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Aristoteles se siening van dramatiese spanning in die 
tragedie en die invloed daarvan op moderne dramateorie

A bstract

A risto tle’s  rem arks about dram atic suspense in the Poetics are so  diffuse a nd  divergent in nature that it 
seem s highly unlikely that he m ean t them  to be regarded as a system atic theory on this subject. Yet his 
views in this regard - although set down in writing som e 2 4 0 0 years ago - are still in m any respects the 
basis  o f  m odern  d ram a  theory. T he em phasis  which he p la c es  on  the  linear p lo t a n d  on cau sa l 
connection is an early recognition o f  two very im portant requisites fo r  unity in a  drama. The phases in 
the course o f  action which he p o in ted  out and  on which scholars like Scaliger, Freytag a n d  Verhagen 
have built their theories, are still accepted in broad outline today. The desirability o f  concentrated action 
a n d  o f  the identifica tion  o f  the spectator with the dram atis personae are fac tors which are still valid.
A n d  finally , his discussion o f  the effect which tragedy has on the spectators is the p o in t o f  departure o f  
m odem  reader-oriented theories.

D ram atiese spanning is deur die jare heen al met behulp van talle verskillende beelde 
voorgestel. So het Verhagen (1963:55) byvoorbeeld die dramatiese stuwingslyn, soos hy dit 
noem, vergelyk met ’n koorsgrafiek wat die innerlike bewoënheid en die wisseling van die 
emosies van die dramatiese figure aandui. Levitt (1971:13) weer, het dramatiese spanning 
vergelyk met ’n kardiografiese lesing van die ritme van ’n drama. Hierdie en ander beelde 
beklem toon almal die belangrikheid van dram atiese spanning. D it is, trouens, nie net 
belangrik nie, maar onmisbaar, want elke drama, antiek en modern, het ’n sekere mate van 
spanning nodig ten einde die kyker/leser1 se belangstelling te behou. Dit is dus vreemd dat 
daar so min navorsing oor hierdie onderwerp gedoen is.2 Ook is daar nog geen grondige 
ondersoek gedoen na Aristoteles se siening van dramatiese spanning nie, en dit terwyl die 
meeste van die moderne insigte daarom trent reeds in kiemvorm in die Poëtika te bespeur 
is. D it word w elisw aar nie as ’n sistem atiese teo rie  aangebied  nie, m aar m oet uit

1 B cid c  T a p lin  (1978 :162 ) en  K enyon  (1951:25) g lo  d a l d a a r  in d ie  v ie rd c  eeu  v.C . ree d s  ’n 
le se rsp u b liek  w as. H ie rn a  v e rtccn w o o rd ig  ’n verw ysing na ‘to e sk o u e rs ’ in h ie rd ie  stu d ie  dus 
‘toe skoue rs’ en  ‘lesers’.

2 D it is ook die siening van Com isky en Bryant (1982:50) en O h lande r (1985:309). In d ie afgelope 
dekades het slegs Piitz (1970) en P fister (1988) die verskynsel as sodanig  grondig  behandel. M eer 
g esp cs ia lis e e rd e  b esp rek in g s  van d ram a tie se  spann ing  in spcsifieke  d ram as  is d ié van  S tu art 
(1918), P ra ll (1939), G ood ine (1977) en  O hlander (1985).
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verskillende kontekste bymekaargebring word, soos die geval is met verskeie van Aristo- 
teles se sienings oor belangrike sake in die Poëtika. Dit is dus die doel van hierdie artikel 
om die veelsoortige opmerkings om trent dram atiese spanning wat in die loop van die 
Poëtika voorkom, byeen te bring en aan te toon dat moderne teoriec in velerlei opsigte 
slegs ’n herhaling en /o f ’n aanpassing en /o f ’n verdere ontwikkeling is van opmerkings wat 
Aristoteles sowat 2 400 jaar gelede reeds in sy Poëtika gemaak het.

1. Verskillende soorte dramatiese spanning

1.1 Spanning in ’n Griekse tragedie met ’n plot wat bekend is

Aristoteles se teorieë in die Poëtika is gebaseer op die klassieke Griekse tragedie van die 
vyfde en vierde eeue v.C. Die vraag kom dadelik by ’n mens op of daar in die geheel van 
dram atiese spanning in hierdie tragedies sprake kan wees, aangesien dit tog algemeen 
aanvaar word dat die mites wat as basis van die plots gedien het, aan almal bekend was. 
Hierdie siening is gebaseer op ’n fragment van Antiphanes, ’n Middel-kornedieskrywer van 
die vierde eeu v.C., waarin hy die probleme van komedieskrywers bespreek wat op hul eie 
kreatiwiteit moet staatmaak, in teenstelling met die tragedieskrywers wat daarop kan reken 
dat die toeskouers die plot geken het (fragm ent 191, Kock, 1884:90-91). By nadere 
ondersoek blyk dit dat hierdie bewering nie noodwendig ’n universele waarheid is nie. 
Benewens die feit dat 'n komediefragment nie as bewysstuk in ’n argum ent gebruik kan 
word nie, moet ’n mens in gedagte hou dat daar in die vyfde en vierde eeue v.C. ’n magdom 
mites in omloop moes gewees het. Die groot trias, Aischulos, Sophokles en Euripides 
alleen het sowat 230 tragedies geskryf; daarbenewens ken ons die name van 141 Griekse 
tragedieskrywers en die titels van 387 dram as. Baie van hierdie tragedies was wel op 
dieselfde mites gebaseer (vgl. Po. 14.54a9-13), m aar die dram aturge het groot vryheid 
gehad in die hantering van die mites (Po. 14.53b22-26). Pratt (1939:10) is dus waarskynlik 
korrek in sy konklusie dat "the audience’s familiarity with the stories of tragedy has been 
greatly exaggerated. Even the minority generally acquainted with the traditions might 
often be confused by the bulk, variety, and intricacy of the myths as well as by the 
elaborations and changes wrought by the dramatists".^

’n Mens kan dus aanvaar dat die merendeel van die toeskouers nie bekend sou gewees het 
met die plots van die dram as nie. M aar daar was ook diegene - waarskynlik ’n klein 
groepie hoogs gekultiveerde mense - wat wel in breë trekke sou kon vermoed waarop die 
handelingsverloop afstuur. Die vraag moet dus steeds beantwoord word of hulle enige 
spanning sou ervaar het by die aanskouing van ’n drama, en indien wel, waarin dit sou lê. 
Thompson (1946:146)4 bied die volgende antwoord:

S uspense  docs  no t, like su rp rise , d ep e n d  on [he sp e c ta to r ’s igno rancc  o f  w hat is lo  follow . It is 
s tro n g es t w hen th e  sp e c ta to r  know s o r at least su spects  the  ou tcom e, as w hen we sec  a sw im m er 
helplessly draw n to  the brink  o f a w aterfall.

3 D it is ook d ie m cn ing  van T ap lin  (1978:162-164), C o n rad ie  (1979:15) cn O h lan d c r (1985:37-38) 
w at alm al die siening verw erp dat die toe skoue rs  bloot by die aan h o o r van d ie titel van ’n d ram a 
sou weet wat gaan  gcbcur.

4 Vgl. ook  C o n ra d ie  (1979:15) vir byna d ie se lfd e  sien ing : "As d ie to c sk o u c r  w eet d a t d ie  held 
onbew us op ’n ram p  afstuur, is die spanning by hom  net so g roo t as w annecr hy onsekcr is oo r wat 
gaan  gcbcur."
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H ierd ie  beeld  is ’n duidelike illustrasie van die feit dat dit die belew enis van die 
enkelmoment is wat tel - dit is amper of ons by die aanskouing van ’n drama in ’n toestand 
van onwetendheid herstel word, en dit dus opnuut as spanningsvol sal ervaar.5 Hierdie 
eienaardige verskynsel kan gedeeltelik verduidelik word deur die bewese feit dat die 
belewenis van ’n drama binne groepsverband ’n meer intense ervaring daarvan meebring.6

Ook die toekomsgerigtheid van drama sal ’n rol speel:7 die voortstuwende krag sleur die 
toeskouer mee en wek verwagtinge selfs teen die wete van waarop die gebeure afstuur. 
D aar is egter ook ander meer voor die hand liggende redes waarom toeskouers ’n drama 
waarvan hulle die afloop ken, sal geniet: alhoewel hulle mag weet wat gaan gebeur, weet 
hulle nog nie hoe dit gaan gebeur nie en ook nie hoe die dram atiese figure daarop gaan 
reageer nie.

1.2 Voorkennis al dan nie omtrent die plot vir Aristoteles irrelevant

Voorkennis om trent die afloop van gebeure was, wat Aristoteles betref, van geen belang 
nie, aangesien bekende en onbekende temas volgens hom ewe veel genot verskaf. Feitlik 
deurgaans aanvaar hy in die Poëtika  sonder k ritiek  die praktyk van digters om die 
tradisionele mites as onderwerp van hul tragedies te neem. In hoofstuk 9 maak hy egter 
die verrassende stelling dat dit absurd vir digters is om vas te klou aan die oorgelewerde 
verhale, aangesien ook hierdie bekende temas slegs aan enkele mense bekend is. Dramas 
waarin sowel die plots as die karakters nuut uitgedink is, verskaf ewe veel genot (Po. 
9.51bl9-26). Die geïm pliseerde aanbeveling is dus dat die tragediedigters gefingeerde 
verhale vir hul plots moet neem eerder as welbekende historiese materiaal. Dit was egter 
kennelik nie in ooreenstemming met die gevoelens van die dramaturge en die gehoor van 
sy tyd nie.8 Vir hulle was die reeds bestaande historiese karakters met die mites wat om 
hulle verweef was, verkiesliker omdat ’n sodanige verloop van gebeure reeds in die verlede 
moontlik blyk te gewees het en dus volgens hulle m eer oortuigend sou wees (9.51bl5-19). 
A ristoteles sien egter die kern van die saak raak, te wete dat dit in teenstelling met die 
geskiedskrywing wat hom met besonderhede besig hou, in die digkuns om die universele 
gaan, met ander woorde om dié soort dinge wat ’n sekere soort persoon onder sekere 
omstandighede waarskynlik of onvermydelik sal sê of doen (9.51a36-bll). Vanuit hierdie 
perspektief waar die riglyn vir die keuse van die stof die beginsel van die waarskynlike of

5 Vgl. ook Piitz (1970:14): "Die W iederholung hcbl die Spannung also nichl auf."

6 .So geste l d e u r  o n d e r an d c re  H am ilton  (1939:23) en  H all (1981:734). V olgens Nicoll (1962:22) 
bring  d ie  g roep sid en tite it m ee d at die toeskouers cm osionecl tocgank likcr is en  m eer bc trokke 
ra a k  by d ie  g e b e u re  in d ie  d ra m a . O ok  A r is to te le s  e rk e n  d a t d ie  v isu c lc  k o m p o n e n t d ie  
m e e s le u re n d s te  van  d ie  scs k w alita tiew e k o m p o n e n te  van  tra g e d ie  is (6 .5 0 b l6 -1 8 ; vgl. ook 
14.53bl-3).

7 Vgl. ook  M oulon  (1989:111): "Dit is veral h ierd ie gedurige afw agting op w at nog m o d  volg wat 
die toeskouer gcïn tcresseerd  hou in die fiksionele w êrcld voor hom  en  dus ook  spanning  by hom  
skep ten  opsig te  van die afloop van h ierd ie gebeure." Vgl. ook L angcr (1953:311) wat die d ram a 
as "a form  in suspense" beskryf.

* D at A risto te les h ier op  die verdediging is, blyk duidelik uit sy form ulering  in  9.51b.21-26; hy vind 
dit naam lik nodig om  tw ee m aal b inne ses reels te  sé dat vrye skeppings dcsnicleenslaande  genot 
verskaf, en dat selfs die bekende tem as aan  min bekend is, m aar nietcm in  aan alm al geno t verskaf.
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noodwendige is, is dit duidelik dat dit irrelevant is of die stof reeds bekende mites of vrye 
skeppings is.

1.3 Spanning van onsekerheid en spanning van afwagting

Dit blyk dus dat daar twee oënskynlik teenstrydige soorte dram atiese spanning is, te wete 
dié wat voortspruit uit onkunde om trent die afloop van die gebeure, en dié wat teweeg- 
gebring word deur kennis om trent die uiteinde van die drama. Verskeie dramateoretici 
(vgl. onder andere P ratt, 1939:1, en in m inder detail ook Piitz, 1970:11 en Dawson, 
1970:32) het dan ook ’n onderskeid gemaak tussen

* die spanning van onsekerheid oor die onbekende toekoms (die wai-gaan-gebeur span
ning), en

* die spanning van afwagting vir ’n reeds bekende toekoms (die /ioe-gaan-dit-gebeur 
spanning).

D aar is egter etlike geleerdes (vgl. onder andere Pfister, 1988:99) wat daarop gewys het dat 
dié twee pole in die praktyk nie so skerp te onderskei is nie omdat totale onkunde ’n totale 
oop toekoms meebring wat hipoteses op grond waarvan verwagtinge gevorm kan word, 
onmoontlik maak; daarenteen sal totale geïnformeerdheid alle onkunde ophef en daarmee 
alle spanning uitskakel. ’n Mens sou dus kon sê dat dram atiese spanning voortspruit uit 
gedeeltelike kennis, wat ’n toestand tussen volkome onkunde en volkome kennis is (vgl. 
Piitz, 1970:11 en ook Dawson, 1970:32).

1.4 ’n Definisie van dramatiese spanning

Dit is duidelik dat dramatiese spanning baie fasette het. Dit is gevolglik baie moeilik om ’n 
definisie te formuleer wat bondig en tog presies genoeg is. Waarskynlik is die mees omvat- 
tende dog bondige definisie dié wat deur Van G orp (1986:381) in sy Lexicon van literaire 
termen gegee word:

D it begrip  kan w ordcn  gem terp rc tce rd  als dc sam cnw erking van facto rcn  in een  vcrhaal, toneelstuk ,
Film enz. w aard o o r d e  b c tro k k en h e id  van de lexer (o f  k ijker) g es lim u le erd  w ord  cn  zijn aandach t 
gericht op de ontknop ing  der gebcurten issen . V erschillende tcchnieken om  dal te  bere iken  berusten  
op  een  m a n ip u la te  van de gebodcn  inform atie.

2. Die plotstruktuur as bepalende faktor vir die verwekking van dramatiese spanning

2.1 Die liniêre plot vs. die kontekstuele plot

In die bostaande onderskeiding tussen dramatiese spanning wat voortspruit uit onsekerheid 
om trent en uit afwagting vir die afloop van gebeure, is daar uitgegaan van die veronder- 
stelling dat ons te doen het met ’n liniêre opvolging van gebeure in die struktuur van die 
dramateks, dit is ’n plot waarin daar ’n ordelike progressie van gebeure van begin tot einde 
is wat deur ’n kousale samehang gebind is. Hierteenoor is daar die kontekstuele plot9 wat

D ram a- en  tc a tc rscm io tic i hel d ie  o n d ersk e id  w at d ie  R ussicse  F o rm alis te  tu ssen  fa b u la  (d ie
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byvoorbeeld in etlike van Aristophanes se komedies aangetref word. In hierdie soort plot 
is daar nie ’n progressie van kousaal-verknoopte gebeure nie, m aar word ’n situasie onder- 
soek en word al die fasette van menslike optrede in daardie bepaalde konteks uitgebeeld. 
"Vertical depth rather than horizontal movement" is hier van belang (Goodine, 1977:17). 
G ebeure vind arb itrê r plaas en episodes word eerder ter wille van die komiese effek 
ingevoeg as om die handeling te bevorder.

In die Poëtika is daar kennelik nie sprake van ’n kontekstuele tipe plot nie. Aristoteles sê 
naam lik herhaaldelik  dat die handelingsverloop die belangrikste kom ponent van die 
tragedie is (Po. 6.49b36, 6.50b3, 6.50a22-23 en 6.50a38). Die gebeure is ordelik gerangskik 
(7.50b35-36) in soverre die tragedie ’n geheel is m et ’n begin, ’n middel en ’n einde 
(7.50b25-27) en nie by ’n willekeurige punt begin of eindig nie (7.50b33-35).

Dit is dus duidelik dat daar slegs in ’n liniêre plot waar daar ’n logiese ontwikkeling in die 
opeenvolging van gebeure is, werklik sprake kan wees van die geleidelike opbou van ’n 
dram atiese spanningslyn. In die kontekstuele plot sou ’n mens m iskien kortterm yn- 
spanning binne elke episode kon aantref, m aar as gevolg van die arbitrêre wyse waarop 
gebeure plaasvind, is dit nie vir die toeskouer moontlik om langtermynverwagtinge met 
betrekking tot die toekoms te vorm nie.

2.2 Kousale samehang

In ’n liniêre plot is dit noodsaaklik dat die gebeure in ’n kousale samehang moet wees. In 
moderne dram ateorie bespreek P.M. Levitt byvoorbeeld "the law of good continuation" en 
"the law of closure", beginsels wat vanuit ’n sielkundige oogpunt onontbeerlik is omdat dit 
die verskillende tonele van ’n drama in ’n bepaalde verhouding met mekaar plaas.10

Die vereiste dat gebeure in ’n kousale samehang moet wees sodat dit waarskynlik of nood- 
wendig is dat hulle m ekaar opvolg, word baie sterk deur A risto teles in die Poëtika  
beklemtoon: in feitlik al die aspekte van die tragedieplot wat hy bespreek, kom dit na vore. 
As hy byvoorbeeld die gepaste perk vir die lengte van ’n tragedie bespreek, is dit dié lengte 
w aarbinne ’n ommeswaai van geluk na ongeluk of andersom  kan plaasvind in ’n reeks 
gebeure waar dit waarskynlik o f noodwendig is dat hulle mekaar opvolg (7.51al2-15). En 
wanneer Aristoteles die strukturering van vrees- en medelywekkende gebeure bespreek, 
blyk dit ook daar dat dit die mees effektiewe sal wees as dit teen die verwagting in, maar

onvcrw crk tc  stof, d ie  hele  s to ric  w at op  log ies-k rono log iesc  wyse d eu r d ie le se r /to e s k o u e r  vir 
hom self geabstrahecr w ord uit die sjuzet) en sjuzel (d ie plot, oftcwel die kunstenaar se verw erking 
cn  ran g sk ik k in g  van  d ie  o n v e rw erk tc  s to f  to t ’n k u n sw erk ) g em aak  h e t, o ok  op  d ie  d ra m a  
to c g cp as . E lam  (1980:119) wys e g te r  d a a ro p  d a t d ie  d ra m a , o m d a t d it m im e tic s  e e rd e r  as 
d iegctics is, sigsclf n ie  lccn to t "a distinction betw een narrative o rd er and  the  s truc tu re  o f  events" 
nie, m a a r dat d ie  sju ze t//a fcu /a-ondcrskeid  tog  op d ie  d ram a toegcpas  kan  w ord  om dat n ie  alle 
g e b e u re  w eergegee  w ord n ic (kyk 4.2 op p. 34), d ie plo t van een  lyn van aksie  o o rg aan  to t ’n 
andc r, cn  daa r gapings in d ie tem porele struk tuu r is.

10 Vgl. Levitt (1971:52) sc vcrdu idclik ing :"... with the  law o f good continuation  the  ea rlie r scenes in 
a p lay co n s titu te  an inc ip ien t o rd e r , an  in ch o a te  p a t te rn  o f  expe rience , w hich  th e  succeed ing  
scenes m ust con tinue  in a ‘goo d ’ way o r be received as ‘b a d ’ o r  ‘irre lev an t’. A nd  in accordancc 
w ith  th e  law  o f  c lo su re , a p lay is sa tis fa c to rily  co n c lu d ed  w hen th e  su ccee d in g  s cen es  have 
com pleted  the  pa tte rn  in a ‘good’ way".
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tog ten gevolge van mekaar plaasvind (9.52al-4). Hierdie beginsel word ook toegepas op 
peripetie (11.52a22-24), en selfs in die uitbeelding van die dram atiese figure moet daar 
steeds na die noodwendige of waarskynlike gesoek word (15.54a33-36). Kortom, die plot 
moet niks onwaarskynliks bevat nie (24.60a28-29; vgl. verder 8.51a32-34, 9.5lb30-31 en 
9.51b33-35).

D it is dus duidelik dat die beginsel van w aarskynlikheid of noodw endigheid ’n baie 
belangrike rol in Aristoteles se dramateorie in die Poëtika speel. Dit is nie verbasend nie, 
aangesien dit een van die belangrikste faktore is wat eenheid in ’n plot bewerkstellig. 
Vanuit die oogpunt van dramatiese spanning wat, soos reeds geblyk het, slegs in ’n liniêre 
plot sy voile potensiaal kan bereik, kan die belangrikheid van kousale samehang dus nie 
sterk genoeg beklemtoon word nie.

3. Verskillende beskouings van die plot, gegrond op die verloop van die dramatiese 
spanningslyn

3.1 Aristoteles

D ie op- en afgaan van die d ram atiese spanningslyn in ’n dram a bring mee dat die 
handelingsverloop verskillende fases vertoon. Alhoewel A ristoteles oënskynlik nie die 
begrip dramatiese spanning geken het nie, het hy kennelik hierdie fases aangevoel, want hy 
onderskei tussen twee ontwikkelingstadia in ’n drama, te wete die verknoping oftewel die 
‘verdigting’ van die spanning (desis) en die ontknoping oftewel die ‘verligting’ van die 
spanning (lusis) (18.55b26-29). D ie belangrike rol van die d raa ipun t, oftew el die 
om m ekeer van die plot in hierdie spanningslyn kom ook telkens na vore. A ristoteles 
waarsku egter dat die om m ekeer nie die kontinuïteit van die handelingsverloop moet 
verbreek nie, en beveel dus aan dat die gebeure steeds ten gevolge van mekaar (9.52a4) 
plaasvind. As die om m ekeer ’n té verrassende wending meebring, sal die toeskouer nie 
voorbereid wees nie en sal die verloop van sake hom koud laat. Vele eeue la ter sou 
navorsing in moderne dram akonstruksie en doeltreffende kommunikasie A ristoteles se 
siening bevestig: veel minder spanning word verwek wanneer die toeskouer nie voorbereid 
is op die verloop van gebeure nie en nie tyd het om werklik betrokke te raak nie.11

3.2 Die beginsel van die indeling van die plot in episodes/bedrywe en koorliedere/pouses

Ná Aristoteles se identifisering van die ontwikkelingsfases in die plot, was daar deur die 
eeue heen nog talle ander indelingsprinsipes wat almal basies herlei kan word na pogings 
om ’n beter insig in die voortgang van die handeling te kry. Baie van hierdie pogings berus 
op ’n besondere siening van dram atiese spanning. Die mees voor die hand liggende

11 Vgl. in  h ie rd ie  v erb an d  G riffith s  (1988:29): "The su p e rio rity  o f  su sp e n se  to  su rp r ise  is w orth  
em phasizing. T he playwright has a be tte r  ally in the  com plicity o f  the aud ience than  its ignorance 
... If we know  a bom b is p lan ted  under the  confcrence tab le, we w atch the  en tire  proceedings in a 
high s ta te  o f  ten sion , and  still g e t a  shock  w hen it g o es  off. If  we do  n o t know  it is th e re , a 
m in u te ’s w orth  o f  shock is o b ta in ed  w hen it exp lodes, co m p ared  w ith m any m inu tes  w orth  of 
suspense in the  o ther instance." O ok  C onrad ic  (1979:14) en Com isky en  Bryant (1982:50) huldig 
dieselfde siening.
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indeling is dié deur die dram aturg self wat koorliedere of pouses tussen die episodes of 
bedrywe invoeg.12 Hierdie indeling wat teruggaan na die oorsprong van Griekse tragedie 
as koorliedere met stukkies dialoog tussenin, het die meriete dat dit baie praktykgerig is in 
soverre dit die menslike faktor van uitputting aan die kant van sowel die akteurs as die 
toeskouers in ag neem. Dit kan in ’n groot mate voorkom word deur ’n kort verposing in 
die spanningslyn, selfs in die vorm van ’n koorlied wat op liriese wyse kommentaar bied op 
universele waarhede. Alhoewel dit na ’n baie oppervlakkige indeling lyk en nie met die 
geleidelike opbou van spanning deur die ontplooiing van die intrige rekening hou nie, 
vereis dit aansienlike vaardigheid aan die kant van die dramaturg om die aandag van die 
toeskouers tydens die pouse te behou deur die spanning nie heeltemal te laat verslap nie, 
maar slegs tydelik op te skort.13

3 3  Gustav Freytag se piramide-vormige siening van die fases van ’n drama

’n Verdere ontwikkeling en uitbreiding van Aristoteles se identifisering van die verknoping 
en ontknoping word aangetref in die laat-K lassieke model van Julius Scaliger, wat 
onderskei het tussen die protasis, epitasis, katastasis en katastrophe. ’n Verfynde weergawe 
van h ierd ie  skem a is in die negentiende eeu voorgestel deu r G ustav Freytag (1965 
(1922): 102-122), wat hierdie skema as ’n normatiewe ideaal voorgehou het. Hy het vyf 
fases in die handelingsverloop onderskei, te w ete die inleiding, stygende beweging, 
hoogtepunt, ommekeer en katastrofe, wat hy in ’n piramide-vormige struktuur rangskik met 
die klimaks as die hoogtepunt in die middel. D aar is uiteenlopende sienings oor hierdie 
indeling; die ernstigste punt van kritiek is egter dat dit slegs op ’n heel selektiewe aantal 
dram as toegepas kan word (volgens Pfister, 1988:239-240). H ierdie model kan egter 
vandag nog op dramas met ’n geslote dram astruktuur14 toegepas word in die vorm ekspo- 
sisie, verwikkeling, klimaks, katastrofe/afwikkeling en slottoneel (uiteengesit en bespreek 
deur Conradie, 1979:8-11).

3.4 Verhagen se indeling, gebaseer op die verloop van die dramatiese stuwingslyn

’n Minder rigiede indeling van die plot (waarin dieselfde fases egter nog onderskei word) is 
dié van Verhagen (1963:51-54), wat vyf verskillende tipes plots onderskei op grand van die 
verloop van die dram atiese stuwingslyn. Daar is dié plots waarvan die spanningslyn op ’n 
laagtepunt begin en styg tot ’n hoogtepunt, en om gekeerd. Dan is daar dié wat op ’n 
laagtepunt begin, styg na ’n hoogtepunt en terugval na ’n laagtepunt, en omgekeerd. Ten 
slotte vind ’n mens plots met ’n kruising van ’n stygende en dalende spanningslyn.

12 D ie voo rsk rif d a t d aa r 5 ep isodes in elke d ram a m oet w ees, kom nerens in d ie  Poëtika  voor nie, 
m aar is ee rs  sowat 300 ja a r  la te r  deu r H oratius in sy A rs Poelica  (reels 189-190) geform uleer.

13 ’n T ydclikc o p sko rting  van d ie  spann ing  kan  eg te r baie effek tief w ees. V erhagen  (1963:94) wys 
byvoorbeeld  d aa ro p  hoe S hakespeare  in M acbeth  die m oord  op D uncan skei van d ie ontdckking 
daarvan d eu r die som ber g rappe van die dronk portier. D eu r spanning na die ag tcrg rond  le  skuif 
w ord dit dikwels ju is in tenser gem aak.

14 D ie g es lo te  d ram avorm  w ord  d eu r M ou ton  (1989:162, m et vcrw ysing na P fis ter) beskry f as ’n 
k lassisistiese  vorm  w aar alle  konflik tc  ’n afloop  h et, geen  onafhank like tone le  agtcrb ly  nie, en 
w aar d aa r ’n duidelikc slo taanduid ing  is.
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Alhoewel Verhagen en Freytag se sienings van die plot nuttige algemene aanduidings van 
die verskillende fases is, moet hul waarde nie oorskat word nie. Dit is nie altyd moontlik 
om die fases van mekaar te onderskei nie, aangesien hulle dikwels oorvleuel, nie ewe lank 
is nie en nie noodwendig met die vyf tradisionele bedrywe saamval nie.

4. Faktore wat gekonsentreerde handeling in ’n dram a bepaal

4.1 Lengte

Aristoteles se opmerking dat tragedie daarna streef om sover moontlik "binne een omwen- 
teling van die son te bly of om maar weinig hiervan af te wyk, terwyl epos onbegrensd is ten 
opsigte van tyd" (5.49b 12-14), het deur die eeue heen tot groot meningsverskille aanleiding 
gegee. D ie waarskynlikste in terpre tasie  is dié van D.W. Lucas (1968:94) wat glo dat 
A ristoteles se opmerking na voorgestelde tyd verwys wat in teenstelling met voorstellings- 
tyd,15 na die tydsverloop in die plot van die drama verwys. Alhoewel die tragedies van die 
laat-sesde en vroeg vyfde-eeue v.C. m eer omvangryke temas gehad het (5.49bl3-16) wat 
oor jare gestrek het (Aischulos se Tebaanse trilogie strek oor drie geslagte heen), vind ’n 
mens dat byna al Sophokles en Euripides se tragedies binne een omwenteling van die son 
afspeel. Aangesien Sophokles se Oidipus Turannos so hoog aangeslaan is deur Aristoteles 
(vgl. onder andere Po. 11.52a24-26, 14.53b29-31 en 15.54b6-8), is dit waarskynlik dat die 
bostaande opmerking na Sophokles en Euripides se dramas verwys waarin die gebeure kort 
op mekaar volg, met die gevolg dat die handeling meer gekonsentreerd is as wanneer die 
gebeure oor ’n lang tyd uitgesprei is.

4.2 Selektiewe keuse van stof

A ris to te les se besef dat g ekonsen treerde  handeling  in dram a ’n deug is, vind ook 
uitdrukking in sy waarskuwing dat die tragediedigter nie van ’n epiese samestelling van stof 
’n tragedie moet probeer maak nie, met ander woorde dat hy nie die hele verhaal van die 
Ilias in een tragedie moet probeer weergee nie, omdat digters wat dit in die verlede gedoen 
het, swak gevaar het in dramakompetisies (Aristoteles se aanvoeling dat diefabula  verwerk 
moet word tot sjuzet, kyk voetnoot 9 op p. 30). In 26.62al8-b2 waar Aristoteles die epos en 
die tragedie teen mekaar opweeg, en aan die tragedie voorkeur gee omdat dit die doel van 
die uitbeelding binne ’n kleiner omvang verwesenlik, stel hy dit eksplisiet: "... want ’n meer 
gekonsentreerde handeling is genotvoller as een wat deur ’n lang tydsverloop verdun is 
Hy het dus reeds die aanvoeling gehad dat groter gekonsentreerdheid ’n deug is, maar hy 
het nog nie so ver gegaan om te sê hoekom die toeskouer dit m eer genotvol sal vind nie.

43  Levitt se teorie van die aanvangspunt as bepalende faktor vir die spanningsvlak

’n M eer wetenskaplike formulering van basies dieselfde siening is sowat 2 400 jaar later 
deur P.M. Levitt (1971:24-34) gegee. Hy het ook daard ie  enkele stappie verder as

15 D it is d ie  siening van E lse  (1957:207-219) wat g lo  d a t A ris to te les  na d ie tyd verwys w at dit neem  
om ’n traged ie op  te  voer: ’n pcrsoon  m oet in s taa t w ees om  ’n traged ie  "binne een  om w enteling  
van die son" te  s ien /Iecs . M aar dit lyk na ’n oo rbck lcm ton ing  van die voor die h and  Hggcnde.
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Aristoteles gegaan deur gekonsentreerdheid in verband te bring met dramatiese spanning. 
Levitt het die rede vir gekonsentreerde of nie-gekonsentreerde handeling gesoek in die 
aanvangspunt van die handeling in ’n drama, wat hy die point o f  attack genoem het. Hy 
onderske i dan tussen  dram as m et ’n early p o in t-o f-a ttack  w aarin  die hele  s to rie  
gedram atiseer word en waarin die struktuur diffuus sal wees, en dramas met ’n late point- 
of-attack waarin slegs ’n deel van die storie gedram atiseer word. In die laasgenoemde 
geval w aar die handeling beperk  is tot die laaste paar uur voor die klimaks, sal die 
strukturele patroon u iteraard  baie gekonsentreerd wees en die spanningsvlak dienoor- 
eenkomstig hoog.

5. Identifikasie van die toeskouer met die dramatiese figuur

5.1 Graad van identifikasie bepaal intensiteit van spanning

Een van die belangrikste faktore in die bepaling van die intensiteit van die spanning in ’n 
dram a is die m ate w aarin die toeskouer homself kan identifiseer m et die hooffiguur. 
Pfister (1988:99-100) het aangetoon dat hoe sterker dié identifikasie is, hoe meer betrokke 
die toeskouer sal wees, en met hoe meer belangstelling hy die planne, alternatiewe moont- 
likhede en risiko’s in die opeenvolgende dramatiese situasies sal volg. Vanuit ’n heel ander 
hoek het twee kommunikasie-deskundiges, P. Comisky en J. Bryant, ná verskeie weten- 
skaplike eksperim ente op 150 voorgraadse studente, ook tot die konklusie gekom dat ’n 
sterk  positiew e ingesteldheid  teenoo r ’n figuur in ’n situasie die spanning grootliks 
verhoog.16

Die identifikasieproses vind egter nie vanself of per toeval plaas nie, maar moet deur die 
d ram aturg  tew eeggebring word deur vernuftige m anipulering van die teks. Pfister 
(1988:99-100) toon dan ook aan dat daar reeds vroeg in die dram a baie moeite gedoen is 
om die toeskouer vroegtydig positief in te stel teenoor die betrokke dram atiese figuur 
deurdat die situasie waarin die dramatiese figuur hom bevind, sy karakter en motivering op 
só ’n wyse uitbeeld dat die toeskouer die figuur intiem sal leer ken en hom in sy situasie sal 
kan indink.

5.2 Aristoteles se siening van die ideale tragiese held

Die belangrikheid van die identifisering van die toeskouer m et die dram atiese figuur is 
reeds deur A ristoteles ingesien. Die ideale tragiese held moet, soos alle karakters in 
Griekse tragedie, goed wees (spoedaios, 2.48a2, en chrêstos, 15.54al7), m aar hy moet nie "’n 
toonbeeld van deugdelikheid en regverdigheid" (13.53a8) wees nie omdat die gewone mens 
nie met so ’n voortreflike mens sal kan identifiseer nie. Hy moet egter ook nie as gevolg 
van slegtheid en skurkagtigheid in rampspoed beland nie (13.58a8-9), m aar as gevolg van 
die een of ander hamartia17 (13.53al3-15). Hy moet dus soos ons wees (15.54a24-25), met

16 C om isky en B ryant 1982:49-58. Vgl. ook G riffiths (1982:24): "Suspense requ ires sym pathy with 
the characte rs."  M ou ton  (1989:61) verwys na d ie  kom m unikasieproses tussen  d ie toeskouers en 
d ie spclers w at in ’n g roo t m ate  bepalcnd  is vir die genot en bevrediging w at die toeskouers uit die 
opvocring  kry.

17 O o r d ie  p res ie se  konno tasie  wat aan  d ie  w oord ham artia  geheg  m oet w ord , w oed d aa r al eeue  
lank ’n pnlcm ick. V anuil A rislo tc les se perspek tief van die ideale trag iese held, kan d ie w oord  nie
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ander woorde naby genoeg aan ons dat ons ons in sy posisie kan indink, m aar nie so naby 
dat ons nie meer respek vir hom het nie. Aristoteles stel dit dan ook dat die tragiese held 
beter as die norm moet wees (2.48al7-18); trouens, hy m oet uit die geledere kom van 
diegene "wat groot aansien en voorspoed geniet, soos byvoorbeeld Oidipus en Thuestes" 
(13.53al0-12). As die held van ’n hoë sosiale stand is, sal die verandering in sy lot meer 
radikaal wees, en sal sy val dus soveel meer skokkend wees.

Uit die algemene riglyne vir die karakterisering van dramatiese figure wat Aristoteles bied 
asook uit sy beskrywing van die ideale tragiese held blyk dit dus duidelik dat hy deeglik 
bewus was van die belangrikheid  van die iden tifisering  van die toeskouer m et die 
dramatiese figure.

6. Die emosies medelye en vrees

6.1 ’n Resepsie-estetiese insig 2 400 jaar gelede

Die proses van identifisering met die dramatiese figure en die toeskouer se betrokkenheid 
by die gebeure impliseer dat hy sekere gewaarwordinge sal ervaar by die aanskouing van ’n 
drama. Om ’n literêre werk vanuit die leser se belewenis daarvan te benader, is vandag die 
normale werkwyse in die resepsie-estetika,18 m aar dis werklik ’n verstommende insig om
2 400 jaar gelede tot die besef te gekom het dat die toeskouer se identifisering m et die 
figure op die verhoog tot gevoelens van medelye en vrees aanleiding gee, en dan die 
implikasies van hierdie waarneming vir die finale effek van die drama uit te spel.

6.2 Die rol van die emosies medelye en vrees in Aristoteles se teorie

Die belangrike rol wat die emosies medelye en vrees speel in die hele teorie oor dram a wat 
Aristoteles in die Poëtika uiteensit, blyk uit die feit dat albei emosies in die definisie van 
tragedie vermeld word as kwalifikasies van die tipe handeling wat in tragedie uitgebeeld 
word: 'Tragedie, dan, is die uitbeelding van ’n handeling w a t... deur (die verwekking) van

’n ernstige m orele  defek in die karak te r van die held beteken  soos in d ie V icto riaanse era  geglo is 
nie, aangesien  ’n perso o n  w at sy lo t verd ien , nie m et veel s im patie  b e jeën  sal w ord  nie . D it is 
eg te r ook  n ie  ’n  su iw er in te llek tuelc  fou t, m et an d e r w oorde ’n vergissing o f  ’n oo rdeclsfou t nie, 
w ant dan  sal d ie  held te  ver verw yderd  w ees van d ie  gew one m ens, terw yl A ris to te les  ju is  wou 
g ehad  h e t d a t hy tu ssen  d ie  u ite rs te s  van goed  en sleg  m o e t w ees en  ‘soos o n s ’ m o c t w ees. In 
re s e n te  j a r e  h e t ’n to e n c m e n d c  a a n ta l  g c le e rd e s  d u s  ’n m e e r  o m v a tte n d e  in tc r p r e ta s ie  
voorgestaan, wat sowel "ignorance o f fact" as "some defect o f  character" insluit (bv. onder ande re  
G re sse th , 1958:315-318; S tin to n , 1975:254; V an  d e r  B en , 1976:1-16; M oles, 1979:77-94 en 
H alliwell, 1986:221-222).

18 Vgl. Selden (1985:125): "W e can  no  longer talk  ab o u t the  m ean ing  o f  a  text w ithout considering  
the re a d e r’s con tribu tion  to  it." D a a r  sal nie op  d ie fyner b e so n d e rh ed e  van d ie  rescpsic tcorieë  
ingegaan w ord nie, aangesien  slegs d ie  beginse l h ie r van bclan g  is. V ir m eer beso n d erh ed e  kyk 
S elden  (1985:106-125), asook  H o lu b  (1984). Vgl. e g te r  d ie  o p m c rk in g  van  Pavis (1982:70) in 
verband  m et dram a: "... th e  qu estio n  o f  its  ( = the  th e a trica l w ork ’s) rece p tio n  by the  sp ec ta to r 
seem s to  have been  totally  neglected, except fo r the fam ous instance o f  ca thars is  o r its B rcchtian  
c o u n te rp o in t ,  a l ie n a t io n  ... th e  m o d a lit ie s  o f  r e c e p tio n  a n d  th e  w o rk  o f  in te r p r e t in g  th e  
perfo rm ance a re  very poorly understood".
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medelye en vrees (by die toeskouers) die katarsis van sodanige emosies bewerkstellig" 
(6.49b24-28). D ie korrek te  in terp re tasie  van h ierd ie frase is reeds vir eeue lank ’n 
probleem. Die waarskynlikste verklaring van die bostaande gedeelte is dat die aanbieding 
van vrees- en medelywekkende gebeure in ’n tragedie soortgelyke emosies by die toe
skouers wek, en dat hierdie emosies wat op homeopatiese wyse gestim uleer is, deur die 
proses van katarsis weer tot bedaring gebring word ná afloop van die tragedie.

6 3  Die tipe gebeure wat vrees en medelye wek

Aristoteles gaan ook in op die tipe gebeure wat vrees en medelye die geredelikste sal wek. 
In 9.52al-4 konstateer hy dat gebeure wat teen die verwagting, m aar tog ten gevolge van 
m ekaar gebeur, die m ees effektiew e is. O hlander (1985:13-14) verduidelik  hierdie 
opmerking van Aristoteles soos volg: "When we not only are unprepared for an event but 
hope or expect something else to happen, we are caught off guard ... and suffer all the more 
with the hero." In 14.53bl4-22 spesifiseer Aristoteles die soort gebeure wat mense as ver- 
skriklik of deerniswekkend ervaar. Dit is die tragiese dade wat hulle binne die kader van ’n 
familiekring afspeel, byvoorbeeld "wanneer ’n broer sy suster, of ’n seun sy vader, of ’n 
m oeder haar seun, of ’n seun sy m oeder doodm aak of wil doodmaak". U iteraard  sal 
h ie rd ie  so o rt g ebeu re  ook teen  die verw agting gebeur. D ie fe it d a t A ris to te les  
voornemende dramaturge aanraai om sulke situasies te dramatiseer, laat ’n mens verstaan 
waarom Plato so sterk te velde getrek het teen die verderflike invloed van tragedie op die 
toeskouers (Die Staat 3. 386-392)!

6.4 Die verwekking van die emosies medelye en vrees as die uiteindelike doel van die 
tragediedigter

As’t ware die kulminasie van die teorie wat opgebou is uit A ristoteles se wydverspreide 
opmerkings in verband met dram atiese spanning, is sy gedagte dat "die genot wat die 
tragediedigter moet verskaf sy oorsprong het in medelye en vrees" (14.53bl 1-13). As ’n 
mens dit sou lees saam met sy opmerking in 26.62bl2-15 waar die doel of funksie (telos) 
van tragedie gelykgestel word met die verwekking van die genot eie aan tragedie, is dit nie 
vergesog om te sê dat die uiteindelike doel van die tragediedigter volgens Aristoteles die 
verwekking van die emosies medelye en vrees moet wees nie.

Die vraag sou wel gevra kon word hoe sulke pynvolle emosies soos medelye en vrees genot 
kon verskaf, of in vandag se terme, hoe spanning wat tog nie op sigself ’n positiewe ervaring 
is nie, aangenaam kan wees. Hierdie probleem kan vanuit twee perspektiewe beskou word. 
Die eerste  is A risto teles se siening van katarsis. Indien ’n mens sou aanvaar dat die 
aanbieding van medely- en vreeswekkende gebeure die ooreenstem mende emosies in ’n 
tragedie wek, en dat hierdie emosies deur die proses van katarsis aan die einde van die 
tragedie weer tot bedaring gebring word, is dit duidelik dat die opheffing van emosionele 
spanning ’n aangenam e ervaring sal wees. Die belewenis van hierdie inherent pynvolle 
ervaring sal dus uiteindelik ’n gevoel produseer wat bondig ‘genot’ genoem kan word.

Maar daar is nog ’n antwoord op die bostaande vraag. Horatius het sowat 300 jaar later in 
sy Ars Poetica (reëls 333 e.v.) gekonstateer dat die dram aturg ’n tweeledige taak het, te
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wete om die gehoor te leer en om hulle te vermaak. Alhoewel Aristoteles dit nie so ekspli- 
siet in die Poëtika stel nie, blyk dit tog dat ook hy van mening was dat die tragediedigter 
hierdie twee take het. Dat hy na die verwekking van genot streef, het reeds geblyk; dat hy 
wil leer, blyk uit hoofstuk 4, waar Aristoteles beweer dat ons dit geniet om na akkurate af- 
beeldings van dinge te kyk waarvan die oorspronklike vir ons pynlik is om te sien (4.48b9- 
11). Die verklaring van hierdie skynbaar paradoksale waarnem ing vind hy daarin dat 
mense leer en tot konklusies kom wanneer hulle die afbeeldings beskou, en om te leer is 
aangenaam (4.48bl0-17). Die afleiding kan dus gemaak word dat om die intrinsiek pyn- 
volle emosies vrees en medelye te ervaar, uiteindelik aangenaam  is, aangesien ’n mens 
daaruit leer, en ’n nuwe perspektief op die gebeure in die drama kry.

A risto teles se opm erkings in verband m et d ram atiese  spanning in die Poëtika  is so 
w ydverspreid en u iteen lopend  van aard  dat dit hoogs onw aarskynlik lyk dat hy die 
bedoeling gehad het dat dit as ’n sistematiese teorie oor dié onderwerp beskou moet word. 
Tog het dit geblyk dat sy sienings in hierdie verband, alhoewel dit 2 400 jaar gelede te boek 
gestel is, in vele opsigte die basis vir die moderne dram ateorie vorm. Die klem wat hy op 
die liniêre plot en kousale sam ehang plaas, is ’n vroeë herkenning van twee absolute 
vereistes vir eenheid in ’n drama. Sy aanvoeling vir die fases in die handelingsverloop wat 
deur onder andere Scaliger, Freytag en Verhagen nagevolg en verder ontwikkel is, word in 
breë trekke vandag nog so aanvaar. Die wenslikheid van gekonsentreerde handeling en 
van die identifikasie van die toeskouer met die dramatiese figuur is faktore wat vandag nog 
ewe geldig is. So ook is sy bespreking van die effek wat die tragedie op die toeskouers het, 
die uitgangspunt van die moderne resepsie-estetika.
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