou Pieter die toulus styf vas,  

en kyk of die lus om wolf se stert sal pas. 

Hy laat sak dit af oor die wolf se stert, 
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maar die wolf spring nou soos ŉ wilde perd. 

Hy gaan te kere, op en af... heen en weer... 

en trek die tou net stywer, keer op keer. 

Pieter knoop die toupunt om die tak 

toe voel die wolfie sommer swak. (weergawe 9, strofe 22) 

Die versreël “Hulle loop met Wolf op tou wat grom” in die vers wat die oorwinningsparade 

beskryf, is na “Die wolf is op tou, hy kan nou net grom” verander om die oormatige gebruik 

van die woord “wat” in die strofe teë te werk en om die ondergang van die wolf meer te 

beklemtoon. 

Die kragwoord wat aan die einde van weergawe 8 gebruik is, was onvanpas en daarom is die 

laaste twee versreëls van die slotstrofe verander. Die weergawe se bewoording was: 

want Wolf was heeltemal te haastig,  

toe sluk hy eend heel, so wragtig. (weergawe 8, strofe 25) 

Hierdie versreëls is toe verander na: 

want die wolf was heeltemal te haastig,  

toe sluk hy die eend heel in, so vraatsig! (weergawe 9, strofe 25) 

In weergawe 10 is daar nie veel veranderinge aangebring nie. Daar is hoofsaaklik met van die 

lidwoorde voor die noem van die karakters weggedoen sodat die soortname dan na eiename 

verander is; dit is gedoen om die leser meer by die teks te betrek. Daar is enkele ander kleiner 

veranderinge aangebring. 

In weergawe 11 is daar ook net klein veranderinge aangebring: enkele woorde is ter wille van 

ritmiese vloei ingevoeg. Een vers wat redelik verander het, is egter die volgende vers: 

Oupa kom by die hek uitgestap,  

dat Pieter buite is, is vir hom geen grap: 

“Pieter, die veld is nie die plek vir jou nie, 

weet jy nie daar’s wolwe in die woud nie?” 

Al maak die wolwe hom nie bang nie, 

luister Pieter en praat nie teë nie. 
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Oupa neem Pieter met hom saam 

en laat hom dan na binne gaan. (weergawe 10, strofe 15) 

Die rede vir die verandering is die gebruik van “nie” vier keer as ŉ rymwoord en die feit dat 

die middelste vier reëls van hierdie strofe te veel na prosa geklink het, terwyl daar sterk 

rymwoorde en ritme in die eerste twee en laaste twee reëls was. Die strofe is soos volg 

verander: 

Oupa kom by die hek uitgestap,  

dat Pieter buite is, is vir hom geen grap: 

“Pieter, wat maak jy buite die hek? 

Hier beland jy dalk in ŉ wolf se bek!” 

Al maak die wolwe hom nie bang nie, 

luister Pieter en praat nie teë nie. 

Oupa neem Pieter met hom saam 

en laat hom dan na binne gaan. (weergawe 11, strofe 15) 

Nog ŉ verandering wat aangebring is, is die volgende: 

Intussen hou Pieter die toulus styf vas,  

en kyk of die lus om wolf se stert sal pas. (weergawe 10, strofe 22) 

Die verandering is gemaak om duidelik aan die luisteraar/leser te toon dat Pieter die toulus 

gemaak het; dat hy met ander woorde met die idee vorendag gekom het om die wolf te vang. 

Hierdie twee versreëls is soos volg verander: 

Intussen knoop Pieter ŉ lus in die tou,  

en gryp die ander ent om aan vas te hou. (weergawe 11, strofe 22) 

Enkele ander veranderinge is aangebring, soos byvoorbeeld die verandering van woordorde ter 

wille van duideliker betekenis. Daar is ook enkele woorde verander om te verseker dat daar nie 

te veel herhalings van dieselfde woord in een strofe voorkom nie. 

Die slotstrofe se laaste twee versreëls is ook verander: 

want die wolf was heeltemal te haastig,  

toe sluk hy die eend heel in, so vraatsig! (weergawe 10, strofe 25) 
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Dit is verander om ŉ sterker einde te bewerkstellig. Daarby beteken “So wrintiewaar”  dit het 

werklik gebeur en skep amper dieselfde effek as “fluit-fluit, my storie is uit”: 

want Wolf was te haastig en te naar,  

toe sluk hy Eend heel in, so wrintiewaar! (weergawe 11, strofe 25) 

Die gedig was nou redelik afgerond. Ek het die gedig (weergawe 12) voor die klankopname 

gedoen is weer deurgelees om redigering te doen. Daar is enkele veranderinge aan leestekens 

aangebring en aan ŉ enkele woord of twee geskaaf. Die finale weergawe van die teks wat aan 

die voorleser gegee is, word vervolgens weergegee: 

d Die finale weergawe 

 Pieter en die Wolf (finale weergawe) 

Strofe 1: Prokofiëf was ŉ baie slim man, 

hy maak ŉ meesterlike plan: 

met instrumente en met woorde 

en met baie groot akkoorde 

vertel hy van Pieter – die storieheld 

en die groot grys wolf wat dit ontgeld.  

Strofe 2: Die tinger voëltjie kwetter bly 

op ŉ fluit wat oor die note gly. 

Strofe 3: ŉ Lomp ou eend met spaanplat pote 

stap waggelend op hobonote. 

Strofe 4: Uit die klarinet kom die kat gekruip, 

versigtig kom hy aangesluip. 

Strofe 5: Oupa se stem klink diep en swaar 

op fagotte lank en maer. 

Strofe 6: Op horingklanke kom hy dreigend, 

dis die groot grys wolf, o hygend! 

Strofe 7: En dan’s daar Pieter, vinnig-flink –  

wat vrolik uit die strykers klink. 
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Strofe 8: Die skote van die jagters val, 

op tromme – knal op knal. 

Strofe 9: Eendag, nogal lank gelede 

woon Pieter en Oupa tevrede 

langs ŉ veld met ŉ boom en ŉ poel so koud 

en daaragter ŉ donker woud. 

Strofe 10: Een mooi oggend stap Pieter deur die hek 

en los dit oop: Dis mos gek! 

Hy stap oor die veld na die boom, 

waar sy voëltjiemaat sit en droom. 

Dan tjirp die voëltjie met plesier: 

“Kyk net hoe lekker sit ek hier!” 

Strofe 11: Toe waggel daardie lomp eend aan: 

sy is bly Pieter het die hek oop laat staan, 

want sy wil graag in die poel gaan plas 

om haar vere pragtig skoon te was. 

Strofe 12: Toe Voëltjie haar sien, vlieg sy dadelik af en vra: 

“Watter soort voël se vlerke kan haar nie dra?” 

Maar Eend laat haar nie treiter nie: 

“Watter soort voël is jy? Jy swem dan nie.” 

Sy duik minagtend af in die poel, 

want daar is dit vir haar lekker koel. 

Strofe 13: Die twee hou aan met hul gestryery, 

dit is ŉ vreeslike bakleiery, 

met Eend wat uit die water blaas 

en Voëltjie wat van die rand af raas. 

Strofe 14: Skielik sien Pieter ŉ kat nader kruip, 

deur die lang gras kom hy aangesluip. 

Kat het ŉ plan: “Die voëltjie stry, 

dis my kans om haar in my kloue te kry.” 
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Katvoet stap hy op pote van fluweel 

nog nader en mik-mik na Voëltjie se keel. 

Strofe 15: “Pas op!” skree Pieter. Die voëltjie vlieg gou 

tot hoog in die boom. Daar sit sy nou. 

Uit die poeletjie kwaak Eend alte kwaai, 

sy maak ŉ vreeslike lawaai. 

Kat bedink die saak nou goed: 

“Vir boomklim het ek minder moed, 

want klim ek dalkies net te hoog, 

vlieg Voëltjie verder uit die oog.” 

Strofe 16: Oupa kom by die hek uitgestap. 

Dat Pieter buite is, is vir hom geen grap: 

“Pieter, wat maak jy buite die hek? 

Hier beland jy dalk in ŉ wolf se bek!” 

Al maak wolwe hom nie bang nie, 

luister Pieter en sê nie ŉ woord nie. 

Oupa neem Pieter met hom saam 

en laat hom dan na binne gaan. 

Strofe 17: Skaars het Pieter en Oupa agter die hek verdwyn 

toe ŉ groot, grys wolf uit die woud verskyn. 

Blitsig spring die kat in die boom se mik, 

die eend skarrel uit die poel – deurmekaar geskrik. 

Strofe 18: Wolf sien vir Eend en storm na haar, 

Eend hardloop weg, dit lyk te naar 

want sy is te stadig, en heeltemal te lomp 

en van baie lekker eet verskriklik plomp. 

Wolf kom nader… en nader… hy’s op haar 

hy rek sy bek en… dis klaar met haar! 

Strofe 19: Hierna staan sake in die boom nou so: 

op die een tak sit Kat, amper heelbo. 
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Op ŉ ander sit Voëltjie, ver-ver weg, 

want haar verhouding met Kat is effe sleg. 

Strofe 20: Wolf stap om die boom, dan gaan hy staan: 

met honger oë kyk hy hulle aan. 

Pieter het alles vanagter die hek aanskou; 

toe dink hy: “Ek moet hulle help, en gou.” 

Hy draf na binne teen ŉ vinnige pas, 

en haal ŉ dik tou diep uit sy kas. 

Terug buite klouter hy teen die heining uit 

en stil in die boom op voor iets hom kan stuit. 

Strofe 21: Hy fluister vir Voëltjie dat net sy kan hoor: 

“Gaan vlieg daar naby Wolf se oor, 

maar bly hom tog ŉ kortkop voor,  

want hy moet jou nie vang nie, hoor.” 

Voëltjie vlieg toe af om Wolf te terg… 

Dadelik is Wolf toe vreeslik vererg. 

Hy hap en hap dat sy tande klap, 

maar Voëltjie bly weg van sy gehap. 

Strofe 22: Intussen knoop Pieter ŉ lus in die tou, 

en gryp die ander punt om aan vas te hou. 

Hy laat sak die lus af oor Wolf se stert, 

maar Wolf spring nou soos ŉ wilde perd. 

Hy gaan te kere, op en af… heen en weer… 

en trek die tou net stywer, keer op keer. 

Pieter knoop die toupunt om die tak, 

toe voel Wolfie sommer swak. 

Strofe 23: Toe kom die jagters skietend aan, 

van wolfspoor volg is hul gedaan. 

“Moenie skiet nie!” skree Pieter, “ons het hom gevang! 

Voëltjie en ek het die wolf al bang. 

Neem hom eerder dieretuin toe, 

daar sal hy niemand hap nie, of hoe?” 
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Strofe 24: Die oorwinningsparade kom toe verby, 

dis Pieter, die held, wat die parade lei. 

Agter hom stap die jagters ewe flink 

met gewere wat in die sonlig blink. 

Wolf is op tou; hy kan nou net grom. 

Daarna kom Kat, en Oupa wat brom: 

“En as die wolf hom wel gevang het, 

wie sou dan die held gewees het?” 

Bo hul vlieg Voëltjie, vrolik en bly: 

“Ek en Pieter het die wolf gekry!” 

Strofe 25: As jy nou aandagtig luister, 

hoor jy uit Wolf ŉ kwaak-gefluister. 

Want Wolf was te haastig en te naar, 

toe sluk hy Eend heel in, so wrintiewaar! 

Soos voorheen vermeld, het ek wat beeldspraak betref, die aanvanklike metafore wat ek 

gebruik het in die laaste weergawes van die teks verminder (daar is nog enkeles, byvoorbeeld 

“spaanplat pote”; “ŉ kortkop voor”) om by die bevindings van die navorsing aan te sluit wat in 

die verband deur Fisher en Natarella (1982:349) onder kinders van Graad 1 tot 3 gedoen is. 

Daar is egter wel van ŉ vergelyking in strofe 22 versreël 4 gebruik gemaak: “maar Wolf spring 

nou soos ŉ wilde perd”. Daar word verder, wat beeldspraak betref, regdeur die gedig van 

personifikasie gebruik gemaak, aangesien al die dierekaraters menslike kenmerke in die gedig 

aanneem. 

Wat stylfigure betref, is daar ŉ hiperbool in strofe 22 versreël 8 gebruik, waar ŉ hiperbool 

gebruik word om die wolf mee te beskryf. Ellipse is ook in hierdie strofe in versreël 5 gebruik, 

waar die herhaling van op en af en heen en weer deur ellipse vervang word. Hierdie ellipse 

verskaf die nodige pousering sodat die luisteraar homself die aanhoudende beweging van die 

wolf kan voorstel.  

Ek het korter en langer strofes afgewissel, wat ŉ wisselende tipografiese organisasie aan die 

gedig verskaf. Daar is verskeie redes hiervoor: die karakters word in die kort strofes duidelik 

aan die leser/luisteraar bekend gestel; in die langer strofes word ŉ minder gefragmenteerde 

gang van die narratief verkry; die gebruik van korter sinne verleen meer spanning aan die 

situasie (strofe 15); die enjambement beklemtoon die voëltjie se vinnige opwaartse beweging 
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aan die einde van versreël 1 (strofe 15); en langer sinne verleen ŉ vloeiender gang aan die 

narratief. 

In hierdie gedig het ek deurgaans van paarrym gebruik gemaak. Daar is ook voorbeelde van 

horisontale, vertikale en diffuse assonansie en alliterasie. In strofe 4 is daar horisontale 

alliterasie van die k-klank. Die herhaling van die k staan in kontras met die tentatiewe 

musiektema van die kat; sodoende word daar meer aandag op die karakter gevestig. In strofe 

24 word diffuse alliterasie van die w-klank aangetref. Die alliterasie beklemtoon die feit dat die 

wolf oorwin is. Vertikale alliterasie van die k-klank word in strofe 14 gevind, wat die 

aanvalsbeweging van die kat duidelik aantoon. In strofe 15 versreël 8 is daar horisontale 

alliterasie van die v-klank, om die afstand tussen die kat en die voëltjie te beklemtoon. 

Horisontale alliterasie van die g-klank word in versreël 2 van strofe 17 gebruik. Die wolf se 

wreedaardigheid en grootte word hierdeur beklemtoon. Die laaste versreël van die gedig 

vertoon horisontale alliterasie van die w-klank, wat ŉ definitiewe afsluiting aan die gedig 

verleen. 

In strofe 10 word daar vertikale en diffuse assonansie van die e-klank aangetref. Die klank 

word verder beklemtoon deurdat dit ook in twee van die rymwoorde “hek” en “gek” aangetref 

word. In hierdie strofe word Pieter se haastige gang deur die kort klinkers beklemtoon. In 

strofe 11 is daar horisontale en diffuse assonansie van die aa-klank. Hierdie lang klank toon 

duidelik die eend se stadige ongemaklike beweging op land aan. Diffuse assonansie van die ie-

klank word in strofe 12 aangetref. Die kort klank dui die bitsigheid van die voëltjie aan. In 

strofe 16 kom daar diffuse assonansie van die a-klank voor. Dit word verder beklemtoon 

deurdat dit in die eerste twee versreëls van die strofe ook in die rymposisie aangetref word. Die 

gebruik van die kort a-klank dui Oupa se ontsteltenis oor Pieter se optrede duideliker aan. 

Diffuse en horisontale assonansie van die aa-klank kom in strofe 18 voor: hierdie lang klank 

beklemtoon die lompheid van die eend, haar hulpeloosheid om uit die wolf se kloue te ontsnap 

en haar ondergang. ŉ Lang aa-klank word diffuus in strofe 25 gevind en verder beklemtoon 

deur die rymende posisie daarvan in die finale twee versreëls van die gedig. Die lang klank 

verlangsaam die gang van die laaste strofe, waardeurdie eend geleentheid kry om nog gered te 

word. 

Voorstelle om die poëtiese teks verder te verfyn is deur die eksaminatore gemaak. Aangesien 

die eindproduk (die prenteboek en CD) ‘n eenheid vorm, is dit nie op hierdie stadium moontlik 

om genoemde voorstelle hierin aan te bring nie. Die eksaminatore se voorstelle sal egter 
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oorweeg word wanneer die werk vir moontlike publikasie voorgelê word. Die voorstelle is 

soos volg: 

Strofe 6 se finale weergawe was: 

 Op horingklanke kom hy dreigend 

 dis die groot gerys wolf, o hygend! 

Die voorgestelde verandering aan die strofe is: 

 Op horingklanke kom iets dreigend: 

 dis die groot grys wolf, o hygend. 

In strofe 9 is daar waarskynlik rymdwang in die laaste twee versreëls en hierdie twee versreëls 

sal heroorweeg moet word. 

Die korrekte Afrikaans vir tjirp in strofe 10 is tjilp. 

Die eerste versreël van strofe 10 kan verander word van: 

Toe waggel daardie lomp eend aan: 

na: 

Waggelend kom ook die lomp eend aan: 

In strofe 14 aan die einde van die derde versreël kan die komma vervang word deur ŉ 

kommapunt. 

Strofe 16 se eerste versreël kan ŉ aparte sin vorm, wat Oupa se besliste aksie beklemtoon. 

Aan die einde van strofe 18 sal dit goed wees om die ellips te vervang met ŉ uitroepteken te 

vervang om die finaliteit van die eend se ondergang te beklemtoon. 

ŉ Kommapunt kan aan die einde van die derde versreël in strofe 20 geplaas word. 

Die laaste twee versreëls van strofe 22 toon rymdwang, die twee versreëls sal heroorweeg moet 

word. 

Die woord “skietend” in strofe 23 kan moontlik met “skietlustig” vervang word. 
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Nog ŉ plek waar rymdwang ŉ probleem kan wees is in versreël 4 van strofe 23, die versreël 

kan moontlik verander word na “Ek en Voëltjie hou hom in bedwang.” 

Die laaste twee versreëls van strofe 25 toon moontlik rymdwang, die voorgestelde verandering 

is: 

 Want Wolf was te haastig as ŉ vraat 

 toe sluk hy Eend heel in mét sy kwaadgepraat! 

5.4.2.2 Die illustrasies 

Nadat ek verskeie pogings in gemengde media aangewend het om illustrasies vir die teks te 

skep, het ek besluit dat my illustrasies nie vir die teks geskik sal wees nie. Ek kon egter van 

ander kunstenaars gebruik maak, aangesien my primêre kreatiewe doelwit in die daarstelling 

van Pieter en die Wolf die skryf van ‘n poëtiese teksverwerking was. Multimodale tekste is 

gewoonlik die resultaat van verskeie mense se insette. As kreatiewe koördineerder moes ek dus 

ŉ illustreerder vind met wie ek sou kon saamwerk.  

Ek het twee illustreerders genader om die illustrasies te doen, maar kon om verskeie redes nie 

verder saam met hulle werk nie. Colette Lotz, ŉ dosent in illustrasiekuns aan die NWU, het toe 

aangebied om die illustrasies te behartig. In hierdie gedeelte word daar verslag gelewer oor ons 

kreatiewe samewerking en die ontwikkeling van die illustrasies. Ek het op 3 Junie 2013 ŉ 

konsepteks (weergawe 5) in boekformaat aan haar voorgelê: daarin het ek uiteengesit watter 

elemente in elke illustrasie teenwoordig moet wees in samehang met die elke spesifieke 

teksgedeelte. Nadat sy my oor die karakters se voorkoms uitgevra het, het ons dit in detail 

bespreek; ek het haar egter ook kreatiewe vryheid gegee om te interpreteer. Sy het voorgestel 

dat sy in gemengde media werk; dit het met die aanvanklike idee wat ek oor die illustrasies 

gehad het, ooreengestem. Verder het sy het aangebied om ook die bladuitleg van die boek te 

doen aangesien sy haar illustrasies dan saam met die teks kon beplan. Omdat sy van plan was 

om elektronies aan die illustrasies te werk, kon sy die teks terselfdertyd invoeg. Ek was baie 

dankbaar daaroor, aangesien ek nie geweet het wie die bladuitleg vir my sou doen nie. Ons het 

met ŉ samewerkingsprojek begin wat agt maande geduur het. 

Op 13 Junie 2013 het sy die eerste konsep-illustrasie aan my voorgehou, naamlik ŉ illustrasie 

van Pieter en Oupa se huis met die veld en woud langs die huis. Pieter was nog nie in die 

illustrasie nie, aangesien sy eers meer inligting oor die hoofkarakter se voorkoms van my wou 
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kry. Ons het toe Pieter, Oupa en die jagters se voorkoms bespreek. Sy het ook vir my 

konsepsketse van die voëltjie en die eend gewys. Die konsep-illustrasies het met die 

aanvanklike idee wat ek oor die styl van die illustrasies gehad het, ooreengekom. Colette het 

haar eie unieke styl wat in die illustrasies na vore kom. Die illustrasies of gedeeltes daarvan 

wat sy tydens hierdie besoek aan my getoon het, sal nou afsonderlik bespreek word deur 

telkens na die illustrasie of konsep daarvan te verwys. 

 

Figuur 5.1: Die voortekening vir Oupa se huis waarop die konsep-blaardetail verskyn. 

Op hierdie voortekening verskyn die huis en die heining met die woud daaragter. Colette wou 

hier vasstel hoe suksesvol die blare wat sy gefotografeer het op die bome in die woud sou 

wees. Die tekstuur van die blare verlewendig die bome, gee ŉ driedimensionele voorkoms 

daaraan en vestig die aandag op die bome. Die lyne wat vir die huis en heining gebruik word, 

is stewige, ononderbroke lyne, wat aan die huis en heining gewigtigheid verleen. Die kontras 

tussen die oorwegend reguit lyne van die huis en heining en die vloeiende vorm van die lyne 

van die bome, dui die kontras tussen veiligheid en stewigheid, en onveiligheid aan. Collete se 

unieke tekenstyl is duidelik sigbaar in  hierdie illustrasie. Die onderwerp van die illustrasie 

word deur die meegaande teks bepaal.  
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Figuur 5.2: Voortekening van Oupa se huis met fyn blaardetail 

Op hierdie voortekening het sy die effek van die fyn blaardetail in die tuin rondom Oupa se 

huis getoets. Die tekstuur verleen ŉ rustige gevoel en lyk driedimensioneel, waardeur meer as 

een vlak in die illustrasie geskep word. Die groen kleur verskaf ŉ aardse, natuurlike gevoel.  

Die lyngebruik in die illustrasie laat die woud reeds meer dreigend lyk as gevolg van die lyne 

wat in dié gedeelte digter op mekaar is. Daar is ŉ duidelike kontras tussen die meer berekende 

vorme van die mensgemaakte huis en heining, en die vloeiender vorme van die woud. 

 

Figuur 5.3: Boomdetail vir die woud 
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Die illustrasie is net ŉ voorstelling van die bome in die woud. Hier is dit nie net die lyngebruik 

nie, maar ook die digtheid van die doilietekstuur wat die woud meer dreigend laat lyk. Die 

gebruik van baie donker groen en swart versterk verder hierdie gevoel van bedreiging. Nadat 

Colette al die voorsketse gedoen het, het die voorfinale weergawe van Oupa se huis soos volg 

gelyk: 

Figuur 5.4: Voorfinale weergawe van Oupa se huis 

Waar die bome se lower nie deur die groen gefotografeerde blare voorgestel is nie, het Colette 

doilies ingeskandeer om die blare van die bome voor te stel. Die groen blaartekstuur op die 

voorgrond is so prominent dat dit lyk asof die leser aan die blare kan vat; dit verskaf ŉ gevoel 

van rustigheid en skep ŉ meervlakkige illustrasie. Deur die gebruik van wit, rooi en bruin vir 

Oupa se huis word ŉ rustige en huislike voorkoms geskep, aangesien rooi en bruin warm 

kleure is. Deur die gebruik van rooi word Oupa se huis ŉ fokuspunt in die illustrasie. Die huis 

is egter klein en verdwyn byna tussen die natuur in die voorgrond en die dreigende woud in die 

agtergrond. Die prominensie van die natuur dui reeds aan dat dit ŉ belangrike rol in die verhaal 

gaan speel. Die aardse kleurgebruik vestig verder die aandag op die natuurlike omgewing. 

Hierdie werk was egter nog nie die finale illustrasie nie. Dit het met verloop van tyd en tydens 

ons besprekings van die illustrasies, nog baie ontwikkel. 
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Figuur 5.5: Die detail wat gefotografeer is om die tuinpaadjie vanaf Oupa se huis voor te stel 

Die detail sou die klippaadjie van Oupa se huis na die hek voorstel. Dit is in die voorskets 

ingevoeg wat Colette tydens ŉ besoek aan my gewys het. Hierdie tekstuur verskaf ŉ baie 

realistiese beeld. Die vorm van die foto is so gemanipuleer dat dit die vorm van die klippaadjie 

aanneem. Die gebruik van die warm en natuurlike kleur bruin bewerkstellig ŉ rustige 

atmosfeer. 

 

Figuur 5.6: Foto van die detail wat as poeletjie gebruik gaan word 

Langs Oupa se huis is daar ŉ veld en in die veld is daar ŉ poeletjie. Hierdie kraanpoeletjie is 

gefotografeer en ingeskandeer om die poeletjie is die veld voor te stel.. Die poeletjie en die 

klippe het die ideale vorm en tekstuur om in die illustrasies te gebruik. Die ovaalvorm skep 

harmonie en rustigheid.  

Oupa se huis met die veld en die woud langsaan, skep die milieu vir die hele verhaal. Dit was 

dus belangrik dat die skets sowel die veld as die woud en Oupa se huis moes insluit. Die 

dreigende woud met die baie swart en digte teksture is in hierdie eerste voorstelling van die 

milieu op die agtergrond; die bedreiging lyk darem asof dit nog op ŉ afstand is. 
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Figuur 5.7: Voortekening van die boom 

Die boom wat in die veld langs Oupa se huis staan, speel dwarsdeur die verhaal ŉ belangrike 

rol, veral as ŉ plek van veiligheid. Dit was daarom nodig dat die boom stewig moes wees. In 

vergelyking met die bome in die woud, vertoon hierdie konsepskets van die boom stewig sodat 

dit aan die vereistes wat deur die verhaallyn gestel word, voldoen. In die finale illustrasies is 

die boom baie groter as die bome in die woud en die vorm daarvan verskil ook van dié in die 

woud, Die aandag word nie net op die boom gevestig nie: die belangrikheid daarvan in die 

verhaal word ook aangedui en moontlik oorskadu hierdie boom die ander bome. Die 

lyngebruik hier is minder dig as die lyngebruik op die bome in die woud, wat hierdie boom 

minder dreigend laat voorkom. Die lyne is ook minder prominent en ligter as die van die 

woudbome. 
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Figuur 5.8: Konsepvoorbeeld van die eend 

Vir die konsepvoorbeeld van die eend is vere versamel en so geplaas dat dit die basiese vorm 

van ŉ eend se lyf aanneem. Die pote is geteken. Die gebruik van verskillende kleure vere 

verlewendig die voorkoms van die andersins donker eend. Uit die vorm van die eend en uit die 

grootte van haar pote kom die dier lomp voor. Die gebruik van verskillende lae vere bo-op 

mekaar, verleen ŉ meervlakkige voorkoms aan die eend. 

 

Figuur 5.9: Konsepvoorbeeld van die voëltjie op die tak 
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Die voëltjie se basiese vorm is ook aanvanklik uit vere gemaak. Die grys kleur op haar vlerke 

verskaf aan haar ŉ gevoel van ligtheid en ratsheid. Deur haar buitengewone grootte in 

vergelyking met die res van die skets en haar plasing op die blad, word sy die fokuspunt  in die 

illustrasie. Dit kan aan die kinderleser ŉ aanduiding wees van die belangrike rol wat die 

voëltjie in hierdie verhaal gaan speel. 

Drie weke later (8 Julie 2013) het ek en Colette ŉ derde ontmoeting gehad. Tydens die 

geleentheid het sy vir my die reeds voltooide illustrasies gewys, byvoorbeeld die illustrasie van 

Oupa se huis met die veld, die boom en die poel en ook die karakters van die voëltjie, die eend 

en Pieter. In die voltooide illustrasie maak sy van fotografie gebruik, onder andere om die poel 

en die klippad voor te stel.  Sy maak egter ook van voorwerpe wat ingeskandeer word gebruik, 

byvoorbeeld doilies en blare vir die bome, en vere vir die voëltjie en die eend. Hierdie 

illustrasie word voltooi deur die voorwerpe, foto's en die gesketste gedeeltes laag vir laag met 

die illustrasieprogrammatuur Photoshop te 'bou'. Tydens hierdie besoek wys sy ook vir die 

eerste keer vir my die karakters van Pieter en Oupa, in pastel geskets, met die tekstuur van 

ingeskandeerde materiaal op hulle klere. Colette was van mening dat die karakters nog te sag 

in verhouding tot die res van hulle omgewing is, daarom wou sy nog bietjie aan hulle werk. 

 

Figuur 5.10: Die voltooide illustrasie van Oupa se huis 
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In hierdie illustrasie is daar buiten die teksture wat reeds vermeld is, ook nog ligter weergawes 

van die doilietekstuur in die tuin rondom Oupa se huis ingevoeg. Hierdie invoeging verleen 

eenheid aan die illustrasie. Verder laat die kontras tussen die donker kleur van die woud en die 

ligter agtergrond net voor die woud, die woud meer dreigend lyk. Die gebruik van baie aardse 

en natuurlike kleure verleen egter ŉ rustige atmosfeer aan die illustrasie, ten spyte van die 

invoeging van die woud, wat byna op die agtergrond verdwyn.  Daar is ruimte vir die teks 

gelaat sodat die illustrasie nie te besig lyk nie. Daar is ook ŉ goeie balans tussen die 

geïllustreerde gedeeltes en die dele waarin werklike ingeskandeerde voorwerpe gebruik is. 

Hierdie kombinasie verskaf aan die een kant ŉ meer realistiese gevoel, terwyl die dele wat 

geskets is die kind na ŉ ander wêreld wegvoer. 

 

Figuur 5.11: Karakterontwikkeling van Pieter 

Voordat die verskillende teksture, wat op Pieter se klere voorkom, met behulp van Photoshop 

ingevoeg kon word, moes daar eers voortekeninge van al die verskillende posisies wat Pieter 

sou inneem, gemaak word. Op hierdie voortekeninge is dit duidelik hoe daar met behulp van 

lyn verskillende emosies op Pieter se gesig weergegee kan word. Die teksture is daarna op die 

vorms ingevoeg, waarna Pieter se gesig met pastel gedoen en die illustrasie elektronies 

aangepas is. 
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Figuur 5.12: Teksture van Pieter se klere 

Die gebruik van die teksture van werklike klere op Pieter se klere in die illustrasie gee aan 

Pieter ŉ meer realistiese voorkoms. 

 

Figuur 5.13: Karakterontwikkeling van Oupa 

Dieselfde metode wat met die inkleding van Pieter gevolg is, is ook vir Oupa gebruik. Met 

enkele veranderings aan die lyne op Oupa se gesig, word ŉ kwaai uitdrukking op sy gesig 

voorgestel.  
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Figuur 5.14: Teksture vir Oupa se klere 

Die volgende illustrasie is deur middel van die voorsketse, die teksture, die gebruik van pastel, 

asook elektroniese manipulasie geskep.  

 

Figuur 5.15: Die eerste illustrasie van Pieter en Oupa wat Colette vir my gewys het 

Uit die relatiewe groottes van Oupa en Pieter blyk dit dat Pieter belangriker as Oupa is in die 

verhaal, want Pieter word ‘groot’ in vergelyking met Oupa voorgestel. Pieter verskyn ook voor 
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in die illustrasie, wat die fokus op Pieter plaas. Oupa se geboë vorm dui sy ouderdom aan, 

terwyl Pieter se jeug beklemtoon word deur sy regop houding. Omdat die teksture rondom 

Pieter en Oupa in hierdie illustrasie sagter is, word Pieter en Oupa nog meer beklemtoon. 

My vierde besoek aan Colette was op 18 Julie 2013. Tydens hierdie besoek wys sy weer aan 

my die illustrasie wat sy tydens die vorige besoek aan my getoon het. Op die verso, waarop 

slegs die teks verskyn, het sy nou ŉ agtergrond vir die wit bladsy geskep. Sy gebruik ŉ laag 

van die tekstuur van verfhale, wat sy geverf en ingeskandeer het, in kombinasie met dieselfde 

tekstuur wat op die bome aangetref word. Dit skep ŉ groter gevoel van eenheid op die 

dubbelblad en versag die voorkoms van die blad waarop slegs die teks verskyn. Ons stem saam 

dat dit die weg is om te volg met die agtergronde van al die bladsye waarop slegs die teks 

verskyn. Hierdie veranderinge in die agtergrond skep groter eenheid en harmonie regdeur die 

boek. Sy het ook kleurvolle agtergronde geskep deur middel van duidelike kwashale, wat sy 

byvoorbeeld op die klippad gebruik om meer kleur tot die illustrasie te voeg. Hierdie teksture 

gebruik sy ook in sommige van die ander illustrasies om dieselfde rede.  

Colette wys ook vir my die wolf wat sy geskep het deur ŉ stuk pels in te skandeer, terwyl sy 

ook al redelik ver met heelwat van die ander illustrasies gevorder het. Sy kry dit byvoorbeeld 

reg om emosionele verandering in die eend weer te gee deur telkens haar gesigsuitdrukking, 

maar ook die rangskikking van haar vere te verander. Op dieselfde wyse word die ander 

karakters se emosionele toestand aangedui. Omdat ek aanvanklik wou hê dat die 

musiekinstrumente wat elke karakter verteenwoordig, aangetoon moet word, het sy gemeld dat 

sy eerder bestaande weergawes van die werklike instrumente gaan gebruik as om hulle te 

teken: sodoende sou sy kon verseker dat die voorkoms van die musiekinstrumente realisties 

korrek is. 
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Figuur 5.16: ŉ Foto van die pelstekstuur wat vir die wolf se pels aangewend is 

Hierdie pelstekstuur is op die voorskets van die wolf se vorm geplaas, waarna dit nog 

elektronies deur middel van Photoshop gemanipuleer is. Die gebruik van die pelstekstuur op 

die wolf se lyf skep ŉ meer realistiese beeld van hom en die donker kleur laat hom ook meer 

dreigend lyk. Hierdie illustrasies raak byna taktiel en kry ŉ driedimensionele voorkoms as 

gevolg van al die realistiese teksture wat daarop gebruik is.  

 

Figuur 5.17: Voortekening van die wolf 

Daar moes eers voortekeninge van die verskillende posisies van die wolf gedoen word voordat 

die pels op die vorme van die wolf geplaas kon word. Die lyngebruik op sy gesig toon duidelik 

aan dat hy ŉ bedreiging is, veral deurdat sy tande baie prominent geskets word. Die lyngebruik 

tussen sy oë beklemtoon verder sy aanvallende houding. 
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Figuur 5.18: Nog ŉ voortekening van die wolf 

Hierdie skets laat die wolf byna vriendelik lyk. Dit is deel van die laaste skets waarin hy klaar 

oorwin is. Dit is uit hierdie skets duidelik dat hy nie meer ŉ bedreiging inhou nie. Hy is nou 

“so mak soos ŉ lammetjie”. Uit hierdie twee sketse is dit duidelik hoe die verandering in 

lyngebruik twee totaal verskillende beelde van die wolf kan skep. Nadat die voorsketse van al 

die wolf se posisies gedoen is, en die pelstekstuur op die vorme gevoeg is, is sy voorkoms 

voltooi deur van digitale verwerking gebruik te maak. Die proses kan in Figuur 5.19 gesien 

word. 

 

Figuur 5.19: Karakterontwikkeling van die wolf 
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Die posisies wat die wolf aanneem, toon aan wanneer hy ŉ bedreiging is en wanneer nie. Deur 

die gebruik van ŉ redelike helder groen op sy oë, lyk hy nog meer dreigend. Die tande is meer 

prominent as gevolg van die wit wat daarop gebruik word en word verder deur die gebruik van 

pienk op sy tandvleis beklemtoon. 

Ons volgende afspraak was op 5 Augustus 2013. Colette het intussen die musiekinstrumente 

by elke karakter geplaas, asook die notasies van elke karakter se musiektema. Dit was my wens 

dat die musiektemas ook by die illustrasies moet verskyn, aangesien die kind wat die boek 

‘lees’ ook uit hierdie inligting kan leer. Nou kan ouers selfs vir kinders wys hoe om die musiek 

te volg, terwyl die tema gespeel word. Colette het in die uitleg ŉ vloeiende kurwe aan die 

bewoording gegee, wat beter by die aard van die karakters en die melodiese verloop van die 

musiektemas pas. Sy wou egter nog aan die afronding van die karakters werk. Sy was van 

mening dat die vere van die eend ŉ harde beeld teweeg gebring het in teenstelling met haar 

doelwit om ŉ sagter beeld van die diere te skep; sy was van oordeel dat sagter karakters meer 

byval by die kind sal vind. Hierdie proses van versagting sou sy uitvoer deur lae op die 

illustrasie in Photoshop by te voeg. Verder het sy in verskeie illustrasies nog kleur ingebring, 

omdat kleurgebruik vir die kind belangrik is en die kind spesifieke betekenisse aan sekere 

kleure heg. 

 

Figuur 5.20: Die eend en kat met hulle musiektemas en instrumente 
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In Figuur 5.20 kan ŉ realistiese afbeelding van die  instrumente gesien word. Dit lyk ook asof 

die kat se tema uit die klarinet vloei. Deur die tipografie van die bewoording by die notebalke 

te laat aanpas, word daar sinestesie tussen die illustrasies en die musiektemas geskep. Die 

alleenplasing van elke karakter, stel elke karakter duidelik aan die kind bekend voordat die 

verhaal begin. Die instrumente en die musiektemas verskaf bykomende inligting en wanneer 

hierdie temas dan ook gehoor kan word, sal die kombinasie van die media vir die kind meer 

betekenisvol wees en sal die media mekaar “verklaar”. 

 

Figuur 5.21: Pieter en die jagters se musiektemas en instrumente 

Die verandering van lettergrootte vir die woorde “klap” en “knal”, beklemtoon die afgemete 

tromslae wat gebruik word om die jagters se skote te verteenwoordig. Aangesien slegs die 

geweerlope hier gesien kan word en nie die jagters nie, word hulle aksies eerder as die 

karakters beklemtoon. Die jagters se aksies in die verhaal is belangriker as die 

karakteruitbeelding van die individuele karakters. Deur die instrument en musiektema in te 

voeg, word daar weer bykomende inligting verskaf. Die kind kan nou ŉ verband tref tussen dit 

wat hy kan hoor en dit wat hy kan sien. Die vloeiende vorm van die woorde wat Pieter voorstel 

en Pieter se musiektema, is in sinistesie met die melodiese lyne van Pieter se musiektema. 

Deur Pieter in ŉ fotoraam te plaas en deur die gebruik van ŉ enkelvlakkige groen agtergrond in 

die raam, word Pieter die fokuspunt in die illustrasie. Bykomende inligting word deur die 

invoeging van die viool en notebalke verskaf sodat die kind dit wat gehoor word met die 

visuele kan verbind. 
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Figuur 5.22: Die voëltjie met haar musiektema en instrument 

Die vorm van die bewoording van die teksgedeelte in Figuur 5.22 stem ooreen met die 

beweging van die musiek in die voëltjietema. Die voëltjie vertoon ook lig in hierdie illustrasie, 

wat deur die bewoording en die musiek weerspieël word. Haar posisie toon aan dat sy in vlug 

is. Die fluit en die musiektema verbind weer die ouditiewe met die visuele. 

Ons volgende afspraak was op 15 Augustus 2013. Colette het intussen die diere sagter 

voorgestel, wat volgens ons meer aanklank by die kind sou vind. Ek was dankbaar dat die eend 

nou plomp was, want in my laaste weergawe van die poëtiese teks is die eend as plomp 

beskryf. Colette het ook die voëltjie sagter voorgestel en verder die voëltjie en eend se oë 

groter gemaak, wat aan hulle ŉ lewendige voorkoms verskaf het. ŉ Helder groen is vir die wolf 

se oë gebruik, wat die wolf meer onheilspellend laat lyk. Sy prominente tande dui ook aan hoe 

gevaarlik hy is. Colette het ook aan die agtergrond van sekere van die illustrasies gewerk; sy 

het soms iets weggeneem wanneer sy van mening was dat die blad oorvol is en soms detail 

bygevoeg om eenheid tussen verskillende illustrasies te bewerkstellig. 
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Figuur 5.23: Die ontwikkeling van die eend vanaf slegs vere tot die uitgepofde eend met haar 

gesigsuitdrukking 

Die invoeging van die gesigsuitdrukking verskaf aan die eend persoonlikheid. Vriendelikheid 

en rustigheid word uitgestraal deur die vorm van haar oë en bek. Haar vorm  dui daarop dat sy 

lekker plomp en dus minder beweeglik is. Die oranje kleuraksente op die eend se pote en bek 

vestig die aandag op haar en beklemtoon die buitengewone grootte van haar pote wat ook  haar 

lompheid kan verklaar. 

Figuur 5.24 is aan my getoon met die nuwe voorkoms van die wolf en die eend. Ons was albei 

van mening dat die wolf nou gevaarliker lyk en het ook saamgestem dat hierdie uitbeelding 

van die eend by die bewoording pas en met die aanvanklike idee wat ek gehad het, ooreenstem. 
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Figuur 5.24: Die wolf vang die eend 

In die illustrasie waar die wolf die eend vang, word die eend se bek effens oop geskets en haar 

oë groot oop. Hierdie verandering van die gesigsuitdrukking van die eend skep nou die 

voorkoms van ŉ benoude eend. Die vinnige beweging van die diere word beklemtoon deur die 

divergerende lyne rondom hulle, asook deur die waaiende vere van die eend. Deurdat die wolf 

en die eend so ŉ groot vlak op die bladsy inneem, maak dit die emosionele effek van die 

illustrasie oorweldigend. Die wolf se gesigsuitdrukking is dreigend as gevolg van die gebruik 

van groen in sy oë, asook sy oop bek met prominente tande, tandvleis en tong. 

My en Colette se volgende ontmoeting was op 22 Augustus 2013. Sy het veral aan die 

openingstoneel gewerk, wat Oupa se huis, die veld, die poel, die boom en die woud weergee. 

Alhoewel hierdie dubbelblad redelik vol is, het ons besluit om dit so te laat aangesien die 

milieu van die hele verhaal deur hierdie toneel geskep word. Sy het ook aan die illustrasie 

gewerk waar die wolf om die boom, waarin die kat en die voëtjie naby aan mekaar sit, loop. Ek 

het haar toe versoek om hulle bietjie verder uit mekaar te skuif, aangesien die verhaal aandui 

dat hulle ver van mekaar sit, want hulle is nie baie lief vir mekaar nie. Omdat sy in lae op 

Photoshop werk, het sy aangedui dat dit nie ŉ probleem is nie, aangesien die diere op een laag 

is en maklik geskuif kan word. Ons het ook die samestelling van die buiteblad bespreek en sy 

het haar voortekeninge vir die oorwinningparade, sowel as die van die jagters, aan my gewys. 
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Figuur 5.25 Die voltooide weergawe van die openingstoneel 

Die totale ruimte van die hele verhaal word in hierdie openingstoneel weergegee. Die 

voorwerpe wat in die verhaal ŉ belangrike rol speel, kom hier voor, byvoorbeeld die poeletjie, 

ŉ gedeelte van die boom en die dreigende woud. Die kleurgebruik in die illustrasie is redelik 

lig en staan in skerp kontras met die donker kleur wat op die bome in die woud gebruik word. 

Die kind kan dadelik aflei dat die woud nie ŉ vriendelike plek is nie. Dit word verder bevestig 

deur die gebruik van digter teksture vir die woud as wat in die res van die illustrasie voorkom. 

Dit vind ook weerklank in die teks deur die gebruik van donkerder klanke en die woord 

“donker”. 
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Figuur 5.26: Die voorste deel van die oorwinningsparade in wording 

 

Figuur 5.27: Die agterste deel van die oorwinningsparade in wording 

Figure 5.26 en 5.27 dui op die ontwikkeling van die oorwinningsparade, van die voortekeninge 

af tot op hierdie stadium. Deur Pieter ŉ hele ent voor die ander karakters te plaas, word hy as 

held in die verhaal beklemtoon. Die lyngebruik op sy gesig dui genoegdoening aan. Die 
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oorwinning oor die wolf blyk uit die wolf se liggaamshouding in figuur 5.26; dit lyk byna asof 

hy kruip en sy tande is ook nie meer prominent nie. Die voëltjie wat baie deur haar ratsheid 

vermag het, word hier steeds as ratse dier voorgestel deur haar posisie en gespreide vlerke in 

die lug. 

Met ons volgende afspraak het Colette vir my die voorblad en die meeste ander illustrasies 

gewys wat teen daardie tyd afgehandel was. Haar illustrasie van die skietende jagters was ook 

byna gereed en ons het daarna gekyk en dit bespreek. Ek het nog ŉ paar voorstelle in verband 

met veranderinge wat sy kon aanbring, gemaak voordat sy die eerste prototipe van die boek 

laat druk. 

 

Figuur 5.28: Die voltooide voorblad 

Die doiliepatroon word ook op die voorblad as raam vir die illustrasie gebruik, wat die eenheid 

van al die illustrasies in die boek versterk. Deur die kleurgebruik word Pieter die fokuspunt in 

hierdie illustrasie. Deurdat sy figuur volledig uitgebeeld word in teenstelling met slegs die kop 

en poot van die wolf, word die aandag verder op Pieter gevestig. Hy word ook redelik groot in 

vergelyking met die wolf uitgebeeld en het ŉ sorgelose uitdrukking op sy gesig, asof hy niks 

vrees nie. Die prominente plek wat die boomstamme in die illustrasie inneem, sluit aan by die 

belangrike plek wat bome in die verhaal inneem. Die illustrasie het soos verskeie ander in die 

boek ŉ taktiele, byna driedimensionele voorkoms, wat die illustrasie meer realisties maak. 
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Figuur 5.29: Materiaaltekstuur en skoene wat gebruik is in die skep van die jagters se 

uitrustings 

 

Figuur 5.30: Karakterontwikkeling van die jagters 

Die vasberadenheid van die jagters blyk uit die lyngebruik op hulle gesigte. Die invoeging 

daarna van die materiaal- en skoenteksture verskaf aan die jagters ŉ realistiese voorkoms. 
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Hulle gesigte is ook met pastel gedoen, wat aan hulle ŉ sagter voorkoms gee. Alhoewel hulle 

vasberade jagters is, is hulle ook meelewend. 

Op 15 Oktober 2013 was die eerste voorbeeld van die gedrukte boek afgehandel en Colette het 

dit aan my oorhandig, sodat ek nog enige aspekte in die illustrasies kon uitwys wat nie na 

wense was nie. Omdat die finale teks nog nie gereed was nie, sou daar beslis nog veranderinge 

aangebring moes word voordat die boek weer gebind word. Aangesien daar nog heelwat 

skaafwerk aan die teks gedoen moes word, is die klankopnames na Januarie 2014 verskuif 

(vergelyk 5.4.2.3). Na  afloop van die klankopnames is die finale afronding van die boek 

gedoen. In die eerste weergawe van die boek was daar byvoorbeeld nie ŉ titelblad nie, en dit 

sou reggestel moes word. 

Nadat die eerste gedrukte konsepboek goed bestudeer is, het ek Colette weer op 12 Februarie 

2014 ontmoet. Ek het toe aan haar verduidelik dat daar voor en agter in die boek nog ŉ ekstra 

blad, met slegs ŉ klein illustrasie op, nodig is – na analogie van ander prenteboeke. Ons het die 

voorkoms van die bladsye bespreek en watter gedeelte van ŉ illustrasie hiervoor geskik sou 

wees. Ons het toe op ŉ blaar besluit. Verder was ek van mening dat die lettergrootte te groot is, 

aangesien sommige van die bladsye, veral dié met baie teks, nou heeltemal te besig lyk. Colette 

het onderneem om die teks regdeur te verklein. Verder het ek haar daarop gewys dat klein 

deeltjies van karakters op sekere bladsye afgesny is; sy het aan my verduidelik dat dit ŉ gevolg 

van die drukproses was en het onderneem om dit te probeer regstel.  

Ons volgende afspraak was op 26 Februarie 2014. Colette het toe aan my die nuwe bladuitlegte 

getoon met die finale weergawe van die teks. Die lettertipe en die kleur van die teks is verander 

en die teks was nou heelwat kleiner. Dit het die bladsye minder besig laat lyk. Sy het ook van 

die tekstuur en kleur in sommige illustrasies verwyder, omdat sy van mening was dat dit nog te 

besig lyk. Die kurwes van die teks is egter behou om by die musiek aan te pas, veral met die 

bekendstelling van die verskillende karakters. Sy het ook die ekstra blad voor in die boek 

ingevoeg, maar instede van ŉ blaar het sy Oupa se huis binne ŉ doiliepatroon gebruik. Die 

doiliepatroon vorm ŉ eenheid met die tekstuur in die res van die illustrasies. Sy het ook die 

voorwerpe verder van die rante van die bladsye geplaas, om te verhoed dat dit in die 

drukproses afgesny word.  



267 
 

  

Figuur 5.32 Die verskil tussen die twee weergawes van die illustrasies (eerste weergawe aan 

die linkerkant en finale weergawe aan die regterkant) 

Die verskil in die lettertipe en -grootte is duidelik, wat die bladsy minder “besig” laat lyk. In 

die agtergrond is daar van die tekstuur weggeneem, sodat die illustrasie nou ‘skoner’ voorkom. 

Hierdie aanpassings is gemaak sodat die kind nie oorweldig word deur al die inligting op die 

blad nie, maar sodat die kind die inligting positief kan ervaar. Die ‘skoner’ illustrasie kom ook 

minder dreigend as die oorspronklike illustrasie voor. 



268 
 

 

Figuur 5.33 Die halftitelblad wat ingevoeg is  

Die klein illustrasie van die huis verskaf aan die kind ŉ voorsmakie van dit wat in die verhaal 

gaan volg. Die doiliepatroon, wat ook op hierdie bladsy ingevoeg is, sluit by die patroon in die 

res van die boek aan; daardeur word eenheid tussen hierdie illustrasie en die res van die boek 

verder bewerkstellig. 

Die finale illustrasies is toe ontvang en die boek kon gedruk word. Die uitleg van die boek is in 

elektroniese formaat aan my gegee sodat daar geen twyfel sal wees oor die volgorde van die 

bladsye in die boek nie. 

5.4.2.3 Die voorlesing 

Die klankopname van die voorlesing het op 30 Januarie 2014 in Artéma se klankateljee 

plaasgevind. Die klankingenieur Pieter de Bruin het die opname gedoen en prof. Paul Schutte 

was die stemkunstenaar. Prof. Schutte het die teks enkele dae voor die opname vir 

voorbereiding ontvang. Voor die klankopname het Pieter de Bruin grepies van Dawid Bowie se 

vertolking van Pieter en die Wolf (ŉ opname wat vir die elektroniese realisering van die 

musiek gebruik is) voorgespeel, om aan ons ŉ idee te gee van interpretasiemoontlikhede. 

Alhoewel die betrokke opname ŉ goeie opname van Pieter en die Wolf is, het ek steeds aan die 

stemkunstenaar die kreatiewe vryheid gegee om sy eie interpretasie van die teks te maak.  
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Duidelike artikulasie is regdeur die voorlesing deur die kunstenaar gebruik, deurdat alle 

konsonante en vokale baie helder uitgespreek is. Die vertolker het deurentyd baie goeie 

asembeheer toegepas wat vir die vertolking belangrik is. Registerverskille 

(toonhoogteverskille) speel ŉ belangrike rol in die voorlesing van hierdie teks. Soos in die 

verdere bespreking aangetoon sal word, word die verskillende karakters gekenmerk deurdat 

spesifieke registers aan sekere karakters verbind word. Verskillende registers is ook belangrik 

in die vertolking van verskillende gebeure. Die wisseling in klanksterkte dra verder baie by tot 

die geslaagdheid van die voorlesing van hierdie verhaal. Spraaktempowisselinge verleen 

karakterisering, atmosfeer, asook spanning en ontspanning aan die vertolking. 

Die voorlesing word nou strofe vir strofe bespreek, met verwysing na die finale teks wat in 

5.4.2 weergegee is. 

In die eerste strofe word die gedeelte van die wolf met ŉ dreigende stem en teen ŉ stadiger 

spraaktempo voorgelees. Dit word in ŉ laer register gedoen om aan te toon en te beklemtoon 

hoe gevaarlik die wolf is. Die woorde “baie groot akkoorde” word beklemtoon en stadiger 

gelees, om aan te dui dat die musiek ŉ belangrike rol in hierdie werk speel. 

Die tweede strofe wat die voëltjie en haar instrument beskryf, word met ŉ ligte stemtoon en in 

ŉ hoër register gelees om die tingerheid en ratsheid van die voëltjie te beklemtoon. Die 

vinniger spraaktempo bevestig die beeld van die voëltjie wat hier geskep word. 

In strofe 3 is die voorlesing weer in ŉ laer register en teen ŉ stadiger spraaktempo, wat die 

lompheid van die eend beklemtoon. 

Die stemtoon word weer gelig om die kat in strofe 4 te beskryf. Die uitrek van die woord “ver-

sig-tig” beklemtoon die sluipaksie van die kat, terwyl die hoër stemtoon die ratsheid van die 

kat voorstel. 

Met Oupa se bekendstelling in strofe 5 word die stemtoon weer verlaag om by die beskrywing 

van Oupa se stem as “diep en swaar” te pas en die stadige leestempo by sy stadiger gang. 

Die uitroep aan die einde van die strofe wat die wolf bekendstel (strofe 6) klink baie benoud 

deurdat die register van die stem verhoog en die leestempo versnel. Die luisteraar sal na 

aanleiding van hierdie uitroep seker weet dat die wolf groot gevaar inhou. 
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Pieter word in ŉ hoër en vrolike stemtoon en teen ŉ vinniger tempo in strofe 7 bekend gestel. 

Uit hierdie stemtoon kan die luisteraar aflei dat Pieter ŉ vrolike seuntjie is wat vinnig kan dink 

en handel. 

Strofe 8, wat die geweerskote voorstel, word teen ŉ vinnige tempo gelees, asof die jagters 

angstig skiet. Die laaste woorde van die strofe “knal op knal” word egter uitgerek, om die 

klank te beklemtoon wat deur die gewere (of in die geval die tromme) gemaak word. Die 

pousering van die stemkunstenaar in die laaste woorde, plaas die fokus op hierdie klanke. 

Strofe 9 begin met ŉ hoër stemtoon en teen ŉ matige tempo om Pieter en Oupa se tevredenheid 

te beklemtoon. Teen die einde van die strofe wanneer die woud beskryf word, daal die 

stemtoon en neem die leestempo af, waardeur die bedreiging van die woud weerklink. 

In strofe 10 word die prag van die oggend beklemtoon met die gebruik van ŉ hoër stemtoon en 

ŉ vinniger leestempo. Die woordjie “tjirp” en die voëltjie se dialoog word met nog ŉ hoër en 

ligter stemtoon voorgelees. ŉ Rustige atmosfeer word hier deur die voorlesing geskep. 

Die waggelgang van die eend word in strofe 11 beklemtoon deurdat die leestempo stadiger is 

en die stemtoon effens laer. Dat die eend meer gemaklik in die water is, blyk uit die stemtoon 

en woordbeklemtonings van die laaste twee versreëls in hierdie strofe. 

Die verskil tussen die voëltjie en die eend blyk duidelik uit die voorlesing van die dialoog van 

strofe 12. Die stemtoon wissel van ŉ hoë, ligte stemtoon vir die voëltjie (om haar kleinheid en 

ratsheid aan te dui) na ŉ lae, donkerder stemtoon vir die eend (om haar lompheid en stadiger 

gang te beklemtoon). Die strofe sluit af met klem op die woord “lekker” om aan te dui dat die 

eend steeds in die water tuis en veilig voel, ten spyte van die gestry met die voëltjie. 

Die vinnige leestempo van strofe 13 beklemtoon die geredekawel tussen die eend en die 

voëltjie. Waar die stem tot dusver hoofsaaklik rustiger was, word daar nou met ŉ angstige 

stemtoon voorgelees. 

Die stadiger leestempo en die sagter stemtoon in die eerste twee en laaste twee versreëls van 

strofe 14 beklemtoon die kat se sagte sluipaksie. Die kat se dialoog word met ŉ skelm 

stemtoon gelees, wat Kat se slinkse plan beklemtoon. 

Strofe 15 begin met die harde uitroep “Pas op!” Die woord “vreeslike” in die vierde versreël 

word beklemtoon deur dit uit te rek en harder te lees, wat die eend se geraas beklemtoon. Die 
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laaste helfte van die strofe word weer sagter gelees en met minder dringendheid, aangesien die 

aksie heelwat afgeneem het.  

Dat Oupa ontstoke is omdat Pieter buite in die veld is, blyk duidelik uit die lae, kwaai stemtoon 

van die voorleser vir Oupa se dialoog in strofe 16. Daarna word die stemtoon gelig en die 

dapperheid van Pieter klink duidelik op. Oupa se beslistheid om Pieter uit die veld te kry, word 

in die voorleser se besliste toon in die laaste twee versreëls gehoor. 

Die register van die voorleser in die eerste twee versreëls van strofe 17 is laag, die stemtoon 

stadig en dreigend, wat die naderende gevaar van die wolf beklemtoon. Dan versnel die 

leestempo aansienlik om die kat en die eend se vinnige reaksies op die wolf se koms aan te dui. 

Die voorleestempo versnel in die eerste vier versreëls van strofe 18, om die dringendheid van 

die jaagtog tussen die wolf en die eend te beklemtoon. Die stemtoon is hard en dringend, wat 

tot die spanning van die jaagtog bydra. Dan neem die leestempo af wanneer die wolf nader en 

nader kom, maar versnel weer wanneer die wolf haar inhaal en sy bek rek. Die afwisseling van 

voorleestempo verhoog die spanning wat deur hierdie strofe geskep word. 

In teenstelling met strofe 18, word daar in strofe 19 ŉ sagter en rustiger leestoon gebruik, 

behalwe in die laaste reël waar daar melding gemaak word van die kat en die voëltjie se slegte 

verhouding. Die uitrek van die woorde “ver-ver weg” skep ŉ visuele beeld van die afstand 

tussen die kat en die voëltjie. Hierdie beeld word versterk deurdat die bewoording in die 

prenteboek ook ver uitmekaar geplaas word. 

In die eerste twee versreëls van strofe 20 is die leestempo redelik stadig, wat ooreenkom met 

die wolf se stadige beweging rondom die boom se stam. ŉ Dreigende ondertoon in die tweede 

versreël toon aan dat die wolf steeds ŉ bedreiging is. Pieter se haas om sy dieremaats te help, 

blyk uit die vinniger verteltempo van die volgende vier versreëls. In die laaste twee versreëls 

klim Pieter versigtig in die boom in en dit word deur ŉ stadiger verteltempo benadruk. Die 

stemtoon in die laaste twee versreëls is ook sagter, wat Pieter se versigtige benadering aantoon. 

Die stadiger leestempo en die sagte stemtoon van die voorleser in die eerste vier versreëls van 

strofe 21 is in harmonie met Pieter se gefluister. In die laaste vier versreëls van die strofe 

versnel die leestempo, veral wanneer die wolf begin hap. Die woorde “hap” en “klap” word 

beklemtoon om die klapgeluid van die wolf se bek te suggereer, wat ook in die musiek 

benadruk word.  
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Strofe 22 begin met ŉ stadige verteltempo en ŉ sagte stemtoon om Pieter se geluidlose 

handeling aan te toon (wolf moet hom nie sien of hoor nie). Sodra die wolf “soos ŉ wilde 

perd” begin spring, neem die toonsterkte en die leestempo heelwat toe, om sy vergeefse 

gespartel te beklemtoon. In die laaste versreël is die verteltempo weer stadiger en die stemtoon 

sagter, wat suggereer dat die wolf nou die aftog geblaas het. 

Die woord “skietend” word met ŉ harde stemtoon in die eerste versreël van strofe 23 

beklemtoon, om die aksie van die jagters te beklemtoon. Pieter se dialoog wat in die derde 

versreël volg, word met ŉ benoude stemtoon gelees. Pieter is baie angstig dat die jagters die 

wolf gaan skiet. Sy verdere dialoog is minder benoud; hy vertel nou vir die jagters dat hulle die 

wolf gevang het en wat hulle met die wolf moet doen. Hier is die stemtoon sowel as die 

verteltempo normaal. 

Die eerste twee versreëls van strofe 24 word teen ŉ middelmatige leestempo en toonsterkte 

gelees: dit dien as’t ware as die inleiding tot hierdie gedeelte. Die jagters se flinkheid word 

beklemtoon met die aksente wat op die woorde “flink” en “blink” geplaas word. Die wolf se 

magteloosheid word aangetoon deurdat die vyfde versreël sagter en stadiger gelees word. Oupa 

se gebrom word in ŉ lae stemtoon voorgedra. Die dialoog van die voëltjie aan die einde van 

die strofe word met ŉ hoë stemtoon en ŉ vinniger tempo gelees: die voëltjie se blydskap en 

opgewonderheid oor dit wat sy en Pieter vermag het, word hierdeur weerspieël. 

Strofe 25 se eerste twee versreëls word sag en stadig gelees sodat die luisteraar weet hy/sy 

moet sy/haar ore spits om die eend te hoor, want dis net ŉ sagte fluistering. Wanneer die wolf 

in die derde versreël beskryf word, neem die toonsterkte toe, om wolf se vraatsigheid te 

beklemtoon. Die beklemtoning van die woord “heel” in die laaste strofe troos die luisteraar, 

want nou is daar darem nog hoop vir die eend. Die pouse voor “so wrintiewaar” skep die 

geleentheid om die storie met hierdie woorde mooi af te rond. 

5.4.2.4 Klankvermenging van die musiek en die voorlesing 

Op Vrydag 31 Januarie 2014 het Pieter de Bruin met die klankvermenging van die stem en die 

musiek begin. Ek het hom vroeg die oggend gesien en aan hom verduidelik waar die 

verskillende gedeeltes van die musiek tussen die teks of saam met die teks geplaas moet word. 

Hy het ook twee bestaande weergawes van Pieter en die Wolf byderhand gehad sodat hy die 

vermenging na analogie daarvan kon doen. 
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Ek het later die oggend teruggegaan  om na die klankvermenging wat hy reeds gedoen het, te 

luister. Hy wou weet of die oorgange tussen die teks en musiek glad genoeg is en ook of die 

duur van die stiltes in die vermenging reg is. 

Op 11 Februarie 2014 het ek na die finale klankvermenging gaan luister en Pieter de Bruin het 

aan my verduidelik wat hy gedoen het. Hy het die stem nader as die instrumente in die 

vermenging geplaas, sodat die stem steeds duidelik in die voorlesings gehoor kan word, al is 

daar redelike “besige” musiek in die agtergrond. Hy het die orkes binne ŉ vertrek geplaas, wat 

aan die orkes ŉ beter akoestiek verskaf het. Die klankvermenging word vervolgens strofe vir 

strofe beskryf. 

Die titel van die verhaal word eers voorgelees. Daarna volg ŉ stilte, sodat die kind weet dis die 

titel van die verhaal. Strofe 1 en 2 van die teks word gelees sonder dat daar enige musiek 

gehoor word. Strofe 1 lei die verhaal in en verskaf agtergrondinligting oor die ontstaan van die 

werk en die belangrikste karakters. Die klem wat deur die voorleser op sekere woorde geplaas 

word, lig die essensie van die strofe uit. Nadat die voëltjie in strofe 2 van die gedig voorgestel 

is, word ŉ gedeelte van die voëltjie se tema op die fluit gehoor. Hierdie teks en musiek volg 

mekaar vinnig op, sodat dit ŉ eenheid vorm. Die teks en musiek is in sinestesie met mekaar, 

want die woorde van die strofe word deur die musiek geëggo. 

Strofe 3 word vervolgens teen ŉ stadiger tempo gelees, wat by die stadiger tema van die eend 

op die hobo aanpas, wat direk daarna volg. Die onreëlmatige ritme van die musiek pas ook by 

die beskrywing van die eend se “spaanplat pote” waarmee hy, soos die musiek se ritme, 

onreëlmatig (waggel-waggel) op land beweeg. 

Die kat se bekendstelling word sag gelees en die woord “ver-sig-tig” word uitgerek, wat die kat 

se sluipaksie beklemtoon. Teen hierdie woorde word geen musiek gehoor nie, maar die woorde 

en die musiek wat daarop volg, vorm ŉ eenheid. Die musiek is sag, wat by die klanksterkte van 

die voorlesing pas. Die melodie is afgemete en tentatief, wat weer by die afgemete uitrekking 

van die woord “ver-sig-tig” aanpas. 

Die bekendstelling van Oupa in strofe 5 word stadig en met ŉ diep stem voorgelees. Die diep 

stem vind aansluiting by die lae register van die fagot wat Oupa en sy musiektema voorstel, 

wat direk na die woorde volg. Die groot spronge en onreëlmatige ritme in die musiektema sluit 

aan by Oupa se stadiger, onreëlmatige gang. 
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Die benoude uitroep in ŉ hoë register aan die einde van strofe 6 waarin die wolf bekend gestel 

word, verskil in register van die wolf se lae musiektema in akkoorde wat direk na hierdie 

woorde opklink. Hierdie uitroep suggereer die bedreiging wat die wolf inhou en weerklink in 

die digte akkoorde van die wolf se musiektema. Die laer stemtoon en stadiger tempo waarmee 

die eerste deel van hierdie strofe voorgelees word, beklemtoon die wolf se teenwoordigheid en 

eggo in die lae register van die wolf se musiektema. 

Strofe 7 word in ŉ hoë stemtoon en teen ŉ vinniger spraaktempo voorgelees. Hierdie 

aanpassing van die voorleser pas uitstekend by Pieter se musiektema wat net na hierdie strofe 

gehoor word. Pieter se musiektema is vinniger en vrolik en in ŉ hoër register. 

Die beklemtoning van die woorde ‘knal op knal’ in strofe 8 sluit aan by die harde afgemete, 

ritmiese tromslae van die musiektema wat die geweerskote van die jagters voorstel. 

Strofe 9, wat die begin van die verhaal vorm nadat al die karakters bekend gestel is, word as 

interlude gehoor; daar word geen musiek saam met hierdie strofe gehoor nie. Die 

stemkunstenaar se weergawe van hierdie strofe is reeds bespreek. 

Die eerste twee versreëls van strofe 10 word teen ŉ matige spraaktempo gelees en in ‘n 

middelregister van die spraakstemomvang. Dit word deur Pieter se sorgvrye musiektema 

gevolg. In die musiektema kan Pieter se sorgvryheid gehoor word. Hy is nie eers bewus dat hy 

die hek oopgelos het nie en stap net doelgerig na die veld waarin hy graag tyd wil deurbring. 

Nadat sy musiektema gehoor is, word die laaste vier versreëls van die strofe in ŉ hoë en 

vrolike stemtoon voorgelees. Die meer dramatiese onrustige trant waarop die musiek van die 

gedeelte eindig, word nie in die woorde gehoor nie. Die musiektema van die voëltjie wat 

hierop volg sluit in register en in stemming by die teks aan, dus is daar sinestesie tussen die 

teks en die musiek. Daarna volg ŉ musieksnit waarin Pieter se musiektema gehoor word, met 

kort lopies op die fluit as tussenspele: dit dui die interaksie tussen Pieter en die voëltjie aan. 

Die voorleser lees die eerste versreël van strofe 11 afgemete en stadig en in ŉ laer stemtoon: 

dit staan in kontras met die res van die strofe wat vinniger en in ŉ hoër stemtoon gelees word. 

Die afwisseling in voorleesstyl pas by die omgewing waarin die eend haar bevind. Wanneer ŉ 

landtoneel beskryf word, is die voorlesing stadig soos die eend se gang, maar wanneer ŉ 

watertoneel beskryf word, is die voorlesing vinnig om eend se gemak in die water aan te toon. 

Die musiektema van die eend met onreëlmatige ritme, wat die waggelbeweging van die eend 

voorstel, volg na hierdie strofe. Die musiek pas by die voorleesstyl van die eerste versreël. 
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Die laaste klanke van die vorige stuk musiek duur voort met die voorlees van strofe 12; die 

musiek is nou gedemp en het ŉ klein omvang, byna soos agtergrondmusiek. Die voorleser lees 

die dialoog van die voëltjie vinnig en in ŉ hoë stemtoon, terwyl die eend se dialoog en aksie 

stadiger en in ŉ laer stemtoon gelees word. Hierdie verskille is ook duidelik in die musiek wat 

op hierdie strofe volg: daarin word die eend se stadiger musiektema in ŉ laer register 

afgewissel met kort, vinnige, hoë lopies op die fluit wat die voëltjie voorstel. Die afwisseling 

tussen die twee musiektemas beklemtoon die interaksie tussen die eend en die voëltjie. Die 

intermediale kombinasie versterk die boodskap van die teks.  

Met die voorlees van strofe 13 begin die afwisseling tussen die eend en die voëltjie se 

musiektemas toeneem in toonsterkte, tempo en dringendheid en hierdie toename duur voort vir 

die duur van die lees van die strofe. Hierdie voortstuwende musiek beklemtoon die argument 

wat in die teks beskryf word.  

Die eerste twee versreëls van strofe 14 word sag gelees, waarna die kat se musiektema sag en 

redelik stadig opklink: die teks en die musiek beeld die versigtige sluipaksie van die kat uit. 

Met die laaste wegsterwende klanke van die kat se musiektema, word die volgende twee 

versreëls gelees, steeds sag, met die musiek wat nou meer staties is. Die laaste twee versreëls 

van die strofe word gelees met die sagte, stadige versigte musiektema van die kat wat die 

woorde vergesel. Die handeling van die kat word hier ‘geskets’ deur die intermediale 

sameklank van die teks en die musiek. 

Skielik word ŉ baie luide akkoord deur die orkes gespeel (beklemtoon deur die gebruik van die 

ghong) gevolg deur Pieter se uitroep “Pasop!”: die kombinasie van die akkoord en die harde 

uitroep deur die voorleser is ŉ aanduiding van die groot gevaar wat die gebeure inhou. Die 

musiek wat daarna gehoor word, is herhalende harde akkoorde wat verdere spanning skep. Met 

die voorlees van die res van die eerste twee versreëls van strofe 15 word daar ook vinnige 

stygende interludes op die fluit gehoor om die voëltjie se vinnige opwaartse vlug te 

beklemtoon. Daarna volg ŉ driftige weergawe van die eend se musiektema, gevolg deur ŉ 

beskrywing van die eend se kwaai reaksie in die volgende twee versreëls. Die musiek word 

skielik weer sag en tentatief wanneer kat se musiektema weer opklink; daarna word die laaste 

gedeelte van strofe 15, waarin die kat se verdere optrede oorweeg word, saam met die 

musiektema gehoor. Die dramatiese verskille wat in hierdie strofe in die intermediale samespel 

van die musiek en die voorleesstyl verkry word, skep ŉ kombinasie van vinnig veranderende 

gemoedstemmings wat die boodskap van die gebeure baie effektief uitbeeld. 
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Die eerste vier versreëls van strofe 16 word gelees, waarna die woorde van die teks deur die 

musiek weerspieël word. Oupa se musiektema word gehoor en teen die einde van hierdie tema 

klink enkele dreigende akkoorde op, na analogie van die wolf se musiektema, om by die 

woorde “Hier beland jy dalk in ŉ wolf se bek” aan te pas. Dat Pieter nie bang is vir wolwe nie, 

weerklink in sy vrolike musiektema wat hard gespeel word na die voorlees van sy dapperheid. 

Die laaste twee versreëls van die strofe dui aan dat Oupa in beheer is, wat deur sy musiektema 

bevestig word. Daarna volg ŉ toonleerpassasie, gevolg deur ŉ sterk finale kadens wat Oupa se 

beheer in die situasie beklemtoon. 

Terwyl die voorleser die woorde “groot, grys wolf” stadig en in ŉ lae stemtoon voorlees, word 

ŉ lae akkoord saam met ŉ tromgeroffel gehoor. Die kombinasie van lae tone in die stem en 

musiek, maak die koms van die wolf baie meer dreigend. Die res van die wolf se 

onheilspellende musiektema word hierna gehoor, wat met ŉ definitiewe finale kadens eindig: 

dit bevestig die aankoms van die wolf. Versreël drie van strofe 17 word vinnig en in ŉ baie 

hoër stemtoon gelees, gevolg deur ŉ stygende variasie van die kat se musiektema, wat sy 

opwaartse beweging in die boom in suggereer. Die laaste versreël word gehoor en die woorde 

“deurmekaar geskrik” weerklink in die driftige, vinnige weergawe van die eend se 

musiektema. 

Die driftige vinnige musiek duur voort en dan volg strofe 18. Die leestempo sluit aan by die 

driftige musiek wanneer die jaagtog tussen die eend en die wolf beskryf word. Die musiek bou 

op tot ŉ klimaks in enkele herhalende luide akkoorde, waarvan die laaste een die hardste is. 

Hierdeur word aangetoon dat die eend gevang is. Daar volg dan ŉ kort uittreksel uit die wolf se 

musiektema, wat soos die teks aandui dat die wolf die eend oorwin het. Hierna volg ŉ sagte, 

hartseer weergawe van die eend se musiektema, wat haar ondergang beklemtoon. 

Die eerste twee versreëls van strofe 19 word sonder musiek in die agtergrond voorgelees, 

waarna die kat se musiektema gehoor word. Dit word nou egter teen ŉ voortstuwende 

ostinaatbegeleiding gehoor, wat aandui dat die kat veilig in die boom sit. Daar volg ŉ interlude 

op die fluit om die voëltjie se teenwoordigheid aan te dui. Met die voorlees van die laaste twee 

versreëls en daarna is daar ŉ afwisseling tussen die voortstuwende musiektema van die kat en 

interludes op die fluit. 

In strofe 20 word die eerste twee versreëls sonder musiek in die agtergrond voorgelees. Daarna 

volg die dreigende lae, harde klanke van die wolf se musiektema, nou saam met ŉ 

tromgeroffel, wat die musiek nog meer dreigend laat klink. Kort sagte, stadige tussenspele op 



277 
 

die fluit en die klarinet word ook gehoor om die voëltjie en die kat se posisie as prooi te 

beklemtoon. Die volgende twee versreëls word sonder musiek gelees, waarna Pieter se vrolike 

musiektema opklink, aangesien hy nou tot aksie oorgaan. Versreëls vyf en ses word saam met 

ŉ variasie van Pieter se musiektema gehoor om sy verdere aksie voor te stel. Dan volg 

stygende passasies in die musiek wat beeldend is van Pieter se opwaartse klouteraksie. Die 

musiek eindig met spannende ondertone, aangesien Pieter nou die gevaarsone betree. Die 

kombinasie van musiek en teks versterk mekaar se boodskappe wedersyds, want in die musiek 

word gemoedstemminge weergegee wat nie verwoord word nie, terwyl die teks die eksplisiete 

aksies weergee, waarop die musiek reageer. 

Die eerste vier versreëls van strofe 21 word voorgelees, waarna ŉ vinnige weergawe van Pieter 

se musiektema op die fluit gehoor word, die vinnige fluitmusiek dui die voëltjie se vinnige 

beweging aan, terwyl Pieter se tema aandui dat hy die plan beraam het. Na versreël vyf begin 

die musiektema van die wolf, gevolg deur harde akkoorde om sy hap-aksie voor te stel. Dit 

word deur vinnige musiek op die fluit gevolg wat aandui dat die voëltjie te rats vir die wolf is. 

Die musiek volg met ŉ paar finale kadense. Die laaste kadens word in ŉ lae register gehoor, 

wat wolf se onmag vergestalt. In die intermediale samespel tussen die teks en die musiek, word 

daar deur beide media inligting verskaf wat nie in die ander medium aangetref word nie, sodat 

die gesamentlike effek meer treffend is. 

Die dalende musiekpassasie wat na die eerste twee versreëls van strofe 22 gehoor word, wys 

vooruit na die afwaartse beweging van die tou. Dan word die musiek baie meer dramaties; wolf 

se luide dreigende musiektema word met harde herhalende akkoorde afgewissel, wat wolf se 

springaksie uitbeeld. Dit word deur versreëls vier, vyf en ses van hierdie strofe gevolg, wat 

vinnig, hard en angstig voorgelees word en uitstekend by spannende gemoedstemming van die 

musiek pas. Om wolf se ondergang te beklemtoon wat in die laaste twee versreëls van hierdie 

strofe verwoord word, weerklink sy musiektema weer na hierdie strofe, maar nou meer 

gedemp om aan te dui dat wolf oorwin is. 

Na die eerste twee versreëls van strofe 23 word die jagters se vrolike, musiektema in die styl 

van ŉ mars gehoor: hulle doelgerigte jaagtog word daardeur beklemtoon. Dit word gevolg deur 

harde tromslae, wat die geweerskote van die jagters voorstel. Hierna volg Pieter se uitroep, wat 

hard en dringend gelees word. Aan die einde van die strofe word ŉ variasie van Pieter se 

musiektema met tussenspele op die fluit gehoor, om Pieter se oorwinning en die rol wat die 

voëltjie gespeel het te vergestalt. 
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Strofe 24 word deurgaans saam met marsmusiek gehoor wat die voortgang van die parade 

aandui. Nadat aangekondig is dat Pieter die parade lei, weerklink sy musiektema hard en fors 

in ŉ marsritme waaruit Pieter se trots blyk. Daarna lees ŉ trotse stem die posisie van die jagters 

wat aankom, om die jagters se houdings te weerspieël, gevolg deur hulle vrolike musiektema. 

Terwyl die jagters se musiektema gespeel word, klink die wolf se musiektema op wat aandui 

dat die jagters vir wolf van alle kante omsingel en dat hy nou geen wegkomkans het nie; dit 

blyk ook uit die teks. Die voorleser noem oupa en die kat se posisies, waarna daar ŉ 

kontrapuntale samevoeging van hulle musiektemas weerklink; dit is egter van korte duur 

aangesien hulle geen aandeel aan die oorwinning het nie. Daarna volg Pieter se musiektema 

wat aandui dat hy die held is. Hierdie tema word nou deur die volle orkes gespeel, baie luid en 

saam met ŉ sterk marsritme op die trom. Die voëltjie se posisie en aandeel word dan 

aangekondig waarna ŉ variasie van die jagters se tema in vinnige vrolike lopies op die fluit 

gehoor word, dieselfde gemoedstemming van die voëltjie wat ook in die teks voorkom. 

Die hele teks van strofe 25 word voorgelees sonder enige musiek in die agtergrond. Aan die 

einde van die strofe klink die eend se musiektema op, asof van ver, wat aandui dat die eend uit 

die wolf se maag gehoor word. Die musiek wat daarop volg toon ŉ sterk crescendo en eindig 

met ŉ baie sterk finale kadens wat aan die verhaal ŉ sterk einde verskaf: dit bevestig die 

slotwoorde in die teks “so wrintiewaar!”  

Wat intermedialiteit tussen die voorgelese teks en die musiek betref, het daar definitief 

integrasie plaasgevind, aangesien die hele voorlesing gemusikaliseer is. Die musiek en die 

woorde is geïntegreerd en kan nie afsonderlik bestaan sonder dat betekenis van elke 

afsonderlike medium verskraal word nie. Daar vind immersie van die media betrokke plaas, 

aangesien die toeskouer na die storiewêreld verplaas en die storiewêreld met die gesamentlike 

gebruik van die media, intenser ervaar word. Narratiwiteit is ook teenwoordig, aangesien die 

narratief in die verskillende media vertelbaarheid toon. Weens die vermenging van die media 

word die afstand tussen die gehoor en die multimediaprojek kleiner, wat beteken dat daar 

interaktiwiteit verkry word. Vier van die vyf eienskappe wat Packer en Jordan (2001:xxxv) aan 

intermedialiteit toegeken het, word dus in die intermediale spel tussen die voorlesing en die 

musiek aangetref. 
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5.5 Post-projekrefleksie 

In hierdie stap word daar gereflekteer oor die handeling en die praktyk, dit wil sê refleksie oor 

die hele projek, wat kunswerk en teoretiese navorsing insluit. Dit neem die vorm van 

besinnende denke aan nadat die projek afgehandel is. Die intermediale invloed van die media 

op mekaar sal ook hier bespreek word, aangesien die werklike invloed van media op mekaar 

eers duidelik was nadat die kreatiewe produk afgehandel is. 

5.5.1 Post-projekrefleksie op die teoretiese navorsing 

Aanvanklik het dit voldoende gelyk om net intertekstualiteit, intermedialiteit en kreatiewe 

herinterpretasie as teoretiese raamwerke te gebruik. Soos die kreatiewe produk en die 

navorsing gevorder het, het dit baie gou geblyk dat hierdie teoretiese uitgangspunte nie 

voldoende sal wees as navorsingsuitsette en as materiaal wat aan die kreatiewe uitset gestalte 

sal gee nie.  

Alhoewel ek sekere aspekte rakende die kreatiewe uitset en die navorsingsagtergrond in die 

studie beter begryp het deur ŉ literatuurstudie oor intertekstualiteit, intermedialiteit en 

kreatiewe herinterpretasie te onderneem, was dit nie voldoende nie. Ek kon die intertekstuele 

gesprek tussen die ‘oorspronklike’ weergawe en ander weergawes wat ek ontleed het, sien en 

begryp. Deur ŉ literatuurstudie van intermedialiteit te onderneem, was dit vir my moontlik om 

die intermediale invloede van media op mekaar waar te neem en te ondersoek. Deur die studie 

van kreatiewe herinterpretasie was dit moontlik om te sien watter aspekte verskillend 

herinterpreteer is deur elkeen van die kunstenaars wat vir ŉ ander realisasie van Pieter en die 

Wolf verantwoordelik was. Dit is egter ook tydens hierdie proses, veral in die ondersoek van 

die intermediale invloed van die kunsvorme op mekaar, dat ek besef het dat dit nodig is om 

ook ŉ literatuurstudie in die verband te onderneem. Al die kunsvorme wat in die skep van die 

kreatiewe produk (wat in hierdie studie tot stand gekom het) ter sprake is, sou betrek word. Om 

hierdie rede het ek ook literatuurstudies oor musiek, kinderboekillustrasies, poësie en die rol 

van die voorleser gedoen.  

Deur literatuurstudies oor elkeen van hierdie media te doen, kon die verskillende media in die 

kreatiewe produk beter begryp word en kon die intermediale invloed van die verskillende 

media op mekaar ook makliker ontleed word. Die intermediale invloed van die verskillende 

media op mekaar is baie belangrik, aangesien die kreatiewe produk so geskep is dat die kind 

die verskillende media gelyktydig ervaar. Om werklik die impak van die kreatiewe uitset op 
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die leser/luisteraar te bepaal, is dit ook nodig om navorsing te doen oor die samespel van die 

media of die intermedialiteit en hoe die media mekaar ondersteun, versterk of teenwerk en wat 

die gesamentlike effek van die media is.  

Ek het ook besef dat ek iets van die geïmpliseerde teikenleser sal moet weet ten einde ŉ 

kreatiewe produk te skep wat gunstig deur hulle ontvang sal word. Deur ŉ literatuurstudie te 

onderneem oor die ontwikkelingpsigologie van die kind in die middelkinderjare, het ek besef 

wat die behoeftes van die jonger kind in die middelkinderjare is (die kind van 6 tot 8 jaar, wat 

as die geïmpliseerde leser in die studie gesien word). Sodoende kon ek ook die behoeftes in 

gedagte hou tydens die skep van die kreatiewe produk. Die ander kunstenaars betrokke by die 

daarstelling van die kreatiewe produk in die studie, het ook die behoeftes van die kind in die 

middelkinderjare in ag geneem in hulle daarstelling van hulle afdelings van die kreatiewe 

produk. 

Ek en my studieleiers het ook besluit dat dit vir my goed sou wees om bestaande weergawes 

van Pieter en die Wolf te ontleed, want dit sou my beter insig in die daarstelling van my eie 

kreatiewe produk gee. Om dié rede is daar ook ŉ literatuurstudie oor die ontleding van tekste 

onderneem. Hierdie literatuurstudie het vir my ŉ raamwerk gegee waarvolgens ek bestaande 

weergawes kon ontleed. Ek het egter ook in die analise van die bestaande weergawes 

staatgemaak op die inligting wat ek verkry het uit die literatuurstudies van intermedialiteit, 

musiek, kinderboekillustrasies, poësie en die rol van die voorleser. In die analise van die werke 

het ek verskeie moontlikhede in elke medium teëgekom, wat aan my ŉ wye spektra van 

kreatiewe moontlikhede vir die kreatiewe produk gebied het. 

Die navorsing het vir my baie insigte gegee wat nuttig te pas gekom het in die daarstelling van 

die kreatiewe produk; op sy beurt het die daarstelling van die kreatiewe produk weer sekere 

leemtes in die navorsing aangetoon, wat toe aangespreek kon word. Daar was ŉ onlosmaaklike 

band tussen navorsing en die skep van die kreatiewe produk. 

5.5.2 Post-projekrefleksie oor die prenteboek (kunswerk) en intermediale invloede 

Die prenteboek, Pieter en die Wolf, met die CD wat in hierdie studie geskep is, bestaan uit ŉ 

poëtiese herskrywing van die teks deur Elma de Kock, illustrasies deur Colette Lotz, 

musiekrealisering en klankvermenging deur Pieter de Bruin van Artéma en voorlesing deur die 

stemkunstenaar Paul Schutte. Nadat die prenteboek afgehandel is, kon ek oor die intermediale 

invloed van die verskillende media asook die stappe en sukses van die projek besin. Die 
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aanloop tot die kreatiewe produk was my behoefte om kinders aan ŉ multimediale weergawe 

van Pieter en die Wolf  in Afrikaans bloot te stel. Hierdie weergawe moet verskeie media 

betrek en ook ŉ herinterpretasie wees. Al die verskillende media sal egter gelyktydig deur die 

kind ervaar word, naamlik: die musiek (die oorspronklike musiek is gebruik); die teks (in 

poëtiese vorm geskryf); die illustrasies (nuut en oorspronklik); die interpretasie van die 

stemkunstenaar; en die vermenging van die gerealiseerde musiek.  

Sonder die navorsing wat oor die onderwerpe gedoen is wat in 5.5.1 vermeld word, sou dit 

moeilik wees om die kreatiewe produk daar te stel wat eindelik gerealiseer het. Deur die 

navorsing het sekere aspekte rakende die kreatiewe praktyk duideliker geword en was dit 

moontlik om sekere aanpassings te maak. Op dieselfde wyse het die kreatiewe produk, soos 

reeds vermeld, die navorsing beïnvloed. 

My behoefte om ŉ nuwe Afrikaanse herinterpretasie van Pieter en die Wolf daar te stel, het 

gerealiseer. Nie slegs ŉ herinterpretasie van die teks is geskep nie, maar daar is ook 

oorspronklike illustrasies geskep en ŉ vars interpretasie deur ŉ stemkunstenaar uitgevoer, wat 

gekombineer is met ŉ realisering van ŉ bestaande weergawe van die musiek. Omdat die teks ŉ 

herinterpretasie is, is die vermenging van die teks en die musiek ook uniek, aangesien die 

herinterpretasie van die teks in sommige gevalle korter of langer as die oorspronklike 

weergawe van die teks is. Daar is dus heelwat nuwe aspekte in hierdie herinterpretasie wat aan 

die kinderluisteraar/leser genot kan verskaf en sy/haar sintuie kan prikkel. Meer as een sintuig 

van die luisteraar/leser/kyker word terselfdertyd by die ervaring van die weergawe van Pieter 

en die Wolf betrek.  

Die voorblad van die prenteboek vertoon die titel van die verhaal en op die illustrasie kan die 

held, Pieter, maar ook die antagonis, die wolf gesien word. Die kind verkry dadelik ŉ 

voorsmakie van dit wat hy/sy in die verhaal te wagte kan wees. Saam met die voorblad word 

die titel van die verhaal ook deur die voorleser voorgehou. Die kombinasie van die media 

betrek al die sintuie van die kind en daar word ŉ verwagting geskep van dit wat in die verhaal 

kan gebeur. 

Daarna kom die halftitelblad waarop Oupa se huis klein weergegee word: dit gee aan die 

kinderkyker net so ŉ klein voorsmakie van dit wat volg. Die titelblad is volgende. Saam met 

hierdie twee bladsye is daar nie voorlesing of musiek nie.  
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Op die volgende dubbelblad word die voëltjie, die eend en die kat aan die kinderleser bekend 

gestel. Die eerste strofe van die gedig word voorgelees, terwyl die kind die woorde op die blad 

kan volg. Daarna word die tweede strofe gelees, waarvan die voorlesing baie goed by die 

musiek aansluit, soos reeds bespreek. Hierdie voorlesing en musiek word verder verryk deur ŉ 

illustrasie van die voëltjie in vlug, wat die woorde en die musiek eggo. Die vloeiende lyn van 

die woorde toon ook ooreenkomste met die voëltjie se vlug en die gang van die musiek. Die 

fluit waarop die voëltjie se tema gespeel word, word baie duidelik aangetoon, saam met die 

notasie van die aanvang van die voëltjie se musiektema. Die kind kry dus hier ŉ kombinasie 

van ouditiewe en visuele insette wat mekaar ondersteun om die gesamentlike boodskap te 

versterk. Strofe 3 word voorgelees en gevolg deur die eend se tema soos reeds bespreek; dit 

word in kombinasie gehoor met die illustrasie van die eend met haar groot, lomp spaanplat 

pote. Die musiekinstrument waarop die eend se tema gespeel word en die aanvangsnotasie van 

die musiektema, word weer verskaf. Die kombinasie van multisensoriese insette verskaf ŉ 

holistiese ervaring aan die kind. In die illustrasie van die kat kan sy sluipbeweging deur die 

kruipende posisie wat hy inneem, gesien word. Die musiektema en musiekinstrument van die 

kat word ook weergegee, waardeur bykomende inligting verskaf word. Die herhaling van die 

“ui”-klank beklemtoon die sluipaksie van die kat. Die staccato, sagte musiektema van die kat 

wat saam met hierdie illustrasie gehoor word, versterk die beeld nog verder. Soos reeds 

bespreek is daar ook ŉ nou band tussen die voorleesstyl en die musiektema. Al die media 

gesamentlik vorm ŉ duidelike beeld van ŉ sluipende kat. 

Oupa en die wolf word op die volgende blad aan die kindergehoor bekend gestel. Die voorleser 

se stem is laag en die verteltempo stadig, wat by die woorde “diep en swaar” pas. In die 

illustrasie is Oupa se gesig ook effe beswaard, wat by die musiektema en die intonasie van die 

verteller aansluit. Die “lank en maer” van die fagotte kan duidelik gesien word in die illustrasie 

van die fagot. Oupa se sukkelgang klink uit die spronge in die melodie op, waarvan die eerste 

gedeelte weer deur die illustrasie weergegee word. Die uitroep aan die einde van die 

bekendstelling van die wolf wat die musiek voorafgaan, is benoud en staan wat register betref, 

in teenstelling met die lae dreigende akkoorde van die musiek. Hierdie teenstelling skep groter 

afwagting. In die illustrasie kom die wolf dreigend aan: sy oë, mond en liggaamshouding dui 

daarop dat hy dreigend is. Die horing en die musiektema in die illustrasie lei die kind deur die 

luisterproses van die musiek. 

Op die volgende bladsy word Pieter en die jagters se geweerskote en hulle instrumente aan die 

kindergehoor bekend gestel. Pieter lyk vriendelik in die illustrasie, wat by die woord “vrolik” 
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en die vrolike melodie van sy musiektema pas. Die voorleser se stem is hier hoog en lig en hy 

lees teen ŉ vinniger tempo: dit pas by die hoër register en die vinniger tempo van Pieter se 

musiektema wat net na die voorlesing gehoor word. Die viool in die illustrasie toon aan die 

kind hoe die musiekinstrument lyk wat Pieter se musiektema speel; die notasie van die tema 

verskaf ook bykomende inligting om die kind se ervaring te vergroot. Omdat dit net die skote 

van die jagters is wat gehoor word, word net die gewere van die jagters in die illustrasie 

weergegee, met die wolke rondom die gewere om die rook aan te dui. Die woorde knal wat 

tipografies groter vertoon, beklemtoon ook die klank van die gewere. Die voorleser 

beklemtoon ook hierdie woorde en lees dit stadiger, waarna die tromslae duidelik op die 

timpani en bastrom gehoor word. Hierdie kombinasie van media beklemtoon die klank wat 

beskryf word en gee ŉ groter impak daaraan. In die illustrasie word die instrument en die 

notasie weergegee, wat die kind kan lei terwyl hy/sy na die musiek luister; die kind kan dan 

ook ŉ realistiese beeld van die instrument wat gebruik word, skep. 

Saam met die volgende bladsy word daar nie musiek gehoor nie, net die voorleser se stem 

word in kombinasie met die illustrasie ervaar. In die illustrasie word hoofsaaklik swart vir die 

woud gebruik: dit vind weerklank in die voorleser se laer stemtoon en stadiger leestempo 

waardeur die woud beskryf word. Die res van die strofe word in ŉ hoër stemtoon en effens 

vinniger gelees, wat by die res van die illustrasie waarin daar baie groen voorkom, pas. 

Rustigheid word daardeur beklemtoon en blyk uit die woord “tevrede”. Die voorleser se stem, 

die woorde en die illustrasie vul mekaar goed aan op hierdie bladsy. 

Die eerste twee reëls van strofe 10 word dan gelees. “Dis mos gek!” word beklemtoon deurdat 

die voorleser sy stemtoon verhoog. Na hierdie twee reëls word Pieter se tema in die musiek 

gehoor. Die tema is rustig en vrolik en staan in teenstelling met die uitroep aan die einde van 

die tweede reël (Addendum A, maat 1-17). Die musiek eindig egter met ŉ toonleerpassasie in 

ŉ laer register, wat effe dreigend klink (Addendum A, maat 18-21) en by die uitroep aan die 

einde van die tweede reël pas. Dan volg die res van strofe 10 wat oor die voëltjie en sy 

blydskap handel, waarna die uitbundige musiektema van die voëltjie gehoor kan word 

(Addendum A, maat 23-38). Daarna word die musiektemas van die voëltjie en Pieter 

afwisselend gehoor, om die band tussen hulle aan te dui (Addendum A, maat 43-53). Die 

musiek eindig eers met ŉ dalende en dan ŉ stygende toonleerpassasie (Addendum A, maat 54-

57), wat effens dreigend klink en in kontras met die illustrasie en die woorde staan. Hierdie 

kontras tussen musiek, woorde en illustrasies sal waarskynlik ŉ spannende afwagting by die 

kind skep. Die illustrasie gee nie die hele teks weer nie, aangesien Pieter nie in die illustrasie 
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gesien word nie. Die voëltjie in die illustrasie sit gereed om te vlieg, asof sy na Pieter wil gaan 

om met hom te praat.  

Die woorde “lomp eend aan” in die eerste reël van strofe 11 word deur die voorleser uitgerek 

om dit te beklemtoon: hierdie beklemtoning van die eend as lomp vind weerklank in sy 

musiektema wat na die strofe gehoor word, aangesien die musiekversiering die beeld van ŉ 

lomp, waggelende dier skep (Addendum A, maat 59-75). In die illustrasie word die eend se 

groot pote deur die gebruik van oranje beklemtoon, wat ook aan die eend ŉ lomp voorkoms 

gee. Al die media versterk hier dieselfde boodskap. ŉ Variasie van die eend se musiektema 

duur voort en strofe 12 word met hierdie musiek as agtergrond gehoor. 

Strofes 12 en 13 word op die volgende blad aangetref, terwyl musiek deurentyd in die 

agtergrond gehoor word. Die voëltjie se dialoog in strofe 12 word in ŉ hoër stemtoon gelees, 

wat by so ŉ klein diertjie pas. Nadat die voëltjie en die eend mekaar uitgedaag het, word hulle 

musiektemas afwisselend gehoor om die dialoog tussen die twee na te boots. Met die voorlees 

van strofe 13 wat die voortgang van hulle woordewisseling aantoon, is die afwisseling tussen 

die musiektemas van die voëltjie en die eend baie driftiger om die felheid van hulle gestry aan 

te dui. Die illustrasie sluit mooi hierby aan, aangesien beide die voëltjie en die eend uitgepofde 

vere het, wat wys dat hulle vies is vir mekaar. Die musiek duur steeds voort, maar word 

stadiger en sagter net voor strofe 14 gehoor word. Die verandering van die musiek wys vooruit 

na die sluipaksie van die kat in strofe 14. 

Nadat die eerste twee reëls van strofe 14 gehoor is, word die kat se tentatiewe, sagte 

musiektema gehoor. Dit pas by die rymwoorde “kruip” en “sluip” en word ook met ŉ sagte 

stemtoon deur die voorleser voorgehou. Terwyl die res van die strofe gelees word, word die kat 

se musiektema steeds gehoor. Net die woorde word op die volgende bladsy weergegee, met die 

illustrasie van die drie diere op die teenoorstaande blad. Die kurwe van die woorde “deur die 

lang gras kom hy aangesluip” beklemtoon die kat se sluipaksie verder. In die illustrasie word 

die kat se sluipaksie ook aangetoon deur sy gebukkende liggaamshouding. Die kind kry ook 

bykomende inligting uit die illustrasie, aangesien die kind hier kan sien hoe naby die kat 

werklik aan die eend en die voëltjie is en hoe gevaarlik die situasie is. Die media versterk en 

verryk mekaar en elke medium voeg inligting toe wat nie in die ander media aangetref word 

nie. 

Na hierdie strofe volg ŉ kort stilte, gevolg deur baie luide, dramatiese herhalende akkoorde in 

die musiek. Die uitroep “Pas op!” word net daarna gehoor: hierdie uitroep word ook tipografies 
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deur die lettergrootte uitgelig. Die kombinasie van die musiek, voorlesing en vergroting van 

die teks, versterk die uitroep. Die leestempo van die gedeelte waar die voëltjie van die gevaar 

wegvlieg, is vinnig en laat die spanning toeneem. In die illustrasie is die voëltjie se vlerke 

gesprei; sy is besig om te vlieg. Die musiek het steeds spannende herhalende akkoorde in 

hierdie gedeelte, met vinnige, stygende interludes op die fluit om die voëltjie se vinnige 

opwaartse beweging aan te dui. Al word die voëltjie se beweging nie ten volle deur die 

illustrasie weergegee nie, weerklink dit in die woorde en die musiek. Daarna word die eend se 

tema harder gehoor, gevolg deur die voorleser wat ook harder lees en sodoende aandui dat die 

eend ŉ “vreeslike lawaai” maak. In die illustrasie is die eend se bek oop, wat daarop dui dat sy 

besig is om te raas. Daarna volg die sagter musiektema van die kat wat voortduur terwyl die 

kat sy opsies oorweeg. In strofe 15 ondersteun die media mekaar om die boodskap duideliker 

aan die kind oor te dra. 

Die eerste vier reëls van strofe 16 word gehoor, waar die voorleser Oupa se aanvanklike 

ontstokenheid en dan Oupa se benoudheid met ŉ verandering van stemtoon weergee. Dit word 

deur Oupa se tema, wat hard en laag gespeel word, gevolg. Die stukkie musiek eindig met 

dramatiese akkoorde, wat daarop dui dat die wolf werklik ŉ bedreiging is en bykomende 

spanning verleen aan die woorde “Hier beland jy dalk in ŉ wolf se bek!” Dat Oupa kwaad is, 

blyk ook baie duidelik uit sy kwaai gesigsuitdrukking in die illustrasie. Dit is egter in die 

volgende twee reëls duidelik dat Pieter nie bang vir wolwe is nie, maar ook dat hy gehoorsaam 

is. Dit word deur die voorleser beklemtoon wat hierdie woorde uitrek en in ŉ sagte stemtoon 

lees. Sy dapperheid word duidelik deur sy vrolike musiektema wat net na hierdie woorde 

gehoor word. Alhoewel Pieter nie teëpraat nie, blyk sy wens om eerder in die veld te bly uit die 

illustrasie. Hy kyk na die veld met ŉ onbevreesde uitdrukking op sy gesig terwyl hy in die 

rigting van die veld wys waar hy graag wil wees. Nadat die voorlesing oor Pieter wat na binne 

geneem word deur Oupa gehoor is, volg Oupa se musiektema, gevolg deur ŉ dramatiese 

stygende passasie en ŉ baie sterk en luide finale kadens. Die finaliteit van die hek wat gesluit 

word, word hierdeur aangedui. Alhoewel die hele strofe se teks nie deur die illustrasie 

weergegee word nie, word die teks wel deur die houdings en gesigsuitdrukkings in die 

illustrasie gesuggereer. Die media versterk mekaar weer in die geval om ŉ ryker en meer 

komplekse boodskap daar te stel. 

Die voorleser beklemtoon die woorde “groot, grys wolf” deur dit stadig en in ŉ lae stemtoon te 

lees: hierdie spanning wat deur die voorleser geskep word, word verhoog deurdat die eerste 

dreigende akkoorde van die wolf se musiektema tydens hierdie woorde gehoor word. Daarna 
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volg ŉ langer musieksnit, gebaseer op die wolf se musiektema, wat die spanning verder laat 

toeneem. In die illustrasie is die wolf gereed om aan te val, soos blyk uit sy liggaamshouding, 

sy prominente tande en dreigende groen oë. Die voorleser se verteltempo wanneer hy beskryf 

hoe die kat in die boom spring, is vinnig, wat die kat se vinnige reaksie beklemtoon. Die 

woorde op die teksblad wat die kat se reaksie beskryf, is stygend om die kat se opwaartse 

beweging aan te dui: hierdie opwaartse beweging word duidelik uit die opwaartse passasie op 

die klarinet nadat die woorde voorgelees is. Hierna is die verteltempo steeds vinnig wanneer 

die eend se reaksie beskryf word. Die woorde “deurmekaar geskrik” word egter uitgerek om 

die eend se penarie aan te dui. Dit word deur ŉ driftige en vinnige variasie van die eend se 

musiektema gevolg, waardeur die spanning van die hele situasie aangetoon word. In die 

illustrasie is die eend uit die poel. Sy het so geskrik dat die vere sommer waai en haar 

gespreide vlerke toon haar ontstelde beweging aan. Hierdie driftige musiektema duur voort 

terwyl die volgende strofe voorgelees word. Al die media skep spanning in hierdie gedeelte, 

maar die kombinasie van die media laat die gemoedstemming nog verder toeneem. 

Strofe 18 se eerste gedeelte word teen ŉ baie vinnige tempo gelees, aangesien die handeling 

nou baie vinnig is. Die musiek wat teen die agtergrond gehoor word, is dramaties en vinnig. 

Wanneer die wolf egter baie naby is, neem die verteltempo af by “wolf kom nader... en 

nader...”. Na hierdie spannende woorde is daar ŉ dramatiese klimaks in die musiek. Nadat wolf 

dan vir eend gevang het, klink ŉ luide wolfakkoord weer op om aan te dui dat die wolf as die 

oorwinnaar uit die situasie getree het. Dit word deur ŉ sagte, stadige weergawe van die eend se 

musiektema gevolg, wat aantoon dat sy die onderspit gedelf het. In die illustrasie kan mens 

sien hoe hard die arme eend probeer wegkom: haar bek is oop en haar oë gerek en sy hardloop 

dat die vere waai, maar die wolf troon bo haar uit met sy prominente tande en dreigende groen 

oë. Dat hy haar gaan vang, blyk uit die illustrasie. 

Na al die drama is daar ŉ wending en word die aandag na die situasie in die boom verskuif. 

Die eerste twee reëls van strofe 19 word teen ŉ middelmatige tempo gelees. Dit word deur ŉ 

variasie van die kat se musiektema gevolg, later met interludes op die fluit om die voëltjie se 

teenwoordigheid aan te dui. Dan word die tweede deel van die strofe saam met die musiek 

gelees; die woorde “ver-ver weg” word deur die voorleser uitgerek en hierdie afstand word ook 

in die plasing van die woorde op die blad aangetref, verder uit mekaar. Die afstand tussen die 

voëltjie en die eend word ook gerek deurdat hulle op twee verskillende bladsye in die boek 

aangetref word. 
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Die eerste twee reëls van strofe 20 word in ŉ lae stemtoon en teen ŉ redelike stadige tempo 

voorgelees, om aan te dui dat die wolf steeds ŉ bedreiging inhou. Na hierdie twee reëls volg 

die wolf se musiektema, telkemale met verwysings na die kat en die voëltjie se musiektemas 

om hulle betrokkenheid aan te toon. Die wolf se beweging om die boom word in die illustrasie 

deur die doiliepatroon geïmpliseer, asook die veilige posisie van die kat en die voëltjie in die 

boom. Pieter se besluit om te help, word deur sy musiektema gevolg. Die res van die strofe 

word tesame met ŉ variasie van sy musiektema in die agtergrond gehoor. Spannende lopies 

teen die einde weerspieël sy gevaarlike optrede. Die laaste gedeelte van die strofe word sagter 

en stadiger gelees wat op die versigtige en onopsigtelike manier wat Pieter in die boom klim, 

dui. In die illustrasie is dit duidelik dat Pieter nie bang is nie, maar sy plan gaan uitvoer. 

Die eerste vier reëls van strofe 21 word in ŉ baie sagte stemtoon gelees wat aandui dat Pieter 

besig is om vir die voëltjie te fluister. Die musiek wat hierop volg staan in teenstelling 

hiermee, aangesien dit redelik hard en dringend is. Die musiek gee ŉ vooruitskouing van die 

gevaarlike situasie. Pieter se tema word na hierdie vier reëls gehoor, maar nou op die fluit om 

die interaksie tussen Pieter en die voëltjie te verteenwoordig. In die illustrasie word die voëltjie 

in volle vlug gesien: die lyne van beweging rondom haar vlerke dui aan dat sy rats en vinnig 

beweeg. Die reël “Voëltjie vlieg toe af om Wolf te terg…” is met ŉ afwaartse boog geplaas om 

die voëltjie se afwaartse beweging aan te dui. Die wolf se tande is in die illustrasie prominent 

en sy oë is op voëltjie gevestig. Hy het ŉ verergde uitdrukking op sy gesig as gevolg van sy 

oop bek, prominente tande en die lyngebruik op sy gesig. Tydens die voorlees van reël vyf 

word die wolf se musiektema dramaties gehoor om aan te dui dat hy vererg is; dit gaan oor in 

Pieter se musiektema op die fluit, vinnig en lig gespeel om die voëltjie se ratsheid aan te dui. 

Die reëls “Hy hap en hap dat sy tande klap, maar Voëltjie bly weg van sy gehap” weerklink in 

die musiek wanneer daar harde akkoorde gehoor word wat die geklap van tande suggereer. 

Die eerste twee reëls van strofe 22 word gehoor en daarna ŉ sagte, dalende passasie in die 

musiek. Pieter probeer om so sag as moontlik te werk. Hierdie dalende passasie sluit aan by die 

woorde wat daarop volg: “Hy laat sak die lus af oor Wolf se stert”. Na hierdie woorde volg 

daar skielik dramatiese musiek, wat aandui dat wolf soos ŉ wilde perd begin spring. Die 

voorleser se stem in die eerste twee reëls is sag en teen ŉ middelmatige tempo. Dan word die 

stemtoon skielik hard en die tempo vinnig om by die dramatiese gebeure en musiek aan te pas. 

In die musiek kan daar gehoor word hoe die wolf aan die tou beur, maar dit net stywer trek. 

Nadat die wolf vas is, is die musiek skielik hoofsaaklik sag en minder dramaties en daarna 

word Pieter se musiektema op die horings gehoor. Daar is interaksie tussen Pieter en die wolf, 
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maar Pieter se musiektema suggereer dat hy hier die oorhand gekry het. In die illustrasie is die 

lus reeds om die wolf se stert, terwyl Pieter besig is om die ander end van die lus om die 

boomtak te knoop. Hy het ŉ tevrede uitdrukking op sy gesig, aangesien hy weet dat hy in 

beheer is. Die wolf se tande kan nog gesien word, want hy is kwaad, maar hy is magteloos teen 

die tou. 

Die jagters se koms volg in die teks en daarmee saam word die jagters se musiektema in die 

styl van ŉ mars gehoor. Hierdie musiektema beklemtoon die sistematiese en reëlmatige 

vooruitgang van die jagters. Dit word gevolg deur interludes op die bastrom en timpani’s wat 

die jagters se geweerskote voorstel. In die illustrasie is dit duidelik dat die jagters besig is om 

te skiet, want die rookwolke staan rondom hul gewere. Die een jagter se een oog is toe, wat 

aandui dat hy korrel om te skiet. Die woorde wat die koms van die jagters aandui, word in 

divergente lyne aangetref, wat met die rigting waarin die jagters skiet, ooreenstem. Pieter se 

uitroep dat die jagters nie moet skiet nie, word benoud en in ŉ hoë stemtoon deur die voorleser 

weergegee. Die res van die woorde is minder benoud, maar steeds in ŉ hoër register. Dit word 

deur ŉ variasie van Pieter se musiektema op verskillende instrumente gevolg, waarvan die fluit 

later prominent is. Pieter se oorhand en die voëltjie se bydrae om die wolf te oorwin, weerklink 

uit hierdie musiek. 

Die eerste twee reëls van strofe 24 word met ŉ oorwinningstemtoon gelees en Pieter se 

musiektema word deur die hele orkes in ŉ marsritme gespeel. Die ritme dui op die vooruitgang 

van die parade en die volle orkes dui aan dat al die karakters hier betrokke is. In die illustrasie 

stap Pieter heel voor. Sy gesigsuitdrukking is ŉ aanduiding dat hy baie ingenome met homself 

is. Hy loop met wolf op tou en uit die posisie van sy arms en bene kan mens sien dat hy teen ŉ 

flinke pas stap. Die jagters word dan deur die voorleser aangekondig, waarna hulle musiektema 

in dieselfde marsritme gehoor word. Die wolf se posisie word aangekondig en na die jagters se 

musiektema word die wolf se musiektema gehoor, waarna die jagters se musiektema weer 

gehoor word. Omdat die wolf se musiektema tussen twee weergawes van die jagters se 

musiektema gehoor word, dui dit op die wolf se ondergang en die beheer van die jagters. In die 

illustrasie word die jagters egter agter die wolf aangetref, wat in teenstelling met die woorde is. 

Die illustrasie beklemtoon egter hierdeur dat Pieter die held is en dat die jagters net later 

gekom het om hulle hulp aan te bied. Die teenstelling gee steeds die boodskap weer dat die 

wolf oorwin is. Oupa en die kat se teenwoordigheid word dan aangekondig, gevolg deur ŉ 

kombinasie van die kat en Oupa se musiektemas. In die illustrasie het Oupa ŉ kwaai 

uitdrukking op sy gesig, deur die lyngebruik daargestel, wat aantoon dat hy besig is om te 
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‘brom’. Daarna word Pieter se musiektema weer deur die volle orkes gehoor, wat op die hele 

prosessie se vooruitgang dui en dit word deur die jagters se musiektema gevolg. Hierdie hele 

musiekpassasie word in ŉ marsritme gehoor. Terwyl die jagters se tema steeds gehoor word, 

word die voëltjie aangekondig. Die voëltjie se dialoog word in ŉ hoë stemtoon voorgelees, 

waardeur haar entoesiasme gehoor kan word. Daarna volg die jagters se musiektema op die 

fluit wat die voëltjie se teenwoordigheid aandui. Daar word ook vinnige lopies op die fluit 

gehoor, wat die voëltjie se opgewondenheid weerspieël. In die illustrasie word die voëltjie in 

vlug bo die wolf se kop aangetref, asof sy spesifiek besig is om die wolf te koggel.  

Strofe 25 word met sagte musiek in die agtergrond gehoor; die voorleser lees ook aanvanklik 

sag. Die laaste gedeelte van die strofe word harder gelees, met ŉ taamlike lang pouse voor die 

slotwoorde “so wrintiewaar!”. Hierdie pouse gee aan die slotwoorde ŉ finaliteit. Die eend se 

musiektema word eers sag en asof van ver ná hierdie strofe gehoor, wat die illusie skep van die 

eend in die wolf se maag. Daarna eindig die musiek met ŉ vrolike passasie en ŉ baie luide 

finale kadens wat die finaliteit van die slotwoorde eggo. In die illustrasie lyk wolf redelik 

tevrede om in die dieretuin te wees, want hy het nou ŉ glimlag op sy gesig. Sy bek is nou toe, 

wat ŉ aanduiding is dat hy nie meer gevaarlik is nie en  sy lot daar in die dieretuin aanvaar. 

Uit die beskrywings van die komplekse samespel van die verskillende media is dit duidelik hoe 

die konsentriese en oorvleuelende sirkels van media voorkom en uitsit en inkrimp (Higgens & 

Higgens, 2001, vergelyk 2.3.2) afhangende van die rol van elke medium in elke gedeelte 

waarin dit voorkom. Uit Wolf (2005:255, vergelyk 2.3.2) se onderskeiding van die vier vorme 

van intermedialiteit, word drie van die vier vorme in die intermediale samevoeging van die 

kreatiewe projek aangetref. Transmedialiteit (Wolf, 2005:253) word in die komplekse 

semiotiese sisteme van die media gevind wat motiewe en tematiese variasie in die musiek, die 

teks en die illustrasies insluit. Gedeeltelike intermediale transposisie (Wolf, 2005:254) is 

teenwoordig in die gebruik van ŉ voorleser in die kreatiewe werk. Plurimedialiteit (Wolf, 

2005:254) word aangetref deurdat musiek, illustrasies en teks (visuele aspekte) en drama (die 

uitvoering van die voorleser) gesamentlik voorkom. Daar is beslis ook ko-relasies tussen die 

media wat daartoe lei dat ŉ nuwe kreatiewe produk geskep is (Kattenbelt, 2008:21, vergelyk 

2.3.2). Hierdie ko-relasies volg op die media se beïnvloeding van mekaar, sodat ŉ 

herinterpretasie van die media geskep word (Kattenbelt, 2007:1-2). Die rykheid en 

kompleksiteit van media in ŉ intermediale verhouding wat nie volgens Rajewski (2005:45, 

vergelyk 2.3.2) ingeperk moet word nie, blyk ook duidelik uit die beskrywings van die effek 

wat die samevoeging van media in hierdie kreatiewe produk besit. 
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Uit die Gesamtkunstwerk van Wagner, met byvoegings deur Packer en Jordan (2001:xxxv, 

vergelyk 2.3.2) word vyf eienskappe van intermedialiteit onderskei, naamlik integrasie, 

immersie, narratiwiteit, interaktiwiteit en hipermedia; van hierdie vyf is vier van die 

eienskappe in die kreatiewe produk teenwoordig wat in hierdie studie geskep is.  

Wat integrasie betref, is dit uit die besprekings van die intermediale samespel in die werk 

duielik dat die vier media so geïntegreerd is, dat dit moeilik afsonderlik kan bestaan. Verder 

word daar ŉ organiese geheel geskep wat musiek, sprokies, poësie, illustrasies en drama 

insluit. Die integrasie van hierdie kunsvorme beweeg oor die grense van elke afsonderlike 

kunsvorm en skep ŉ geïntegreede geheel. 

Immersie kom in die kunste voor wanneer daar in ŉ geïntegreede bewustelike toestand ŉ 

interverwantskap tussen verstand, liggaam en omgewing is en wanneer hulle verweef is 

(Gromale & Seo, 2008:176): hierdie interverwantskap sal by die leser/gehoor van hierdie werk 

aangetref word, aangesien die sintuie van die kind betrek word in die luister na/waarneming 

van hierdie kreatiewe produk. Verder vind daar ook immersie plaas in die sin dat die kind 

heeltemal verplaas word na die storiewêreld, wat meer intens ervaar word met die 

gesamentlike gebruik van verskillende media (Gander, s.a.:1). Dit blyk uit die besprekings van 

elke blad in die boek dat daar is altyd ŉ kombinasie van voorlesing, teks, illustrasie en musiek 

is. 

Wat narratiwiteit betref, word dit veral verbind met die verwantskap tussen die narratief en die 

gehoor (Abbot, 2011:par.4); die implisiete gehoor van hierdie werk sal nie anders kan as om 

hierdie narratief te laat lewe wanneer hulle hierdie intermediale werk aanhoor nie.  

Interaktiwiteit hou onder andere in dat die kunswerk meer toeganklik vir die gehoor is, dat die 

afstand tussen die kunswerk en die gehoor verklein en dat die kunswerk deel van die 

omgewing word (Morse, 2003:17). Die kunswerk is beslis geskik vir die gehoor, aangesien die 

musiek en narratief reeds baie lank by kinders gewild is en die illustrasies en herskryfde teks 

geskep is om aan die behoeftes van die teikenleser te voorsien. Omdat die kind ook kan 

saamlees, word die kind tot ŉ mate deelnemer aan die kunswerk. Die wyse waarop die 

illustrasies gedoen is en  waarop die musiek opgeneem is, gee daartoe aanleiding dat die 

kunswerk deel van die omgewing word. 

Daar word in elke gedeelte ŉ kombinasie van die media, naamlik musiek, teks, voorleser en 

illustrasie aangetref. In die meeste gevalle ondersteun die kombinasie van media mekaar, sodat 
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dit die gesamentlike boodskap wat deur die kombinasie van die media weergegee word, 

versterk. In die enkele gevalle waar die media mekaar wel weerspreek, word daar bykomende 

inligting deur hierdie weerspreking gegee, sodat die kombinasie van die media steeds ŉ groter 

boodskap weergee as die som van die afsonderlike media. 

5.6 Samevatting 

In hierdie hoofstuk is Scrivener en Chapman (2004) se raamwerk vir praktykgebaseerde 

navorsing baie spesifiek toegepas op die kreatiewe werk en navorsing van hierdie studie. 

Aanvanklik is daar oorweging gegee aan die pre-refleksie voor die aanvang van die navorsing 

en kreatiewe produk. Vervolgens is insigte bekom oor die identifisering van die brondomeine 

en die verwerwingstrategieë. Daarna is die toepassing en verfyning van verwerwingstrategieë 

en die siklusse van produksie en werkrefleksie beskryf. In die afdeling oor die siklusse van 

produksie en werkrefleksie is die ontwikkelingsiklusse van die poëtiese teks, die illustrasies, 

die voorlesing en die klankvermenging bespreek. Hierdie aspekte het egter nie in isolasie 

plaasgevind nie, maar was in wisselwerking met mekaar. In sommige gevalle moes daar ŉ 

chronologiese orde wees tussen die aspekte, maar soms het hulle oorvleuel. In die volgende 

stap is post-projekrefleksie van die navorsing en die kreatiewe produk gedoen, waarin daar 

onder andere gekyk is na die intermediale invloede tussen die media wat in die kreatiewe 

produk aangewend is. Die effek van die gesamentlike gebruik van verskillende media het 

duidelik geblyk, asook die feit dat hierdie kombinasie van media aan die gehoor bykomende 

insigte kan bied en hulle op verskeie wyses kan stimuleer. Meer as een sintuig word gebruik 

om die werk waar te neem, wat ŉ ryker ervaring aan die gehoor bied. Dit is egter nie moontlik 

om presies te bepaal watter effek hierdie komplekse samespel van media tot gevolg sal hê nie. 

Hoofstuk 6 is ŉ samevatting van die studie, waarin daar onder andere refleksie op die post-

projekrefleksie plaasvind en die navorsingsvrae beantwoord word. 
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Hoofstuk 6 

Samevatting 

 

6.1 Inleiding 

Ter samevatting word die vyfde stap van Scrivener en Chapman (2004) se model vir 

praktykgebaseerde navorsing bespreek. In die bespreking word gepoog om die navorsingsvrae 

en die doelstellings wat in Hoofstuk 1 vermeld is, deur die loop van die verhandeling te 

beantwoord en te verwesentlik. Ten slotte word daar ondersoek ingestel na moontlike verdere 

navorsing wat uit die studie kan vloei. 

6.2 Refleksie oor die refleksie op die navorsing en kreatiewe produk 

In hierdie stap word daar refleksie op die refleksie van navorsing en praktyk gedoen, met ander 

woorde ŉ kritiese refleksie op my eie refleksie. Daar vind metakognisie plaas deurdat ek 

besinnend dink oor my besinnende denke. 

Dit was vir my baie belangrik om te bepaal of die navorsingsvrae en navorsingsdoelstellings 

wat ek aan die begin van die studie gestel het, wel deur die navorsing en die kreatiewe produk 

beantwoord en bereik is. Dit is belangrik om te oordeel in watter mate en hoe suksesvol die 

navorsingsvrae beantwoord is. Die suksesvolle voltooiing van die navorsing en kreatiewe 

produk berus op die bereiking van die doelstellings en die beantwoording van hierdie vrae. 

Die sentrale navorsingsvraag wat in Hoofstuk 1 gevra is, is die volgende: Watter nuwe 

betekenismoontlikhede kan die kunstenaar daarstel deur die poëtiese herinterpretasie 

van die klassieke weergawe van Pieter en die Wolf? Hierdie vraag hang saam met die 

oorkoepelende doelstelling om ŉ poëtiese teks vir Pieter en die Wolf te skep en kreatiewe 

moontlikhede te ondersoek wat met die skep van ŉ poëtiese teks verband hou.  

In die eerste plek was dit vir my nodig om te bepaal of daar wel ŉ kreatiewe poëtiese 

herinterpretasie van Pieter en die Wolf gemaak sal kan word. Ek het vroeg reeds besef dat dit 

moontlik is, maar nie so eenvoudig nie. Die inhoudelike van die poëtiese weergawe kon nie te 

veel van die van die oorspronklike weergawe van die verhaal verskil nie, aangesien die musiek 

die verhaalmoontlikhede redelik beperk: my teks sou in samehang met die musiek geskep 

moes word. Poëtiese taalgebruik na analogie van ŉ bestaande narratief is egter redelik 

ingewikkeld, aangesien daar rekening gehou moet word met aspekte soos rym, ritme, 
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sintaktiese en tipografiese organisasie en beeldspraak. Na vele pogings en weergawes van die 

poëtiese teks was dit wel moontlik om ŉ poëtiese weergawe van die teks daar te stel wat 

redelik bevredigend is. Die beantwoording van hierdie vraag en die bereiking van die 

oorkoepelende doelwit het deur die loop van die hele studie ontwikkel. 

Die kreatiewe moontlikhede wat in die poëtiese weergawe van Pieter en die Wolf geskep is, is 

onder andere die klankrelasies, -patrone, rympatroon en ritme (vergelyk 3.3.2 en 3.3.3) wat dit 

van die oorspronklike weergawe onderskei. Hierdie taalgebruik het my genoop om sekere 

aanpassings aan die oorspronklike teks te maak, wat soms humor ingesluit het om die poëtiese 

aspekte steeds tot hulle reg te laat kom. Humor was ook ŉ kreatiewe moontlikheid wat deur die 

teks tot stand gekom het en het redelik laat in die studie natuurlikerwys uit die ontwikkeling en 

herskepping van die poëtiese teks gevloei. Ek kon wel nuwe kreatiewe moontlikhede skep deur 

ŉ poëtiese herinterpretasie van die klassieke weergawe van Pieter en die Wolf te doen. Die 

fases van die skryfproses en die verskillende weergawes van die poëtiese teks is in 5.4.2.1 

bespreek. 

Die eerste vraag wat uit die sentrale navorsingsvraag gevloei het, is: Wat is die aard en 

uitdagings van die herinterpretasie van klassieke musiek om poësie daaruit te skep? Die 

doelstelling wat hiermee saamhang is die ondersoek na die aard en uitdagings van die 

herinterpretasie van klassieke musiek om ŉ poësieteks daaruit te skep. 

Die aard van die herinterpretasie van klassieke musiek kan eers beter begryp word indien die 

elemente van musiek verstaan word (vergelyk 3.2.1) en indien dit in verband gebring word met 

die poësie wat geskep gaan word (vergelyk 3.5). Deur literatuurstudies van beide musiek en 

poësie te onderneem (vergelyk 3.2 en 3.3) en deur ook na die ooreenkomste tussen die twee 

media te kyk (vergelyk 3.5), was dit vir my moontlik om die aard van die herinterpretasie van 

die musiek beter te verstaan. Die aard van die herinterpretasie kan ook verder begryp word as 

daar na die uitdagings, wat tydens die herinterpretasie ondervind is, gekyk word. 

Deur my literatuurstudie van musiek, poësie en die raakpunte tussen die twee vorme, het ek 

besef dat daar definitiewe ooreenkomste tussen die twee kunsvorme is (vergelyk 3.5). Om 

egter die raakpunte in die samespel tussen die twee kunsvorme tot hulle reg te laat kom, was ŉ 

uitdaging. In die eerste plek is die musiek baie visueel en die teks moes dieselfde visuele beeld 

skep; in die tweede plek moes die ritme en gevoel van die teks tot ŉ mate ooreenkom met die 

ritme en gevoel van die musiek. Hierdie aspekte het deur die loop van die studie ontwikkel. 
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Omdat ek met poëtiese taal gewerk het (vergelyk 3.3.2), moes die klank van die rymwoorde 

ook by die inhoud van die musiek pas. Alhoewel dit ŉ baie groot uitdaging is, was dit tog in 

baie gevalle moontlik. Ek het verder gepoog om sinestesie tussen die musiek en woorde te 

verkry, veral aan die begin van die werk waar die karakters bekend gestel is, en veral die 

rymwoorde, omdat hulle beklemtoon word. Na vele herskrywings van die poëtiese teks was dit 

moontlik om bevredigende sinestesie tussen die teks en die musiek te verkry (vergelyk 

5.4.2.4). 

Die tweede vraag wat uit die sentrale navorsingsvraag gespruit het, was die volgende: Hoe kan 

die navorser-skrywer die poëtiese herinterpretasie verder ontgin sodat dit uitgevoer of 

konkreet vergestalt kan word? Die doelstelling om sekondêre herskeppingsmoontlikhede te 

ondersoek, word met hierdie vraag verbind. 

Sedert die aanvang van die studie wou ek nie slegs ŉ poëtiese herinterpretasie van die teks 

doen nie, aangesien dit nie die herinterpretasie tot sy reg sou laat kom nie. Pieter en die Wolf 

het aanvanklik as ŉ intermediale werk tot stand gekom waarin daar ŉ samespel tussen teks, 

musiek en voorlesing of uitvoering was (vergelyk 1.1). Dit was nog een van die redes waarom 

ek van mening was dat daar verskeie media in die kreatiewe produk ingesluit moet word. Ek 

het aanvanklik ŉ uitvoering van die werk oorweeg, maar aangesien dit baie duur is, is die 

gedagte laat vaar. Eindelik het ek besluit dat ŉ prenteboek met illustrasies en die poëtiese teks, 

asook ŉ CD waarop die oorspronklike musiek en die voorlesing van die poëtiese teks 

voorkom, die kreatiewe produk in die studie gaan wees. Dit het behels dat ek verskillende 

kunstenaars by die projek moes betrek, omdat my primêre kreatiewe uitset die poëtiese teks 

was en ek nie die ander media kon skep nie. Ek het toe met ŉ illustreerder, Colette Lotz, ŉ 

stemkunstenaar, prof Paul Schutte en ŉ klankingenieur en musiekrealiseerder, Pieter de Bruin 

saamgewerk. Almal was bewus van die ander media wat in die realisering van die finale 

kreatiewe produk ŉ rol gespeel het en het hulle afdeling van die skepping daarvolgens 

aangepas. Die konkrete vergestalting van die herinterpretasie was dan ŉ prenteboek met ŉ CD. 

Die samewerking tussen die verskillende kunstenaars en die finale prenteboek is in Hoofstuk 5 

bespreek. 

Om hierdie vraag te beantwoord en die doelwit te bereik was dit vir my ook nodig om die 

relevante teoretiese uitgangspunte te ondersoek. Sekondêre herskeppingsmoontlikhede kon 

slegs oorweeg word nadat ek ŉ literatuurstudie van herinterpretasie, intertekstualiteit en 

intermedialiteit onderneem het (vergelyk 2.2, 2.3 en 2.4). 
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Vervolgens is die volgende vraag gestel: Wat is die resultaat van die gebruik en kombinasie 

van verskillende media en hoe kan dit verstaan word? Dié vraag kan met die doelstelling 

van die bestudering van intermedialiteit verbind word. 

Soos met die literatuurstudie oor intermedialiteit (vergelyk 2.3) bevind is, is die kombinasie 

van media ŉ redelike komplekse aangeleentheid en die effek van die som van die media groter 

as die effek van elke medium afsonderlik. Die resultaat van die kombinasie van die media is in 

afdeling 5.5.2 breedvoeriger bespreek. Die kombinasie van die verskillende sintuie in die 

gelyktydige waarneming van meer as een medium, het ŉ gesamentlike effek wat baie meer 

bevredigend is as die gebruik van byvoorbeeld slegs een sintuig in die waarneming van ŉ 

medium of kunswerk. Alhoewel die literatuurstudie oor intermedialiteit reeds in Hoofstuk 2 

onderneem is, was dit eers moontlik om die resultaat van die gebruik en kombinasie van 

verskillende media beter te verstaan nadat die prenteboek afgehandel is. Die prenteboek is eers 

naby aan die einde van die studie voltooi. 

Wanneer slegs die musiek en die stem van die voorleser gehoor word, kan die kinderluisteraar 

hom/haar verbeel hoe die karakters en omgewing lyk. Wanneer die illustrasies bygevoeg en die 

waarnemer ook visueel gestimuleer word, verkry die kind ŉ vollediger beeld van die toneel. 

Hierdie kombinasie betrek die kind op meer as een manier, sodat dit nie saak maak of hy/sy 

visueel of ouditief ingestel is nie; hy/sy sal steeds deur die samehang van die genoemde media 

verryk word.  

Die intermediale invloed van die kreatiewe produk kan bespreek word, deur ondersoek na die 

onderlinge verband en gesprek tussen die media in te stel. Dit is egter onmoontlik om presies te 

verstaan en te omskryf watter effek die kombinasie van media op die gehoor het. Die 

kombinasie is kompleks en die ervaring daarvan hang ook af van die individu en die bepaalde 

konteks.  

Daar is ook ŉ vraag gevra oor die wisselwerking tussen teorie en praktyk: Watter insigte kan 

die wisselwerking tussen teorie en praktyk vir die navorser-skrywer bied? Die doelstelling 

wat met hierdie vraag verbind word, is die ondersoek na die wisselwerking tussen teorie en 

praktyk, wat eindelik duidelik word deur die toepassing van Scrivener en Chapman (2004) se 

model vir praktykgebaseerde navorsing (vergelyk Hoofstukke 5 en 6.2). 

Die teorie en praktyk was in hierdie studie in voortdurende wisselwerking met mekaar. Die 

aanvanklike idee het ontstaan om ŉ poëtiese herinterpretasie te skep waarop teorie, wat die 
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kreatiewe produk kan beskryf, gevolg het. Die teorie is egter nooit in isolasie bestudeer nie, 

want tydens die teoretiese ondersoek het die kreatiewe herinterpretasie ook deur fases van 

ontwikkeling gegaan. Die teoretiese ondersoek en kreatiewe produk het mekaar aangevul en 

telkens tekortkominge wedersyds uitgewys wat dan verreken is. Deur byvoorbeeld poësie vir 

kinders te ondersoek, kon ek die vereistes van spesifiek poësie vir kinders bepaal en my teks 

dienooreenkomstig aanpas. Meer insig in die ontwikkelingpsigologie van kinders het getoon 

dat ek sekere aanpassings aan die teks moet maak. Deur ŉ studie van die literatuur oor 

intertekstualiteit en herinterpretasie het ek ŉ manier gevind waarop die oorspronklike teks 

verander en aangepas kon word om die poëtiese teks te vorm. Kennis oor intermedialiteit, 

kinderboekillustrasies, musiek en die voorleser het my gehelp om die aard van die interaksie 

tussen die media te verstaan en die effek daarvan te bepaal.  

ŉ Belangrike insig waartoe ek gekom het, is dat teorie en praktyk nie in isolasie staan nie: in 

hierdie studie was die twee afhanklik van mekaar, het mekaar aangevul en waarde tot mekaar 

toegevoeg. Sonder die insig van die teorie sou sekere aspekte nie in die kreatiewe produk 

verreken gewees het nie. Die kreatiewe produk was slegs die impuls vir die studie, waarna 

teorie en praktyk mekaar gedurig beïnvloed het. 

Die raamwerk wat Scrivener en Chapman (2004) vir die uitvoering van die praktykgebaseerde 

navorsingsprojek daargestel het, het in ŉ groot mate die studie gerig. Deur die raamwerk te 

volg, was dit moontlik om die volgende stap te bepaal wat die navorsing en kreatiewe produk 

moes inslaan. My studieleiers het ook waardevolle bydraes in die verband gelewer. Dit was vir 

my nuttig om hierdie benadering tot die navorsing en kreatiewe produk te volg en het my 

besluit dat hierdie benadering verkieslik bo tradisionele navorsing is, bevestig.  

Die pre-projekrefleksie was aanvanklik net ŉ klomp los gedagtes. Dit het ontstaan uit die 

behoefte om Pieter en die Wolf, ŉ werk wat vir my kosbaar is en estetiese genot bied, op ŉ 

ander wyse weer te gee. Daar is al verskeie weergawes van die werk, maar die feit dat die werk 

gereeld herinterpreteer word (ook in ander intermediale vorme), het aangetoon dat daar steeds 

ŉ behoefte vir herskepte weergawes van die werk bestaan. In my soeke na verskillende 

weergawes van Pieter en die Wolf en in my aanvanklike navorsingsbenadering tot die studie, 

was dit duidelik dat daar nog ruimte vir ŉ nuwe weergawe van Pieter en die Wolf is, veral in 

Afrikaans. Die intermediale aard daarvan maak dit ideaal vir unieke herinterpretasies. Deur 

herhaalde pogings tot die herskrywing van die teks en deur die insette van ander kunstenaars, 

het dit geblyk dat so ŉ unieke herinterpretasie wel daargestel kan word.  



297 
 

Omdat die werk intermediaal was, was dit vir my belangrik om ook op die intermediale 

invloede van die media op mekaar te let. Dit sou ŉ aanduiding kon gee oor hoe die kind as 

implisiete leser die kunswerk gaan ervaar, aangesien ŉ genotvolle ervaring van die kind ook 

vir my belangrik was. Dit is verder onmoontlik om die volle impak van die intermediale 

invloede te bepaal, aangesien hierdie interaksie baie kompleks is. Dit was tog moontlik om te 

sien dat die teikengehoor van die werk ten minste hulle sintuie, naamlik hul gesig en gehoor, 

gaan gebruik. Daar is ook vasgestel dat hierdie media mekaar in die meeste gevalle ondersteun, 

maar dat elke medium ŉ unieke bydrae tot die geheel maak wat nie deur die ander media 

verskaf word nie (vergelyk 5.5.2).  

Ek het ook gewonder hoe die kreatiewe produk tot stand sal kom en wat die resultaat gaan 

wees indien daar so baie kunstenaars aan dieselfde projek werk. Aangesien ek egter as 

opdraggewer opgetree het en danksy goeie kommunikasie tussen die verskillende kunstenaars, 

was dit moontlik om ŉ groot mate van sinergie tussen die verskillende media te bewerkstellig. 

Die geheeleffek van die kreatiewe produk was heeltemal bevredigend.  

Die laaste subvraag wat gevra is, was: Was praktykgebaseerde navorsing die aangewese 

navorsingsmetode vir die studie en watter insigte is deur die toepassing van hierdie 

navorsingsmetode verkry? Hierdie vraag sluit aan by die doelstelling om te bepaal of 

praktykgebaseerde navorsing die aangewese navorsingsmetode vir hierdie studie is en die 

insigte wat deur die navorsing verkry is. 

Hierdie vraag sluit ook gedeeltelik aan by die vorige vraag se antwoord: daarin word onder 

andere aangetoon hoe dit moontlik was om Scrivener en Chapman (2004) se raamwerk vir 

praktykgebaseerde navorsing deur die loop van hierdie studie toe te pas.  

Praktykgebaseerde navorsing (vergelyk 1.7) het aan my as kunstenaar-navorser die geleentheid 

gebied om vrylik tussen praktyk en navorsing te beweeg, sonder om ŉ bepaalde orde te volg. 

Dit is by terugskoue vir beide navorsing en praktyk voordelig, aangesien die wisselwerking 

tussen die twee aspekte insigte gebied het, wat andersins nie sou ontstaan het nie.  

Waar praktykgebaseerde navorsing merendeels in ander kreatiewe velde toegepas word, was 

dit vir die navorser moontlik om aan te toon dat dit ook baie suksesvol in ŉ kreatiewe 

skryfkunsstudie aangewend kan word. Dit sal aan voornemende navorsers in kreatiewe 

skryfkuns aantoon hoe ŉ studie aan die hand van hierdie tipe navorsing gedoen kan word; en 
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dat praktykgebaseerde navorsing vir beide die kreatiewe skryfwerk en die navorsing voordele 

inhou. 

Volgens my was praktykgebaseerde navorsing beslis die aangewese navorsingsmetode vir 

hierdie studie: hierdie navorsingsmetode bied soveel meer ruimte vir die ontwikkeling van 

nuwe en bykomende idees, beide in die skryfwerk en die navorsing. 

Deur refleksie op die refleksie van die navorsing en praktyk is die navorsingsvrae bevredigend 

beantwoord en die doelwitte bereik. Dit was moontlik om die vrae waaroor ek aanvanklik 

gewonder het, te beantwoord en die doelstellings wat daarmee gepaard gaan, te bereik. Alle 

vrae was nie so voor die hand liggend as wat ek aanvanklik gedink het nie, maar deur meer 

moontlikhede te ondersoek en dieper te delf, was dit eindelik moontlik om antwoorde op al die 

vrae te verkry en die doelstellings van die studie te bereik.  

6.3 Verdere navorsing of kreatiewe uitsette wat uit die studie mag vloei 

Terwyl die kreatiewe produk nog in wording was, het Pieter de Bruin, wat die musikale 

realisering in die studie behartig het, gevra of ek dit oorweeg om die teks te vertaal. Indien die 

teks vertaal word, sal dit die gehoor van die kreatiewe produk aansienlik uitbrei. Die teks kan 

met die hulp van vertalers na enige van Suid-Afrika se amptelike tale vertaal word. ŉ Studie 

wat hieruit kan voortvloei, is ŉ ondersoek na die resepsie van die kreatiewe produk onder die 

ander taalgroepe. 

Daar kan ook moontlik ŉ verwerking van die musiek gedoen word waarvoor boeremusiek-

instrumente of Afrika-instrumente gebruik kan word. In hierdie geval sal die wolf as antagonis 

van die verhaal heroorweeg moet word.  

ŉ Uitvoering van die werk kan oorweeg word; die illustrasies soos dit vir hierdie studie geskep 

is, kan op ŉ groot skerm vertoon word, terwyl die gehoor na die musiek en voorleser luister. 

Die boek kan ook na ŉ interaktiewe “boektoepassing” (toep/app) omgeskakel word. Verdere 

intermediale studies kan hieruit voortspruit. 

Ander intermediale studies wat met hierdie studie verband hou, kan ook onderneem word. ŉ 

Soortgelyke projek kan byvoorbeeld aangepak word deur ander programmusiek te verbeeld en 

te verwoord. 
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Die toepassing van praktykgebaseerde navorsing in hierdie studie kan die weg baan vir 

soortgelyke studies waarin die kreatiewe uitset ŉ belangrike rol vervul. 

6.4 Slotopmerkings 

Daar is in hierdie studie aangetoon dat daar verdere interpretasiemoontlikhede vir Pieter en die 

Wolf van Sergei Prokofiëf bestaan en dat dit moontlik was om ŉ unieke weergawe van die 

werk te skep. Al die navorsing wat gedoen is en die kreatiewe bydraes van die verskillende 

kunstenaars het aanleiding tot hierdie kreatiewe weergawe van Pieter en die Wolf gegee. Daar 

bestaan ook ruimte vir verdere intermediale weergawes van hierdie werk wat ook deur ander 

kunstenaars of navorsers ontgin kan word. 

Die boek, wat as ŉ produk van hierdie studie ontstaan het, sal met vrug aangewend kan word 

om kinders nie net aan die verhaal en die meegaande illustrasies bekend te stel nie, maar ook 

aan die wêreld van musiek en verskillende musiekinstrumente. Die kinders word ook aan die 

wêreld van drama blootgestel as gevolg van die dramatisering van die verhaal deur die 

voorleser. Die kind kan dus op verskeie wyses baat deur toegang tot hierdie werk te verkry.  

Die breë teoretiese raamwerke wat in hierdie studie bestudeer is, naamlik intertekstualiteit, 

intermedialiteit, kreatiewe herinterpretasie en kognitiewe narratologie is teoretiese benaderings 

wat tans wêreldwyd veld wen. Praktykgebaseerde navorsing, waarvan die kreatiewe werk deel 

vorm van die navorsing wat aangepak word, word toenemend as navorsingsbenadering in 

kreatiewe dissiplines toegepas. 

Die primêre doelwit in hierdie studie was om ŉ kreatiewe herinterpretasie van die bestaande 

teks van Pieter en die Wolf te skep. Sekondêre doelwitte wat ook in die kreatiewe werk bereik 

is, is die daarstelling van ŉ prenteboek, wat sowel die poëtiese teks as meegaande illustrasies 

bevat, en ŉ CD met die oorspronklike musiek van Prokofiëf verweef met ŉ gedramatiseerde 

voorlesing van die geskrewe poëtiese teks. 

Die herskepping van Pieter en die Wolf was ŉ besondere belewenis, ŉ belewenis waaraan elke 

kind blootgestel behoort te word. Indien die herinterpretasie in hierdie studie kan bydra om dié 

besondere werk meer toeganklik vir kinders te maak, is my oorkoepelende doel met die studie 

bereik.  
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Addendum A: ŉ Gedeelte uit die partituur van Pieter en die Wolf 

deur Sergei Prokofiëf 
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Addendum B: Die weergawe van Pieter en die Wolf wat in hierdie 

studie tot stand gekom het 
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