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1. Inleiding

In deze thesis presenteer ik een onderzoek naar de wisselwerking tussen de beleving van op dit moment geproduceerde literatuur, de huidige wetenschappelijke bestudering van literatuur, en de huidige omgang met literair erfgoed. Deze wisselwerking bestudeer ik niet in al zijn details en verschijningsvormen. Ik beperk mij tot de manifestatie ervan in performatieve vormen van literatuur. Meer in het bijzonder nog beperk ik mij tot de casus Granida, het muziektheatrale spel van P.C. Hooft, dat in 2009 werd gereconstrueerd, aangepast en uitgevoerd als opera.
 Ik zal nu achtereenvolgens de aanleiding, het instrumentarium en de vraagstelling van mijn onderzoek expliciteren.
1.1 Aanleiding
In zijn essay ‘Oud en nieuw’ hekelt Elmer Schönberger de huidige muziekcultuur waarin oude composities een grotere rol spelen dan nieuwe composities. In een schets van het groeiende muziekhistorische bewustzijn vanaf 1600 signaleert hij de eveneens groeiende onevenredigheid tussen oud en nieuw. De negentiende eeuw beschouwde het heden vooral als een bekroning van het verleden. Oude muziek, die diende “als toevluchtsoord, als verloren paradijs, als wingewest, als exotische verlokking”
, werd gekoloniseerd – componisten gebruikten oud notenmateriaal in hun nieuwe composities en pasten oude naar eigen smaak aan. Vervolgens kwam de twintigste eeuw met grotere idealen: wetenschappers groeven met ijverige “Werktreue” naar objectieve historische feiten, uitvoerders volgen hen met authentieke uitvoeringen “com’è scritto”.
 Zo werd “Bachs Bach” ontdekt.

Maar dan stelt Schönberger zich de vraag of “onze tijd het patent op de ware Bach [zou] hebben”
, want dacht men dat eerder niet ook?

Je hoeft maar enkele maten te horen van de voluptueuze klavecimbelklanken die Wanda Landowska produceerde en je haar begint te glanzen van de pommade en er fladdert een golfbroek langs je kuiten.

Een antwoord vindt hij bij de musicoloog Richard Taruskin die in een van zijn polemiserende essays schreef dat “Bach zich ten langen leste met weergaloos succes aan de moderne smaak [heeft] aangepast”.
 Schönberger bekent dat hij zelf ook meer houdt van uitvoeringen die hij “helderder, doorzichtiger, leniger, Stravinksy-achtiger, Swingle Singers-achtiger, ja, als ik eerlijk en oppervlakkig moet zijn, gewoon twintigste-eeuwser, moderner vind klinken”.
 Ook de twintigste eeuw heeft dus, ondanks dat het zich beroept op Bachs Bach, zijn eigen Bach. Elk klankideaal, waardoor de uitvoeringspraktijk wordt gekarakteriseerd, is verankerd in de tijdgeest.
 Maar Schönberger ziet ook een keerzijde van zijn klankvoorliefde:

Hier begint de slang in zijn staart te bijten. Want om dezelfde reden waarom ik als twintigste-eeuwer Stravinsky in Bach wil en moet horen […], wil ik vervolgens de uitvoeringspraktijk die hier op de zojuist beschreven wijze het resultaat van is, in Stravinsky horen.

Eigentijdse componisten worden op hun beurt beïnvloed door het klankideaal dat door de uitvoeringspraktijk teweeg wordt gebracht. Die beïnvloeding kan beschouwd worden als een tweerichtingsverkeer, want, zo concludeert Schönberger, muziekpraktijk en componeerpraktijk zijn “elkaars spiegel”.

1.2 Literair spiegel-beeld
Schönbergers beeldspraak prikkelt tot nadenken over andere kunstvormen. Misschien is er in het literaire veld in Nederland een soortgelijk proces van ‘spiegeling’ waarneembaar.
 De hypothese van dit onderzoek luidt dat een heersend literatuurideaal invloed uitoefent op verschillende disciplines binnen het huidige literaire veld. Om een dergelijke hypothese te kunnen toetsen, maak ik voor nu een onderscheid tussen de volgende disciplines
:
* historische praktijk 

* historische literatuurwetenschap

* moderne praktijk 

* moderne literatuurwetenschap

De overheveling van Schönbergers spiegel-beeld naar het literaire veld is echter niet onproblematisch. Het toonkunstveld en het literatuurveld zijn anders van aard en opzet: niet alleen heeft oude muziek een status waar historisch letterkundigen voor literair erfgoed alleen maar van kunnen dromen, ook is er sprake van een andere indeling in disciplines. Schönberger schetst namelijk een spiegeling van twee polen: de (moderne) componeerpraktijk en de (modern-historische) uitvoeringspraktijk. In het literaire veld bestaat er niet een dergelijke uitvoeringspraktijk, behalve bij performatieve vormen van literatuur. Daarom zal ik voor het onderzoek een discipline toevoegen - de literaire variant van Schönbergers uitvoeringspraktijk, ofwel de (huidige) praktische of populaire omgang met literair erfgoed, los van de wetenschap:

* de modern-historische praktijk 

Het lijkt logisch ervan uit te gaan dat de historische wetenschap en de modern-historische praktijk zich laten leiden door de historische praktijk in hun keuzes. En dat de moderne literatuurwetenschap evenzo de moderne praktijk op de voet volgt. Ik onderzoek of er sprake is van een complexere vorm van beïnvloeding tussen de historische en moderne disciplines. Wordt de wetenschappelijke en populaire beleving van historische literatuur ook bepaald door ontwikkelingen in de moderne praktijk en wetenschap? Dit wil ik aantonen door in te zoomen op een casus uit de modern-historische praktijk, die wellicht onder invloed staat van zowel de moderne als de historische praktijk als de historische en de moderne literatuurwetenschap.

1.3 Terminologie
De term literatuurideaal beschouw ik als een variant op de eerder genoemde term klankideaal. In elk opeenvolgend tijdperk hebben groepen mensen kenmerkende normen en waarden over literatuur die zich zowel uiten in de productie als in de receptie van literatuur. Brillenburg Wurth en Rigney spreken van een evoluerende interne dynamiek van het literaire systeem die elk opeenvolgend tijdperk kenmerkt.
 Zij beperken zich echter tot tekstimmanente kenmerken en genres (tekst), ik betrek daarbij ook de mee-evoluerende houding van groepen mensen tegenover de tekst (receptie en context). Daarom zal ik verder de term literatuurideaal gebruiken. Een dergelijk literatuurideaal dat nu steeds meer is te vinden in de moderne literaire praktijk, wil ik hier definiëren als ‘de podiummanifestatie’.
 Deze manifesteert zich voornamelijk in podiumliteratuur.

Een literaire tekst die allereerst is geconstrueerd voor een podium valt, gemeten naar de huidige normen, buiten het traditionele literaire domein van ‘grote literatuur’ - een proces van afbakening dat in de 19e eeuw definitieve vormen aannam. Naast historisch gegroeid, is ook semantisch beschouwd literatuur pas literatuur als het geschreven of gepubliceerd is.
 De (nog steeds gangbare) opdeling van de literaire tekst in hoog of laag en fictie of non-fictie is echter niet van toepassing op het podiumrepertoire. Een scheiding tussen podiumliteratuur en ‘grote literatuur’ wordt gemaakt op basis van de primaire ontstaansreden: het publieke podium.

Bij podiumliteratuur is het papier verworden tot een driedimensionale ruimte, of dat nu de planken van een theater, het strand van Terschelling of een houten verhoging in een café is. Het kan ook een virtueel podium zijn: radio & televisie, en internetpodia als YouTube en Twitter. Vanwege de diversiteit in uitingsvormen is de determinering van podiumliteratuur op zijn minst erg problematisch. Het type teksten kan niet meer worden ingedeeld bij de klassieke genres. De drie grote podiumgenres van de klassieken – epiek, lyriek en drama – zijn door de eeuwen heen aangevuld met andere, nieuwere of minder verheven podiumliteratuur. Denk aan sprookjes (voortkomend uit een orale vertelkunst), monologen, reien, refreinen, hoorspelen, balladen, urban legends, moppen, cabaret, rap en slam-poetry. 

Het toekennen van een passende definitie, net als de determinering ervan, is dan ook lastig. Bij de term ‘orale literatuur’ denkt men al snel aan ‘literaire’ uitingen van preschriftelijke orale culturen; de term is een contradictio in terminis bovendien. Een nieuwere term die gebruikt zou kunnen worden is “gebeurende poëzie”, door Ruben van Gogh bedacht als aanduiding voor poëzie die beïnvloed is door de media en de virtuele wereld, of zoals Van Gogh het noemt: “de leesversie van televisiekijken”.
 Helaas dekt ook deze term de lading niet: Van Gogh gebruikt nog altijd de gepubliceerde bundel als uitgangspunt. Bovendien betreft de term slechts poëzie. De term ‘performativiteit’ wekt ook verwarring: verwijst het naar  de ‘speech act theory’ of naar ‘performance art’, de avant-gardistische kunststroming? Daarom verbind ik me voor de duur van het komende onderzoek aan de term ‘podiumliteratuur’.

De bestudering van podiumliteratuur kan zich op veel aspecten richten: de literaire vorm, het type publiek, de auteur en de socio-historische context. Maar ook de mogelijkheden in betekenisvorming door het samenspel van tekst, tijd, ruimte en auteur/spreker zijn een interessant studieobject. De woordkunstenaar kan, naast het maken van inhoudelijke of talige keuzes, eindeloos variëren in het verhaalritme door bijvoorbeeld prosodie, toonhoogte, rusten of enjambementen.
 Hij kan reageren of inspelen op het aanwezige publiek of podiumdelers, met mimiek een betekenis onderschrijven of ondermijnen. De betekenis van podiumliteratuur wordt steeds opnieuw gevormd in een performatief samenspel tussen betekenismaker (auteur) en betekenisnemer (publiek), die vervliegt op het moment dat de manifestatie voorbij is. Dat samenspel wil ik hier bestempelen als het centrale kenmerk van podiumliteratuur: de podiummanifestatie.

Hoewel andere vakgebieden als muziekwetenschap, theaterwetenschap of performance studies en media studies het onderwerp podiumliteratuur op eigen wijze incorporeren in hun onderzoek, gaat dit onderzoek enkel over het literaire veld. Het karakter van het onderzoek is bovendien voornamelijk verkennend, vanwege de overvloed aan mogelijkheden in een dergelijke diachrone en interdisciplinaire opzet, en heeft niet de intentie volledig te zijn.

1.4 The Pastness of the Present and the Presence of the Past 

Als er in de huidige tijd sprake is van een literatuurideaal waarin aan vormen van podiummanifestatie veel waarde wordt gehecht, beïnvloedt dit ideaal dan ook de recente uitvoering van een historisch stuk als Granida?

Zo luidt aldus de hoofdvraag van dit onderzoek. In het eerste hoofdstuk presenteer ik een onderzoek naar hoe en sinds wanneer de wetenschappelijke aandacht voor podiumliteratuur en podiummanifestaties zich manifesteert. Daarbij zullen enkele concrete uitingsvormen van podiummanifestaties in de historische en de moderne praktijk aan de orde komen. Het zal dan duidelijk worden of er sprake is van een wisselwerking tussen de eerder opgesomde disciplines van het literaire veld.

In het tweede hoofdstuk presenteer ik vervolgens een analyse van de gekozen casus uit de modern-historische praktijk, een uitvoering van Granida in 2009. Door de keuzes van de makers van deze uitvoering te bekijken zal ik de vraag beantwoorden hoe de huidige beleving van het stuk is vormgegeven in de opvoering, die ik zal afzetten tegen invalshoeken die eerder in de wetenschappelijke bestudering van het stuk prevaleerden. Het is deze omwenteling in de interpretatie of beleving van het spel die licht zou kunnen werpen op een ‘spiegelbeeld’: de casus weerspiegelt een literatuurideaal dat ook te herkennen is in de andere disciplines moderne praktijk en moderne literatuurwetenschap. Wellicht is het zelfs denkbaar dat de recente beleving van Granida op zijn beurt weer invloed uit zal oefenen, hetzij op nieuwe opvoeringen hetzij op de wetenschap?

Literair erfgoed lijkt in de huidige maatschappij een marginale rol te spelen. Maar in het geval van een wisselwerking tussen een modern-historische casus, de moderne praktijk en de moderne literatuurwetenschap, en niet alleen maar een eenzijdige invloed vanuit de historische literatuurwetenschap, kan ik misschien aantonen dat er een grotere rol is weggelegd voor literair erfgoed dan in de huidige wetenschappelijke opvatting gangbaar is. 

Deze heersende opvatting is mede ontstaan door de bestudering van historische literatuur in zijn authentieke context: een literaire tekst heeft zijn ware leven in het verleden. 
 Dat letterkundigen zich wel degelijk bewust zijn geworden van veranderende visies op tekst en context (door de veranderende cultuur waarin zij zelf hun basis hebben) is goed verwoord door Frits van Oostrom:

Met Huizinga kunnen we geschiedenis omschrijven als de geestelijke vorm waarin een cultuur zich rekenschap geeft van haar verleden; met die cultuur verandert ook onherroepelijk de rekenschap van het verleden, en dat zou dus zijn wat van historische vakken de ontwikkeling bepaalt: niet beter, maar anders. Het zou er dus om gaan dat elke nieuwe generatie vanuit veranderende achtergronden andere aspecten van de Middelnederlandse letterkunde interessant vindt.

Maar literair erfgoed wordt zo slechts eenzijdig bekeken. Als het ware bijgezet in een literair pantheon dient het als ‘interessant’ object door de wetenschap te worden beschouwd, beheerd
, of, zoals Van Oostrom het later beschrijft in zijn literatuurgeschiedenis Stemmen op schrift, gered van een tanende interesse.
 

Maar een grotere ruimte voor literair erfgoed in het literaire veld dan een rustplaats in een pantheon, meer dan enkel een ‘rekenschap geven van het verleden’ en meer aandacht voor erfgoed dan een tanende ‘interesse’ - dat zou, net als bij oude muziek, heel goed kunnen.
2. De wetenschap en de podiummanifestatie

In de inleiding heb ik de vooronderstelling geformuleerd dat de podiummanifestatie intussen een nieuw literatuurideaal is geworden. Het ideaal zou zichtbaar moeten zijn in zowel de moderne literaire praktijk als in de huidige literatuurwetenschap (modern en historisch).
 In dit hoofdstuk zal ik die vooronderstelling toetsen door middel van een analyse van de wetenschappelijke bestudering van podiumliteratuur. Ik zal enkele wetenschappelijke theorieën verkennen waarmee is getracht aspecten van podiumliteratuur in kaart te brengen, te beginnen bij de studie naar oraliteit. Achtereenvolgens schets ik theorieën uit de vakgebieden algemene literatuurwetenschap, historische Nederlandse letterkunde tot aan ca. 1600
 en Moderne Nederlandse letterkunde. Het startpunt bij de Middelnederlandse en Moderne letterkunde is de literatuurgeschiedschrijving - deze kan immers beschouwd worden als een impliciete of expliciete reflectie van een (literaire of literatuurwetenschappelijke) tijdgeest. Ik gebruik een groot aantal citaten van afzonderlijke wetenschappers: zo kan ik hun manieren om podiummanifestaties te beschrijven letterlijk uittekenen. Bij de analyse betrek ik ook de wisselwerking tussen het wetenschappelijk bedrijf en wat momenteel aan (historische of moderne) literatuur bestudeerd wordt. Ik zal daarom de nodige voorbeelden van podiummanifestaties uit de moderne praktijk aandragen.

De vraag die bij deze analyse naar voren komt, luidt: bestuderen de historische en de moderne literatuurwetenschap podiumliteratuur op eenzelfde wijze? Is er daarbij sprake van invloed tussen historische praktijk en historische wetenschap - en moderne praktijk en moderne wetenschap, of kan er sprake zijn van een andere vorm van wisselwerking? Als er sprake is van een verregaande wisselwerking, gebeurt dat door het overnemen van elkaars terminologie, of is er ook uitwisseling op inhoudelijk niveau?

2.1 Algemene literatuurwetenschap 

2.1.1 Oraliteit
“Het denken over oraliteit en schriftcultuur is zo oud als schriftcultuur zelf”
, aldus Marco Mostert in een synthetiserende studie over oraliteit, maar toch is het tot nu toe onmogelijk gebleken een algemeen geldende, omvattende theorie over oraliteit op te stellen. Hij beschrijft hoe eeuwenlang een verschillende status werd toegekend aan de artificieel tegengestelde polen orale cultuur en schriftcultuur. Waar tot aan de Verlichting het schrift gold als bezwering van het ongeletterde en het onbeschaafde, ziet Mostert aan het begin van de Romantiek een verschuiving optreden: orale cultuur wordt gelijk gesteld aan volkscultuur en nodigt uit tot fantasievolle optekeningen van orale uitingen.

De ‘serieuze’ aandacht voor wat in het literatuurwetenschappelijke discours al snel het continuüm ‘orality and literacy’ gaat heten vangt aan in het begin van de 20e eeuw.
 Die komt voort uit een nieuwsgierigheid naar de genetische context van Homerus’ Ilias en Odysseia. Het zijn dan ook classici die hun aandacht verleggen naar moderne culturen waar orale mechanismen nog steeds in werking zijn. “This book is about Homer. He is our Singer of Tales. Yet, in a larger sense, he represents all singers of tales”
, klinken de openingszinnen van een vergelijkende studie over Slavische letterkunde en oraliteit van Albert B. Lord, een leerling van pionier in het veld Milman Parry - samen de bekendste vroege wetenschappelijke publicisten over oraliteit. De theorie gaat uit van de (universele) structuur van orale cultuur: elke zanger/verteller construeert zijn tekst met een vast aantal thema’s en een combinatie van vaste ritmische patronen om het geheugen te ondersteunen. Over de zogenoemde ‘oral formulaic theory’ volgt een hausse aan publicaties.

De jaren ’60 zorgen voor een nieuw aandachtsgebied: de ‘technologizing of the word’. Een interdisciplinair onderzoek naar oraliteit van Goody en Watt (1963) waarin antropologie, geschiedenis, communicatie en letterkunde gecombineerd worden doet veel stof opwaaien. Zij zien opeenvolgende technische ontwikkelingen als het alfabet, het schrift en chronologisch daarop volgend de drukpers als sturende mechanismen in grote sociale en cognitieve veranderingen in de maatschappij. De geschreven tekst, die het geheugen heeft vervangen, is de oorzaak van een andere verwerking van informatie. Het zou de geletterde in staat hebben gesteld om abstractere gedachten uit te werken, en dit zou de kiem zijn van filosofie en logica.

Een tweede invloedrijke studie op dit vlak is van W.J. Ong: Orality and literacy; the technologizing of the word (1982). Ook Ong onderschrijft het revolutionaire karakter van technologische vooruitgang in communicatie. Daarvoor doet ook hij een grootschalig onderzoek bij wat hij primaire orale culturen noemt op concepten als ‘geheugen’, ‘kennis’, ‘geschiedenis’ en ‘informatieverwerking’. Voor de bestudering van literaire manifestaties op het podium is Ong’s hoofdstuk over ‘[s]ome psychodynamics of orality’ vooral van belang.
 Hij opent het hoofdstuk met een voor geletterden verrassende verkenning
 van de essentie van het niet-geschreven woord:
Without writing, words as such have no visual presence, even when the objects they represent are visual. They are sounds. You might ‘call’ them back - ‘recall’ them. But there is nowhere to ‘look’ for hem. They have no focus and no trace (a visual metaphor, showing dependency on writing), not even a trajectory. They are occurances, events.

Met dit uitgangspunt schetst Ong een uitgebreide fenomenologie van het concept ‘klank’.
Sounds exist only when it is going out of existence. It is not simply perishable but essentially evanescent […]. There is no way to stop sound and have sound. […] If I stop the movement of sound, I have nothing – only silence, no sound at all. All sensation takes place in time, but no other sensory field totally resists a holding action […]. Vision can register motion, but it can also register immobilisation. […] We often reduce motion to a series of still shots the better to see what motion is. There is no equivalent of a still shot for sound.

Om betekenis in klank (het woord zonder schrift) voldoende gewicht te geven en te ontrukken aan de vergetelheid brengt de primair orale zanger of verteller klankpatronen in de tekst aan. Zo betrekt hij zijn publiek bij een holistisch (want voorbijgaand) universum van klank in patronen. Ong onderscheidt tot slot een aantal inhoudelijke, organiserende en sociale kenmerken van oraliteit:

[M]ost of the characteristics of orally based thought and expression […] relate intimately to the unifying, centralizing interiorizing economy of sound as perceived by human beings. A sound-based verbal economy is consonant with aggregative (harmonizing) tendencies rather than with analytic, dissecting tendencies […]. It is consonant also with the conservative holism […], with situational thinking […] rather than abstract thinking, with a certain humanistic organization of knowledge around the actions of human and anthromorphic beings, interiorized persons, rather than around impersonal things.

De theorie van Ong en zijn vakgenoten uit de voornamelijk Anglicaanse literatuurwetenschap zijn in de neerlandistiek allereerst overgenomen door medioneerlandici, bij wie het onderzoeksobject immers literatuur of andere tekstuele sedimenten uit de overgangsperiode van primaire orale cultuur naar schriftelijke cultuur betreft. In eerste instantie heeft het idee van klank tegenover tekst ingang gevonden; in tweede instantie de consequenties van een dergelijke klankmaatschappij voor de betekenisgeving van teksten.

2.2 Medioneerlandistiek 

2.2.1 Akoestische voltooiing

De hoogleraar Middelnederlandse letterkunde Herman Pleij heeft zich gespecialiseerd in literatuur uit een periode van grote technische veranderingen: die waarin de komst van de drukpers het recipiëren van literatuur (ca. 1450-1600) ingrijpend heeft veranderd. Hij verwoordt de overgang beeldend:

Alleen lezen, met samengeknepen lippen, dat is iets nieuws, een extraatje dat die duivelse kunst van de typografie ook nog te bieden had.

Tot ver in de zestiende eeuw is het gemeenschappelijk (dus: klankgebaseerd) ervaren van literatuur (in de volkstaal) gangbaarder dan het ‘alleen lezen’. Dit is de reden dat Pleij op onderzoek is uitgegaan naar het leesgedrag in de Middeleeuwen en logisch daaruit volgend naar podiummanifestaties in laatmiddeleeuwse literatuur zoals berijmde verslagen, rederijkserstoneel en –refreinen, ommegangen en stedelijke spektakels. Dit past in het contextgerichte paradigma dat in de historische letterkunde sinds de jaren ’70 het filologische paradigma verving, waarvan Pleij in Nederland een van de vroege pleitbezorgers is geweest. Als uiterste consequentie van de contextgerichte benadering wenst hij ook de authentieke beleving te reconstrueren.

In een artikel van 1994 introduceert hij daarom de term “akoestische voltooiing”.
 Hij pleit voor het nabootsen van het “feitelijke consumptiegedrag” van het contemporaine publiek. Dit gebeurde immers in een oraal verband, waarbij de “akoestische realisatie” of kortweg het “geluid” zou zorgen voor een “actieve verwerking van emotionele aard”.
 Heeft Pleij kennis genomen van W.J. Ong en zijn collega’s over oraliteit, en vooral, over klank en de holistische (bij Pleij: emotionerende) functies van oraliteit? Of kan het zijn dat hij een opmerking van Ezra Pound uit 1954 heeft uitgewerkt?

For practical contact with all past poetry that was actually sung in its own days I suggest that each dozen universities combine in employing a couple of singers who understand the meanings of words. [...] A half-dozen hours spent in listening to the lyrics actually performed would give the student more knowledge [...] than a year’s work in philology.

Beïnvloeding is niet aan te tonen - hoe waarschijnlijk ook. Duidelijk is wel dat Pleij hetzelfde idee oppert: het is de taak aan de moderne lezer om te zorgen voor een akoestische voltooiing om de historische tekst tot leven te brengen. Bart Ramakers merkt in 2009 in een artikel over Pleij op:

Waar het op neerkomt […] is dat hij literatuur, teksten, woorden wil gadeslaan, bespieden, betrappen op het moment dat ze geactiveerd worden. Hij wil er met zijn neus bovenop zitten en zien wat er dan gebeurt. […] Hij wil de afstand tot het literaire moment zo klein mogelijk te maken, een ervaring van onmiddellijkheid creëren.

Het artikel van Ramakers is in zijn geheel gewijd aan de ‘poëtica’ van onmiddelijkheid en akoestische voltooiing van Pleij. Deze poëtica lijkt de wetenschappelijke carrière van Pleij grotendeels te hebben gekenmerkt, en culmineert in 2007 in de literatuurgeschiedenis Het gevleugelde woord. Podiumliteratuur krijgt hierin een vooraanstaande plaats, waarbij Pleij de kenmerken van podiummanifestatie bespreekt, vooral als het gaat om refreinen en drama - twee belangrijke rederijkersgenres uit de zestiende eeuw. Deze vorm van contextualisering is in elk hoofdstuk van de literatuurgeschiedenis geheel verweven met het verhaal over de tekst. Weer pleit hij voor akoestische voltooiingen, om de beleving van het historische materiaal te reconstrueren: “[a]nders zijn die refreinen en zinnespelen niet goed te begrijpen en leiden ze algauw tot verveling en irritatie. Het zijn latere lézers die herhaaldelijk hun afschuw hebben uitgesproken van rederijkerswerk”.
 Aan de podiumliteratuur van rederijkers weidt hij vervolgens ettelijke honderden pagina’s. In de paragraaf met de titel ‘Voordragen, rappen en zingzeggen’ bijvoorbeeld gaat hij verder in op de podiummanifestatie van het refrein:

Bij deze artistieke woordexercities hoort een navenante manier van voordragen, die als het ware door de aangebrachte structuur uitgelokt wordt. Er zijn allerlei aanwijzingen dat een bepaalde toon vanzelf opwelt zo gauw er van een refrein sprake is. […] Dat lijkt het geval te zijn bij Een refreyn van den ghelasmen van Gent […]. Naar de vorm is allerminst sprake van een refrein, maar kennelijk moet er benadrukt worden dat hij pas gaat leven bij een hilarische voordracht. Want de gepresenteerde obsceniteiten en andere dubbelzinnigheden komen alleen tot hun recht bij de juiste intonaties.
 

Het is opvallend te noemen dat Pleij over dit voorbeeld geen woord schrijft over de herkomst van het werk, het jaar van verschijning, of de locatie; over de drukgeschiedenis; over de auteur of over de typisch letterkundige genrekenmerken van het werk dat ‘een refrein heet, maar vanwege de vorm allerminst refrein is’. Het filologische en zelfs strikt contextuele paradigma is hier vervangen door die van de podiummanifestatie. 
Hoewel de term akoestische voltooiing van Pleij slechts mondjesmaat is overgenomen – in de mediëvistiek refereert men liever aan oraliteit – kan Pleij gezien worden als een belangrijke pionier in het onderzoek naar historische vormen van podiumliteratuur en podiummanifestaties, met een visie die doorgang heeft gevonden bij andere wetenschappers.

2.2.2 Primaire oraliteit
Een jaar eerder dan Het gevleugelde woord verscheen Stemmen op schrift in dezelfde serie van Nederlandse literatuurgeschiedschrijving. Dat ook in deze literatuurgeschiedenis (over literatuur tot aan 1300) voldoende ruimte wordt geboden aan podiummanifestaties wordt gesignaleerd door Bart Besamusca in een recensie: 

Misschien wel het wezenlijkste element van middeleeuwse literatuur is de mondelinge component ervan, ook al het gaat om werken die op schrift gecomponeerd zijn. Zoals uit de even fraaie als adequate titel Stemmen op schrift reeds blijkt, heeft Van Oostrom een scherp oog voor deze orale dimensie. De akoestische voltooiing […] van Middelnederlandse teksten wordt doorlopend aan de orde gesteld.

Veranderingen in de aandacht van de medioneerlandistiek voor podiumliteratuur zijn het duidelijkst zichtbaar in de opeenvolging van verschillende literatuurgeschiedenissen over dezelfde periode. In Handgeschreven Wereld, een literatuurgeschiedenis uit 1995 die het resultaat was van het functionalistisch opgezette onderzoeksprogramma NLCM, komt de betekenis van een podiummanifestatie ook al kort naar voren, bijvoorbeeld in de bespreking van de 14e eeuwse sprookspreker Augustijnken:

[H]ij bleef zich er toch steeds van bewust dat men alleen naar hem zou luisteren als hij zijn boodschap ook onderhoudend verpakte. Veel hing dus af van het vakmanschap waarmee hij zijn teksten schreef en waarmee hij ze voordroeg. Waartoe Augustijnken als spreker wellicht in staat was, kunnen we zien aan zijn gedicht Mich heeft een ridder die waldoen haet. Het grappige van dit gedicht is dat men het op twee manieren kan begrijpen, afhankelijk van waar men de leestekens plaatst. […] Het is mogelijk dat Augustijnken zijn gedicht twee keer voordroeg: een keer met het positieve beeld van de ridder en een keer met het negatieve. Maar het is ook denkbaar dat de ervaren sprookspreker in één voordracht beide betekenissen tot hun recht kon laten komen. Misschien voerde hij het gedicht zo op dat hij zich elke keer zogenaamd vergiste, hetgeen een komisch effect gehad kan hebben. In dat geval zou de serieuze moralist Augustijnken de kwaliteiten van een cabaretier hebben gehad. En waarom ook niet?

In Handgeschreven wereld worden podiummanifestaties belicht met name in gevallen waarin is vastgesteld dat een tekst primair functioneerde op een publiek podium. In Stemmen op schrift, elf jaar later, is het oog van Van Oostrom voor de podiummanifestatie scherper. Het uit zich al door de gekozen titel: het zijn ‘stemmen’ die op schrift komen in de vroegste periode van de Nederlandse letterkunde die nog met één been in een orale cultuur staat, een onzekere ‘stem’ ten opzichte van het Latijn. Uiteindelijk is deze stem het leidend principe geworden in de compositie van de literatuurgeschiedenis, zoals ook in Het gevleugelde woord.
Het eerste deel van Stemmen op schrift is een eerste aanzet tot het verschijnsel: in het hoofdstuk met de titel ‘Vertellen, zingen en noteren’, komt podiumliteratuur uitgebreid aan bod, bijvoorbeeld in de bespreking van orale werken als het epos Heliand en het Nevelingenlied op. Over het werk Vanden bere Wisselau bijvoorbeeld schrijft Van Oostrom:

[V]ast en zeker stond de moord op de kok hier garant voor homerisch gelach […] van het publiek in ridderzaal en herberg waar Wisselau zal zijn opgevoerd in een spektakelachtige voordracht vol buigingen van stem en lichaam, waarvan de platte tekst op perkament ons niet de flauwste afspiegeling kan bieden. Vrij zeker lijkt het dat de verteller van Wisselau als rekwisiet daarbij geen boek bij de hand hoefde te hebben. Eerder een ketel en een bereklauw.

Aan het eind van dat deel besteedt Van Oostrom veel aandacht aan het lied: een door alle eeuwen heen gebruikt podiumgenre, maar door de literatuurwetenschap langdurig genegeerd. Van Oostrom verhaalt voornamelijk over canonieke teksten als Hebban olla vogala en Lied van Heer Halewyn, maar ook over de oudste gezangen die niet zijn overgeleverd. Hier refereert hij licht spottend aan een voorganger, de positivistische literatuurgeschiedschrijver Jonckbloet, “volgens wie zo’n beetje elke Germaan bij de minste of geringste gelegenheid in zang uitbarstte, waarna de ganse stam inviel.”
 Kalff, naar wie Van Oostrom in zijn literatuurgeschiedenis niet verwijst omdat deze geen grote literatuurgeschiedenis publiceerde, promoveerde al in 1883 met een grootschalig onderzoek naar het middeleeuwse lied. Hij besteedde aandacht aan de uitvoeringswijze, de ontstaanswijze en de functie van de liederen, maar de beschrijvingen staan in een duidelijk vroeg 19e-eeuws perspectief. In reactie op de wetenschapper Carrière, die meent dat de liederen geconstrueerd werden door meerdere gemeenschappen in opeenvolgende tijden, schrijft Kalff:

De voorstelling van Carrière is wel wijsgeerig, maar mist allen grond. Geen enkel bewijs is er, mijns wetens, aan te voeren, waaruit blijken kan, dat werkelijk ene lied op de door hem beschreven wijze gedicht is. Böhme, de kenner van het duitsche volkslied, oordeelt dan ook gansch anders. Elk lied is volgens hem steeds het werk van één dichter en de volksdichter treft van zelf den waren toon om zijn lied weêrklank te doen vinden bij allen; het volk verandert hier en daar en werkt op die wijze mede. Zonder twijfel is deze zienswijze, die zich ook door hare natuurlijkheid aanbeveelt, de ware.

Aan het eind van de 19e eeuw is er nog weinig kennis van de werking van orale cultuur op het middeleeuwse lied. Vragen naar die werking zijn nu veelvoorkomend: hoe zou een voordracht er hebben uitgezien; hoe lang zou het hebben geduurd; hoe zou het publiek gereageerd hebben? 

Bij Van Oostroms bespreking van de strofische gedichten van Hadewijch, die door intensief onderzoek vanuit de muziekwetenschap nu bestempeld zijn als liederen
, komt daarbij een voorzichtige verwijzing naar een extra betekenislaag door de podiummanifestatie. De connectie tussen mystieke staat en in groepsverband zingen, wat doet dat met de tekst?
Juist deze aspecten bij Hadewijch zijn verder onderzocht in een recente wetenschappelijke bundel over het lied in de Middeleeuwen, De fiere nachtegaal (2008). Het betreft de neerslag van een intussen bijna twee decennia bestaande samenwerking van mediëvistiek en musicologie in het onderzoek naar middeleeuwse lyriek. In 1992 verscheen een eerste bundel publicaties met de vruchten van deze samenwerking: Een zoet akkoord. Middeleeuwse lyriek in de Lage Landen, onder redactie van Frank Willaert. Het voornaamste doel was het geven van een impuls aan interdisciplinair onderzoek naar de tekst in zijn context. Ruim 15 jaar later schrijven Frank Willaert en Louis Grijp samen de inleiding van De fiere nachtegaal. Ze blikken daarbij terug op het reeds gedane onderzoek, maar kijken daarnaast naar een recentere omwenteling: niet meer van filologie naar context, maar van context naar ‘beleving’. Het klinkt als een paradigmawisseling. De centrale vraag van de meeste artikelen in de bundel betreft die ‘beleving’: wat betekenden de liederen voor de middeleeuwse mens, hoe beleefden zij het zingen van de liederen en het luisteren ernaar? Filologen, musicologen, antropologen en etnologen werken samen om de podiummanifestatie in het verleden te reconstrueren met behulp van vergelijkingsmateriaal uit de moderne podiumpraktijk. Willaert en Grijp gaan daarbij wel uit van een continuïteit in de principes van het lied.
 

Björn Schmelzer en Anikó Daróczi publiceerde in de genoemde bundel beiden een artikel over Hadewijch en de consequenties van een podiummanifestatie van de teksten. Schmelzer vat samen:

Hadewijchs liederen werden gezongen, meer nog: ze staan in een fundamenteel vocale traditie waarbij de mystieke ervaring onlosmakelijk verbonden is met een expressie. Wellicht zal het nog even duren voordat de medioneerlandistiek hiervan de implicaties en consequenties durft te onderkennen. Voorlopig moeten we het nog stellen met het kwezelachtige beeld van begijntjes die de refreinen van Hadewijch zingen ‘onder het handwerken, aan het spinnewiel of weefgetouw’.

Het citaat waar Schmelzer zijn artikel mee afsluit is afkomstig uit een passage over de strofische liederen uit Stemmen op schrift, van twee jaar eerder. Van Oostroms functionalisme beperkt zich inderdaad tot bepaalde contextuele voorstellingen van hoe auteur en publiek bij elkaar hebben gezeten en minder in extra betekenislagen door een podiummanifestiatie van de literaire tekst. Dit kan liggen aan het feit dat het papier of het perkament de enige overgebleven materialen zijn, en dat het de mediëvist ontbreekt aan kennis van en inzicht in daadwerkelijke podiummanifestaties. Maar Van Oostrom heeft wel degelijk oog voor veranderingen en etaleert ideeën hierover in het hoofdstuk ‘[o]p schrift’, de grenzen van zijn onderzoeksobject voor het gemak passerend:

Wij vergeten het al te gemakkelijk: een tekst is niet hetzelfde als een document, en het boek is slechts een van de manieren om teksten te bewaren. Het is bepaald geen natuurwet dat boeken het vehikel moeten vormen voor gedichten en verhalen. Niet uit te sluiten valt dat het boek zijn moderne heerschappij op dit gebied ooit weer eens zal verliezen, en dat er ‘middeleeuwse toestanden’ zullen terugkeren: literatuur niet louter voor de leunstoel, maar als multimediaal verschijnsel. De mate waarin tegenwoordig de performing poets, zeker bij de jeugd, de overhand hebben gekregen op dichters van leespoëzie, plus de immense rijkdom aan verhalen op internet, zouden hiervan zeer wel voorboden kunnen zijn. Het zijn boeiende speculaties voor de futurologie van literatuur, en misschien evenzeer op metaniveau, met betrekking tot de toekomst van de literatuurgeschiedenis. Want zoals in 1934 de Amerikaanse classicus Milman Parry, op zoek naar verre echo’s van Homerus, de Balkan afstroopte met in zijn bagage duizend kilo lege grammofoonplaten om lokale zangers en vertellers vast te leggen, zo opent vandaag de dag één klik op Google desgewenst digitale stuwmeren vol gedichten en verhalen ter analyse. Maar vooralsnog heeft de literatuurwetenschap, en zeker de middeleeuwse, alleen houvast wanneer taal fuseert met techniek: stemmen op schrift.

Van Oostroms uitstapje naar een andere discipline is niet de enige kruisbestuiving tussen een mediëvist en de moderne praktijk. In het afgelopen decennium was er aantal tijdschriften (gedeeltelijk vanuit wetenschappelijke hoek) die zich bezighielden met podiumliteratuur, de podiummanifestatie en de implicaties ervan voor ‘het literaire’. Zo bracht het literatuurwetenschappelijke tijdschrift Frame de nummers over intermediale subjecten ‘Literatuur en Film’ en ‘Cyberpoetics’.
 Het tijdschrift voor wereldliteratuur Armada
, het literair tijdschrift De Revisor
 en het tijdschrift voor letteren Vooys
 brachten een of meerdere nummers uit over literatuur en muziek. 

Een interessant voorbeeld uit deze verzameling tijdschriften is de editie ‘Muziek en poëzie’ van De Revisor, waarvoor dichters werden gekoppeld aan populaire singer-songwriters.
 De opdracht luidde: maak samen een lied met hitpotentie. Drie jaar later schrijft mediëviste Dieuwke van der Poel in het genoemde nummer ‘Muziek en literatuur’ van Vooys een artikel over het welslagen van dat project. Van der Poel is een specialist in het laatmiddeleeuwse lied, maar in het artikel demonstreert ze haar interesse voor de moderne literaire praktijk. Ze toont zich niet positief over het resultaat van de hitpotentie en vraagt zich af waarom: wat is dan het verschil tussen een leesgedicht en een songtekst? Commentaar van de singer-songwriters op de dichters kwam neer op: het moet simpeler, er is geen refrein, er is te weinig herhaling. Dan stelt Van der Poel de volgende vraag: waarom is herhaling in een lied belangrijk? Al associërend en onderzoekend met behulp van muziekcognitie en neurologie wordt zij gebracht op de notie van het “prediction effect: [...] herhaling is emotioneel bevredigend voor ons brein en maakt het luisteren prettig”.
 Van daaruit keert ze terug naar haar eigen vakgebied. Een orale wereld zoals de middeleeuwse moest wel gezongen refreinen maken, omdat het belangrijke impulsen gaf aan zowel maker als publiek voor het emotionele verwerken en onthouden van de teksten - een neurologisch bewijs voor de theorie van W.J. Ong uit 1982. Van der Poel trekt het onderzoek naar podiumliteratuur met zulk bewijsmateriaal naar een nog hoger plan dan eerdere onderzoekers uit zowel de historische als de moderne Nederlandse letterkundige disciplines. Zo is het aantoonbaar dat de moderne praktijk en moderne (literatuur)wetenschap een impuls geeft aan de historische wetenschap in de bestudering van de historische praktijk, op textueel, contextueel, maar vooral performatief gebied. 

In dit kader is het wellicht ook van belang te refereren aan een artikel uit 2004 van de historisch letterkundige Veerle Fraeters. Zij verwijt daarin het vakgebied een neopositivistische en theoretisch immobiele houding. De liefde voor de tekst, waar de interesse van de wetenschapper volgens Fraeters in elk geval mee zou moeten beginnen, heeft plaatsgemaakt voor een eenzijdige aandacht voor de context. Daarom pleit ze voor een terugkeer naar filologie (met behoud van contextueel onderzoek), maar dan wel met behulp van literatuur- cultuurtheorieën uit de moderne cultuurwetenschap. Als enig nog aanvaardbare literatuurhouding noemt Fraeters het concept ‘punctum’ van Roland Barthes - “het geraakt zijn”
 - dat in de moderne literatuurtheorie al wat langer omarmd is vanwege een toch niet bestaande ‘waarheid’ (van tekstbetekenis dan wel context) door de praktijk van het postmoderne uiteenrafelen. Het gaat dus wederom om de emotionele verwerking van een tekst: maar nu die van de wetenschapper zelf, als leidraad van die van het (contemporaine) publiek.
Vooruitstrevendheid op dit vlak heeft Fraeters opvallend genoeg bemerkt in het onderzoek naar oraliteit en memoria dat gedaan is binnen het onderzoeksproject ‘Memoria in de Middeleeuwen’ onder leiding van Frank Willaert, vanaf 1999. Fraeters ziet dit onderzoek als een verdieping van het functioneel georiënteerde onderzoek (zoals de eerder besproken akoestische voltooiing van Pleij gezien kan worden als uiterste consequentie van de tekst in zijn context):

In die zin zou men kunnen zeggen dat de transitie van de socio-historische functievraag [...] naar de performatieve functievraag (hoe, effect) een doortrekking is van het historiserend perspectief. [...] Dit brengt een subtiele maar kardinale wijziging in de attitude van de onderzoeker met zich mee. [...] Hij is [...] een antropoloog-fieldworker die zichzelf met zijn cognitieve en affectieve vermogen investeert in zijn onderzoek.

Het kan, naast een ‘doortrekking’, tegelijk de kiem zijn van een paradigmawisseling. De performatieve functievraag, waarvoor ‘punctum’ van de onderzoeker wordt geëist, wordt zo langzamerhand het uitgangspunt in de beschouwing van de Medioneerlandistiek. In de eerder genoemde inleiding van De fiere nachtegaal grijpen Willaert en Grijp Fraeters’ uitgangspunt dan ook aan als voorbeeld voor een nieuwe lichting onderzoekers, zoals Björn Schmelzer en Anikó Daróczi.
 
Van Oostrom fantaseerde over de mogelijkheden van de tekst in zijn performatieve context. Pleij pleitte voor een daadwerkelijke herleving van de historische praktijk via een modern-historische praktijk. Van der Poel putte uit de moderne praktijk en wetenschap om tot een beter begrip te komen van de historische praktijk - op een geheel andere wijze dus dan Pleij. Fraeters achtte het van wezenlijk belang voor een diepgaander begrip van de historische praktijk dat historische letterkundigen voor een nieuwe historische literatuurtheorie essentiële ideeën ontlenen aan de moderne literatuurtheorie. Het is dus mogelijk te spreken van een wisselwerking op verschillende niveaus, te zien aan de bloei van de aandacht van medioneerlandici voor de podiummanifestatie in historische teksten. Of dat ook geldt voor de wetenschappers die onderzoek doen nadat de overgang naar een leescultuur in gang is gezet
, ten tijde van het verschijnen van Hoofts Granida, zal blijken uit een analyse in het volgende hoofdstuk. Eerst maak ik hier een grote sprong naar een volgend tijdperk van technische veranderingen: de postmoderne tijd. Het is te stellen dat de moderne letterkunde op zijn beurt theorieën leent van de historische letterkunde. Dit zal zichtbaar worden in het volgende onderdeel.

2.3 Moderne Nederlandse letterkunde 

2.3.1 Secundaire oraliteit
Het onderzoek door W.J. Ong en zijn collega’s heeft niet alleen invloed gehad op de medioneerlandistiek door het vergroten van kennis over primaire orale culturen, over kenmerken van oraliteit en over de technische revoluties van schrift en drukpers. Hij schreef ook over de zeer recente technologische ontwikkeling van digitalisering. Ong heeft een voor 1982 nogal vroege, uitzonderlijke kijk in de toekomst die nieuwe mogelijkheden biedt voor de moderne literatuurwetenschap:

The electronic transformation of verbal expression […] has brought consciousness to a new age of secondary orality. […] Composition on computer terminals is replacing older forms of typographic composition, so that soon virtually all printing will soon be done in one way or the other with electronic equipment. […] This new orality has striking resemblances to the old in its participatory mystique, its fostering of a communal sense, its concentration on the present moment, and even its use of formulas. [It] has generated a strong group sense, […] immeasurably larger than those of primary oral culture – McLuhan’s ‘global village’. […] We are group-minded self-consciously and programmatically. […] We plan our happenings carefully to be sure that they are thoroughly spontaneous.

Het tijdperk van ‘secundaire oraliteit’ lijkt dertig jaar later overvloedig aanwezig te zijn in de moderne literaire praktijk. Modern letterkundigen, die op historisch letterkundigen voorhebben dat ze het (podium)object in zijn ware gedaante van podiummanifestatie kunnen onderzoeken, zijn zich daarvan ook bewust geworden. Een traditie in het onderzoeken van podiumliteratuur zoals in de historische wetenschap is in de moderne Nederlandse letterkunde aarzelend opgebouwd. 

2.3.2 Performativiteit
De behandeling van podiumliteratuur in literatuurgeschiedenissen over de naoorlogse periode biedt vrij weinig vergelijkingsmateriaal. De literatuurgeschiedenis door Ton Anbeek en Twee eeuwen literatuurgeschiedenis 1800-2000 leggen vooral de nadruk op tekstimmanente veranderingen vanuit een scherp afgebakende literatuuropvatting.
 Podiumliteratuur valt buiten die afbakening en wordt dus niet behandeld. In 1993 verschijnt Nederlandse literatuur, een geschiedenis.
 Hoewel mager, is daarin voor het eerst enige ruimte geboden aan podiumliteratuur. In het essay ‘28 februari 1966: Poëzie in Carré. De literaire lezing’ bespreekt Jaap Goedegebuure de eerste aanzet in naoorlogs Nederland om het boekje weer uit het hoekje te krijgen. Goedegebuure begint met een droge uiteenzetting over de organisatie van de SSS (een schrijversvereniging), om dan te komen op de vraag “of deze vormen van aandacht voor literatuur niet eerder gericht zijn op de persoon van de schrijver, en minder op de boeken zelf”.
 Goedegebuure zelf gaat vervolgens ook meer in op de auteurs dan op de literatuur zelf. Hij sluit het essay af met een karakterisering van de manifestatie in 1966, dat het begin vormt van allerlei literaire activiteiten op het podium.

Hugo Brems is in Altijd weer vogels die nesten beginnen uit 2006 de eerste literatuurgeschiedschrijver die de periodeafbakening voorbij het jaar 2000 legt. In de inhoudsopgave is het moeilijk en in het register onmogelijk zoeken naar podiumliteratuur. Door bladeren valt op dat er toch een redelijke hoeveelheid informatie is te vinden over het onderwerp, te beginnen bij de technische revoluties van televisie en internet. De nieuwe media hebben een indirecte invloed gehad op literatuur. Brems noemt ‘de Dichters uit Epibreren’, een groep dichters van wie de website dient als podium voor klankgedichten. Ook besteedt hij aandacht aan ‘happenings’, aan de eerder genoemde manifestatie in Carré, en aan ‘performers’, waarbij de gelijkenis met de beschrijving van Ongs secondary orality opvalt:

Die optredens en in sommige gevallen ook grammofoonplaten waren even belangrijk of zelfs belangrijker dan de geschreven neerslag ervan in dichtbundels. De optredens zelf waren dan ook geen voorlezingen van geschreven teksten, maar ‘acts’, waarin van alle mogelijkheden van de stem gebruikgemaakt werd en een theatrale aankleding essentieel was. […] [De teksten] bieden een mix van entertainment, protest, humor en zelfexpressie. Hun referentiekader is niet de literatuur, maar de actualiteit, de popmuziek, reclame en televisie. Zij zijn direct, gericht op herkenbaarheid bij een publiek van gelijkgestemde jongeren, en vaak geschreven in een gesyncopeerd ritme dat aangepast is aan de spreek- en roepstem. Alle registers komen door elkaar voor, vaak in collagevorm, van plechtig archaïserend tot de taal van de straat en de reclame.

Een ander podiumgenre dat kort aan bod komt bij Brems is drama (ter vergelijking: dat is niet of nauwelijks zo bij overige literatuurgeschiedenissen over moderne literatuur). Bij het deel over het ‘ijkjaar’ 1995 onder de paragraaf ‘Toneel tussen taal en spektakel’ beschrijft hij het verloop van de gegroeide kloof tussen literatuur en theater vanaf de jaren 1970.
 Een eerste verklaring daarvoor legt hij bij de komst van televisie, die de beleving van drama voor het grote publiek overnam. Daarnaast ziet Brems grote gevolgen door het antiautoritaire klimaat uit de jaren 1960: de gevestigde orde werd in twijfel getrokken, en dat betrof niet alleen de schouwburgen en directeuren, maar ook auteurs, teksten en: de uitvoering van ‘de klassieken’.
 Brems gaat vervolgens in op de nieuwe relatie tussen theatermakers en teksten - de makers gaan zeer vrij en improviserend om met het bestaande materiaal; de auteurs spelen met de eisen van het medium en de grenzen van het woord:

Het gaat dan niet langer om de auteurstekst die aan de opvoering voorafgaat, maar om de tekst die eruit resulteert. Zo ontstaat er ook een nieuwe toenadering tussen literaire auteurs en het theater. In vele gevallen gaat het daarbij om auteurs die zelf een literatuuropvatting huldigen die aanleunt bij die van sommige theatermakers en waarin het onvoltooide, het veranderlijke, het fragmentarische of het lichamelijke belangrijker zijn dan het voltooide, het gepolijste en het rationele.

De jaren 1990 laten een voorzichtige herleving zien van auteurs die weer theaterteksten schrijven. De bijbehorende ‘literatuuropvatting’ kan opgevat worden als een (gedeeltelijke) parafrasering van het literatuurideaal van de podiummanifestatie. Zonder dat Brems het echter doorziet als een nieuw literatuurideaal, komt het onderwerp ook weer terug in het laatste deel dat betrekking heeft op de periode 1995-2005. Daarin besteedt Brems flink veel ruimte aan podiumliteratuur, met name poëzie van podiumdichters en literatuur die ‘gebeurt’ op festivals. Voorbeelden die Brems noemt zijn ‘De sprooksprekers’, de rapscene, Ruben van Gogh met zijn bloemlezing van gebeurende poëzie. Brems vervolgt zijn verhaal met de poëtenstrijd die voortvloeit uit de literaire ontwikkelingen rondom podiumdichters: moeilijk versus leesbaar. Leesbaar als criterium voor podiumliteratuur? In deze discussie wordt voorbijgegaan aan meerlagigheid van de podiummanifestatie. Het is dus bij de gratie van zijn niet-elitaire lezing dat de podiumpoëzie een plaats krijgt naast elitaire leespoëzie. Brems merkt op dat het “openbreken van gevestigde opvattingen en praktijken” wordt bewerkstelligd door experimenten met “poëzie, performance en muziek”.
 Maar wederom is er geen aandacht voor de eigenheid van deze experimenten (ontstaan door een veranderende cultuur, betekenisgeving), maar wordt het gesitueerd als een tegenhanger van gepubliceerde poëzie. Het is volgens Brems dan ook vooral de vraag welke revolutionaire kracht podiumpoëzie zal blijken te hebben. Zijn antwoord luidt: “een revolutie die minder te maken heeft met interne poëtische veranderingen dan met het functioneren van poëzie en het doorbreken van haar aura van elitarisme”.

De besproken literatuur uit Altijd weer vogels die nesten beginnen eindigt bij het jaar 2005. Twee jaar later schrijft de Utrechtse hoogleraar Moderne Nederlandse letterkunde Geert Buelens een inleiding voor het digitale tijdschrift Neerlandistiek.nl onder de titel ‘Literatuur als 'performance': oraliteit, performaliteit, theatraliteit’.
 Ten opzichte van Brems neemt Buelens een belangrijke stap vooruit: podiumliteratuur als volwaardig onderzoeksobject. Hij maakt een opsomming van zes methodologische ‘cross-overs’ om podiumliteratuur te onderzoeken. De opsomming leest als een program voor de uitbreiding van het onderzoeksobject van de Moderne Nederlandse letterkunde. Het wordt hier integraal geciteerd:

Poetry-slams op podia van populaire cafés, literaire clips die eindeloos herbekeken kunnen worden op Youtube, elektronische poëzie in soorten en formaten, steeds meer dichters en romanciers die voor theater gaan schrijven, het fenomeen ‘stadsdichter’... trends uit het hedendaagse literaire en culturele leven die een prettige uitdaging vormen voor academische literatuurbeschouwers die geneigd zijn met een stapel boeken aan de slag te gaan. Dat is de eerste cross-over: de actuele praktijk en de wetenschap.

De tweede is diachroon: niet elke eeuw was zo verboekt en vertekst als de 20ste. Onderzoeksvragen die voor modernisten nieuw schijnen, horen al decennia tot het vaste arsenaal van mediëvisten die gewoon zijn om literatuur te zien als deel van een gebeuren waarin intonatie, mimiek, gebaren en interactie met het publiek minstens zo belangrijk zijn als de tekst.

De derde is disciplinair: waar theaterteksten voor literatuurwetenschappelijke Renaissancisten gewone koek zijn, blijkt hedendaags toneel vrij automatisch op het bordje van theaterwetenschappers terecht te komen. Door het immer toenemende belang van elektronische media verhoogt ook de relevantie van Media Studies voor literatuurwetenschappers. En ook kunsthistorici en –wetenschappers zijn hier op hun plaats, want naast de tekst is natuurlijk ook het (statische) kunstwerk door de performance uitgedaagd, ingehaald, opgetrokken.

De vierde is geografisch: denken over orale cultuur, brengt ons al snel in gebieden waar het gesproken woord een centrale(re) plaats heeft behouden. Theorievorming op dit gebied is binnen de Neerlandistiek beperkt gebleven. Ook hier reizen we om te leren.

De vijfde heeft met genres te maken: subgenres die veelal op weinig aandacht van onderzoekers kunnen rekenen (het spreekkoor, het klankgedicht, het sprookje...) komen op deze manier plots in het vizier van velen.

De zesde, tot slot, is methodologisch. Door hun presentatie in dit elektronische tijdschrift worden deze lezingen in zekere zin zelf performances. Ze nodigen uit tot lezen, kijken, doorklikken.

De Amsterdamse hoogleraar Moderne Nederlandse letterkunde Thomas Vaessens is het met Buelens (een generatiegenoot) eens dat veranderingen in de praktijk van het literaire veld vragen om een andere aanpak in de wetenschap. In aanvulling op het eerste punt van Buelens’ wetenschappelijke program wijst hij op twee trends in de praktijk.
 Interessant is daarbij dat hij, zoals Buelens ontleent aan de mediëvistiek, teruggrijpt op de historische praktijk:

Men zoekt [d.i. de auteur, MvdM] naar een nieuwe definitie van wat literatuur eigenlijk is, die misschien wel meer lijkt op de vroegmoderne periode, of misschien wel daarvoor.

De eerste trend die hij noemt betreft het voordragen van literatuur, dat voorrang heeft gekregen boven publiceren. Dit is te zien aan de enorme bloei van literatuurfestivals vanaf de jaren ’90.  Van niet willen publiceren is een treffend voorbeeld de schrijver Nico Dijkshoorn met zijn ‘performatieve’ tweets over de fictieve figuur Klaas:

Klaas zong naast de douche. Mooie akoestiek. Gingen wij er onder staan. Dan hoorde je die hele gelaagdheid van Klaas. Dat was uniek.

Dijkshoorn zelf merkt hierover op: “Mensen blijven maar zeggen dat het uitgegeven moet worden, maar ik vind het juist mooi dat het verdwijnt. Als je het in een boekje leest, denk je: waar gaat dit over?"
 Volgens Vaessens hangt met de trend van voordragen en niet publiceren samen dat het belang afneemt van het boek, dat de afgelopen 150 jaar een hegemonie bezat. Het zorgt volgens Vaessens tevens voor een grotere persoonlijke aanwezigheid van de auteur of maker:

[D]e persoon die vertelt is uiterst belangrijk, terwijl je met het lezen van een boek daar minder belang aan hecht. Zo kun je als mannelijke schrijver makkelijker een verhaal vertellen over een vrouwelijke hoofdpersoon dan als mannelijke voordrager. De verwisseling van identiteiten zou onbedoeld een komisch effect geven. Er komt dan een directheid bij die heel erg toneelmatig is - performatief - en zo gaat het meer om de uitvoering en vooral de uitvoerder ervan.

De tweede trend in de praktijk noemt Vaessens ‘remediatisering’ (in de wetenschappelijke variant door Buelens opgenomen onder de interdisciplinaire ‘cross-over’). Ook dit hangt samen met het afnemen van de status van het boek. Woordkunstenaars zoeken andere genres en andere media voor het uiten van ‘het literaire’, gebruiken combinaties van media of genres, of laten ‘het literaire’ steeds terugkeren in andere hoedanigheden over de grenzen van het oorspronkelijke medium of genre heen. Zo is adaptatie, dat iets anders is dan actualisering (een bekend verschijnsel als het gaat om klassieke literatuur), een groeiend fenomeen. Grunbergs roman Tirza verandert bijvoorbeeld van roman, naar toneelstuk, naar film, en terug naar roman met een still uit de film op de boekomslag. 

Een goed voorbeeld van een performatieve combinatie van genre en medium is de bewegende poëzie van Tonnus Oosterhoff. Zijn niet-gedrukte, op een webpagina getoonde gedichten zijn lineair: het leesritme wordt niet alleen gestuurd in tijdspanne, maar ook in leesrichting – teruglezen is geen optie. Enkele gedichten zijn daarbij gecomponeerd op muziek, bijvoorbeeld het gedicht Slaaplied.
 Dit biedt volgens Charlotte Munnik in haar artikel ‘Lezen op muziek’ een tweede functie: de sturing van emoties van de lezer waardoor onderliggende thema’s (die te analyseren zouden zijn in een leesgedicht, maar moeilijk in een bewegend gedicht) aan de oppervlakte komen. En zo brengt de muziek een extra laag aan in de beleving van het literaire.

Het is duidelijk dat de jongste lichting hoogleraren Moderne Nederlandse letterkunde oog heeft gekregen voor de diverse uitingsvormen van en een bloei in podiumliteratuur. Of er ook inzicht is in de betekenis van podiummanifestaties en wat dat heeft veranderd in de literaire praktijk valt wellicht op te maken uit een passage van Vaessens uit De revanche van de roman
:

Er is veel dat ik […] niet bespreek. Zo ga ik niet in op de huidige literaire performance-cultuur, ofschoon er via die nieuwe, laatpostmoderne performativiteit erg veel in de literatuur terugkeert van wat door het relativistisch postmodernisme leek te zijn weggevaagd: de auteur, de onmiddellijkheid, authenticiteit, geloof, liefde, dogma’s.

Hoewel hij blijk geeft van idee over wat wel het nieuwe literatuurideaal genoemd kan worden, werkt Vaessens het fenomeen in dit terzijde erg kort af en doet daarmee weinig recht aan de programmatische oproep van Buelens. Daarnaast is zijn parafrase van de bron waar hij de performativiteit kenmerkende opsomming aan ontleent niet helemaal correct - een artikel uit 2000 van de Amerikaans-Duitse literatuurwetenschapper Raoul Eshelman. Deze publiceerde vanaf 2000 vijf artikelen over ‘performatism’ in het tijdschrift Anthropoetics, the Journal of Generative Anthropology.
 Het eerste artikel is genaamd ‘Performatism, or the End of Postmodernism’ en wil inderdaad het einde van het postmoderne tijdperk vaststellen vanwege de komst van het performatisme: een esthetische filosofie die de moderne praktijk van literatuur, film, architectuur en muziek vanaf het midden van de jaren ’90 is gaan beheersen. Eshelman vat het concept samen, waarin elementen van Ongs theorie terug lijken te komen:

The new notion of performativity serves neither to foreground nor contextualize the subject, but rather to preserve it: the subject is presented (or presents itself) as a holistic, irreducible unit that makes a binding impression on a reader or observer. This holistic incarnation of the subject can, however, only succeed when the subject does not offer a semantically differentiated surface that can be absorbed and dispersed in the surrounding context. For this reason the new subject always appears to the observer as reduced and “solid”, as simple- or single-minded and in a certain sense identical with the things it stands for. This closed, simple whole acquires a potency that can almost only be defined in theological terms. For with it is created a refuge in which all those things are brought together that postmodernism and poststructuralism thought definitely dissolved: the telos, the author, belief, love, dogma and much, much more.

Vaessens heeft deze filosofisch getinte opsomming wat aangepast: telos en geloof hebben plaatsgemaakt voor onmiddellijkheid en authenticiteit, zeer specifieke onderdelen van de podiummanifestatie. Daar kom ik later op terug. Interessant vooral bij Vaessens is zijn oog voor het bestaan van een nieuw literatuurideaal in de moderne literaire praktijk, en zijn oog voor de essentiële kenmerken die daarbij komen en als gevolg daarvan de meeveranderende tekstproductie en -receptie. Zo maakt hij de opmerking (vergelijk ook nog even Pleij en het lezende publiek uit de Middeleeuwen):

Het wordt een volkomen andere kunstvorm dan het stil lezen van een roman […]. Het in zichzelf teruggetrokken lezende publiek kan betekenisgeving uitstellen en terugzoeken. Dat was de norm voor het boek. Bij een performance kun je de tekst niet ‘stilzetten’. Het is anders voor het publiek, en de maker - schrijver dan wel vertolker - moet dus ook van en ander soort tekst uitgaan. Die houdt daar rekening mee. Dus de tekst verandert en de betekenis verandert mee.

Performativiteit is een nog vers begrip in moderne kunstvormen, dat zich bij Eshelman onder andere uit in een interesse voor performatieve kenmerken van kunstvormen zoals de roman, en niet specifiek op podiumliteratuur. Het publiek of de lezer (waar ook de wetenschapper toe behoort) kan niet anders dan binnen een zogenoemd holistisch performatief kader plaatsnemen als het de schoonheid van het subject en zijn zoektocht naar een simpel, integer en positief doel wil ervaren; de tekst staat in dienst van dit doel. Erbuiten staan als publiek of lezer met een postmoderne houding is wellicht ironisch of correct relativerend, analyserend en dichter bij de (niet-bestaande) waarheid, maar zonder twijfel: buiten de holistische ervaring.
 Eshelman ziet dit expliciet verbeeld in Life of Pi (2002), een roman waarin de lezer de keuze krijgt voorgelegd:

The book says, in effect: "given that we can never know for sure what is true, isn’t it better to enjoy what is beautiful, good and uplifting rather than dwell on what is ugly, evil and disillusioning?" The book doesn’t however just pose this question as an abstract postulate. Instead, it forces it on us in terms of a concrete choice: we are given a long, beautiful story and a short, brutish one and asked to decide for one or the other. And this choice, of course, is part of a larger aesthetic set-up or trap. Readers opting for the more plausible, ugly tale will tire of it quickly and let the whole thing drop. Readers choosing the beautiful, untrue tale, by contrast, will continue to reflect on it while treating its precepts as something that might be true. This type of novel elicits a specific, aesthetically mediated performance from readers by forcing them to believe in a character or event within the frame of the fictional text. Indulging in this doubled suspension of belief might at first seem incautious or naive. However, it is a necessary precondition for all future acts of interpretation, which in themselves may be ironic, intricate and subtle.

Eshelman is heel breed in zijn benadering: hij ziet veranderingen in verschillende kunstdisciplines waaronder literatuur. Hij behandelt echter in zijn artikelen zoals gezegd op geen enkele wijze podiumliteratuur of podiummanifestaties, of de door Vaessens genoemde literaire trends ‘voordragen’ en ‘remediatiseren’: hij behandelt immers niet zozeer een type literatuur, als wel een filosofisch-esthetisch concept die onder andere in nieuwe literatuur te vinden is. Zijn concept ‘performatism’ bezit dan ook maar gedeeltelijk overeenkomsten met de eerder besproken concepten oraliteit, akoestische voltooiing, en met podiummanifestaties in podiumliteratuur. Een interessante relatie tussen de concepten echter wel degelijk aanwezig. De podiummanifestatie is misschien te typeren als een van de uitingsvormen waarin elementen van performativiteit voorkomen: de (terugkeer van de) auteur, onmiddellijkheid, authenticiteit. Of andersom: de podiummanifestatie is te kenmerken als een extreme verheviging van performativiteit zoals die voorkomt in romans, films en architectuur door zijn afzonderlijke essentie: een door tijd en ruimte afgesloten en daardoor holistische samenkomst van maker (verteller, zanger), literaire tekst (in lineaire klank) en publiek (als community) waarbij een onmiddellijke betekenis wordt gevormd door middel van een authentieke ervaring.

2.4 Authentieke ervaring
Veranderingen in de moderne literaire praktijk zijn opgemerkt door de moderne literatuurwetenschap; podiummanifestaties in de historische praktijk zijn opgemerkt door de historische wetenschap. De twee wetenschappelijke disciplines volgen de door hun bestudeerde praktijk, zoals de verwachting was. Invloed is echter ook kruislings op te merken. De historische wetenschap gebruikt ervaringen uit de moderne praktijk voor een beter begrip van het eigen repertoire. De nadruk is meer komen liggen op de beleving van teksten, dan slechts de tekst in zijn context. De moderne wetenschap neemt theorievorming over van de historische wetenschap, maar andersom is dat ook het geval. Op een indirecte manier hebben zo dus beide praktijken de niet gerelateerde wetenschappelijke disciplines beïnvloed. Dat de historische praktijk de moderne praktijk op een directe manier heeft beïnvloed heb ik echter niet kunnen constateren. Ook andersom is dat praktisch gezien niet mogelijk: de historische praktijk is immers niet te beïnvloeden. Of dat wel geldt voor de interpretatie van de historische praktijk - de modern-historische praktijk zal in hoofdstuk twee moeten blijken, bij de analyse van de casus Granida.
Dan is er nog een belangrijke incongruentie in de benaderingen van podiumliteratuur door de historische en moderne wetenschap. Deze ligt in de incorporatie van het eerder genoemde concept ‘authenticiteit’ van de literaire tekst en zijn context. Het komt er op neer dat de historische literatuurwetenschap, zoals Veerle Fraeters schreef, niet is meegegaan in het postmoderne denken: de authentieke historische context bestaat wel degelijk en zal zo waarheidsgetrouw mogelijk gereconstrueerd worden. De historische wetenschap heeft zo een complexe houding ingenomen ten opzichte van ‘beleving’, die immers niet mee is overgeleverd, en moeilijk in zijn authentieke vorm gereconstrueerd kan worden. De moderne literatuurwetenschap heeft juist, zoals Thomas Vaessens schreef, met het postmodernisme het bestaan van elke context ironisch terzijde geschoven, en heeft een complexe houding ingenomen ten opzichte van ‘oorspronkelijkheid’: bestaat deze nog wel? Bij Schönberger krijgt het probleem van authentieke beleving en authentieke oorspronkelijkheid in muziek de vorm van een retorische vraag:

Wat is authentieker? Vierentwintig uur per dag John Eliot Gardiner via de stereotoren, on period instruments [...]? Of thuis, vierhandig op de piano, de orgelwerken van Bach doorjassen?

Zijn voorkeur lijkt uit te gaan naar de tweede optie: niet de muziek en de context moeten worden gereconstrueerd, maar de ervaring van het musiceren. Speelde men ook in de tijd van Bach niet gewoonweg de muziek die voorhanden was met het materiaal (instrumenten, muzikale ideeën) dat voorhanden was?

Een andere, meer filosofische verklaring voor de retorische vraag van Schönberger is te vinden bij Eshelman. Deze geeft een voorbeeld van (deels obscene) graffiti op de muren van de Reichstag in Berlijn, die daar in 1945 werd getekend door Russische soldaten. Na de renovatie van het gebouw zijn de teksten met opzet behouden maar hebben zo hun authentieke historische (semantische) betekenis verloren. De muur inclusief graffiti heeft daarentegen een nieuwe authentieke betekenis verkregen als reflectie op of representatie van een gewelddadige geschiedenis: 

The graffiti on the Reichstag walls are not citations, they are real; rather than producing a nostalgic, simulatory effect, they demonstrate the materiality, subjectivity and fracturedness of history within a holistic, intentionally constructed framework. Precisely this perfomative, authorial framing of historical statements enables their renewal and keeps them from being degraded to mere quotes. On the other hand, though, performatism does not return to authenticity. The force of the original signs asserts itself only after they have been framed in another medium which is necessarily always artificial.

Laatpostmoderne performativiteit in de vorm van podiummanifestaties - omdat podiumliteratuur wellicht meer vrijheden is gegund dan ‘grote literatuur’ - biedt een middenweg tussen de alsmaar verwijzende, nooit authentieke tekst en context (postmodernisme) en een gereconstrueerde authentieke, maar utopische context (new historicism) - door middel van een nieuw geconstrueerde context die zorgt voor een authentieke ervaring van de originele tekst. Dit is een van de belangrijkste essenties van de podiummanifestatie, zeker als het gaat om de omgang met literair erfgoed (zowel door historische wetenschap als door de modern-historische praktijk). De originele tekst kan behouden en eindeloos herhaald worden, de context kan zo authentiek mogelijk gereconstrueerd worden, maar bij historische podiumliteratuur is het vooral een nieuw geconstrueerde beleving die maakt dat het materiaal voortleeft in de vorm van een authentieke betekenisvorming van een modern publiek.
3. De casus Granida
In dit hoofdstuk presenteer ik een onderzoek naar de uitvoering van Granida in 2009 als casus uit de modern-historische praktijk. Ik wil daarmee een antwoord bieden op de hoofdvraag van deze these: of een eventuele recente omwenteling in de omgang met het stuk heeft plaatsgevonden onder invloed van het in het vorige hoofdstuk beschreven nieuwe literatuurideaal van de podiummanifestatie, dat de moderne praktijk alsmede de moderne wetenschap en historische wetenschap beïnvloed heeft.

Eerst zal ik ingaan op enige achtergronden van de uitvoering. Vervolgens maak ik een analyse van de uitvoering zoals vormgegeven door de makers. Een aantal vragen ligt daaraan ten grondslag. Welke invalshoek hebben Wim Trompert en Natascha Veldhorst gekozen? Welke aanpassingen hebben ze gemaakt ten opzichte van de gedrukte bron? Deze vragen heb ik beantwoord met in het achterhoofd de wezenlijke kenmerken van de podiummanifestatie, zoals beschreven aan het slot van het vorige hoofdstuk: een door tijd en ruimte afgesloten en daardoor holistische samenkomst van maker (auteur, verteller, zanger), literaire tekst (in lineaire klank) en publiek (als community) waarbij een onmiddellijke betekenis wordt gevormd door middel van een authentieke ervaring. Welke wijze van onmiddellijke betekenisvorming en/of authentieke ervaring is er waar te nemen bij het publiek? 

Bij de analyse worden dramaturgie, muziek en regie betrokken; licht, decor en kostumering zal ik veelal buiten beschouwing laten.
 De gebruikte bronnen voor de analyse zijn een registratie van een van de uitvoeringen
, het programmaboek behorende bij de uitvoering
, alsmede vier interviews met de dramaturg
 en twee interviews met de regisseur
. Naast de creatie van de makers en de uitvoerders zullen ook reacties op de uitvoering van het (gedeeltelijk wetenschappelijke en journalistieke) publiek aan bod komen. Naast de bovengenoemde bronnen maak ik daarom gebruik van gepubliceerde kritieken
 en reacties uit het publiek die zijn verzameld op de website van Stichting Ipermestra.

Behalve een analyse van de keuzes van de makers en de beleving daarvan door het publiek zal ik me in dit hoofdstuk ook richten op een eventuele omwenteling: is er een breuk te constateren in de omgang met de tekst door de makers ten opzichte van de historische literatuurwetenschap, en zo ja, op welke wijze? Terwijl ik in het vorige hoofdstuk de aandacht van de Medioneerlandistiek en Moderne Nederlandse letterkunde voor podiummanifestaties beschreef, zal in dit hoofdstuk de bestudering en beschouwing van Granida - als vroeg 17e-eeuws renaissancedrama - door de vroegmoderne letterkunde aan bod komen. In gevallen waar de keuzes van de makers afwijken van de benadering van het spel door de wetenschap zet ik de benaderingen naast elkaar. En zo kan ik wellicht concluderen of een eventuele nieuwe benadering is voortgekomen uit het nieuwe literatuurideaal.

3.1 Achtergronden
3.1.1 Productie
De productie van Granida, die in het voorjaar van 2009 te zien was in zeven schouwburgen
, werd gerealiseerd door Stichting Ipermestra.
 Deze stichting “heeft als doel (muziek)theatrale projecten te realiseren en verbindingen te leggen tussen (muziek)theater en andere cultuurvormen.” Zij “brengen ad hoc producties tot stand, gemotiveerd door een culturele of een maatschappelijke urgentie. Bindende elementen tussen de producties zijn een bijzonder oog voor esthetiek en een hoge uitvoeringskwaliteit.” De stichting werd in 2006 in het leven geroepen voor het produceren van de Italiaanse opera l’Ipermestra (1658) van Francesco Cavalli voor het Festival Oude Muziek Utrecht. Deze eerste productie kwam voort uit een muziekwetenschappelijk discours: er werd grondig bronnenonderzoek gedaan, wat resulteerde in een authentieke uitvoering waarin kennis over de partituur, de historische context en de originele uitvoeringen werd verwerkt. Muzikaal leider Mike Fentross reconstrueerde de ontbrekende delen van de partituur.
 

l’Ipermestra en Granida, de enige tot stand gekomen producties tot nu toe, werden gemaakt door grotendeels hetzelfde creatieve team. Het team van Granida bestond uit zes makers: Wim Trompert (regie), Natascha Veldhorst (dramaturgie), Mike Fentross (muzikale leiding), Eric Goossens (decor), Uri Rapaport (licht) en Mirjam Pater (kostuums). Ten opzichte van de productie van l’Ipermestra was Veldhorst een aanvulling op het team. De podiumuitvoering zelf werd gedaan door acht klassiek geschoolde zangers (vier vrouwen en vier mannen), een geschoolde acteur, en zeven in oude muziek gespecialiseerde instrumentalisten (waaronder Mike Fentross als muzikaal leider) die niet in de orkestbak maar op het podium plaatshadden.
3.1.2 Aanleiding
Het idee om Granida weer op de planken te brengen kwam niet voort uit de historische muziekwetenschap of historische literatuurwetenschap maar de muziektheaterpraktijk. Regisseur Wim Trompert las (het toneelstuk) Granida tijdens zijn studies Theaterwetenschap en Nederlands; de tekst bleef hem bij nadat hij in 1992 een carrière begon als regisseur van operaproducties. De eerste concrete stap om Granida als muziektheaterstuk uit te voeren zette Trompert in 2007. Verschillende gebeurtenissen kunnen hiertoe geleid hebben. Hij las de (tot op heden jongste) teksteditie van Granida uit 1998, verzorgd door historisch letterkundige Lia van Gemert, waarin door muziekwetenschapper Louis Grijp gereconstrueerde liederen voor het eerst wetenschappelijk werden gepresenteerd.

Wellicht heeft Trompert zich laten inspireren door andere uitvoeringen. Het Tesselschade Festijn bracht in 1994 een primeur: in het Muiderslot werd Hoofts Geeraerdt van Velzen uitgevoerd “met een reconstructie van de authentieke muziek, voor zover de huidige kennis reikt”, wat volgens Grijp nogal een stempel drukte op de (beleving van de) opvoering.
 Maar misschien bracht een productie van Granida in januari 1999 Trompert op ideeën. Het betreft de enige uitvoering in de 20e eeuw waarvan melding wordt maakt gemaakt in verschillende bronnen (een gedetailleerde opvoeringsgeschiedenis van Granida in de twintigste eeuw is niet gepubliceerd): het archief van het Nederlands Theater Instituut in Amsterdam biedt alleen gegevens over de productie van 2009 door Stichting Ipermestra, maar krantenbank lexisnexis geeft wel een aantal ‘hits’ die spreken van een muziektheatrale uitvoering met de naam Bliksemminne, in het Muiderslot.
 Het betreft een adaptatie van Granida: de oude verhaallijn werd uitgedund en regisseur Gerda Holzhaus zelf schreef een alternatieve verhaallijn als aanvulling op die van Hooft. Alle personages behalve Granida, Daifilo en Tisiphernes werden geschrapt. De voorstelling werd aangevuld met muziek:

Liederen uit de Granida en ander lyrisch werk van P.C. Hooft zijn voor deze muziektheatervoorstelling bewerkt en/of op muziek gezet door componist Bob Driessen. De eigentijdse klank van deze muziek blijft geïnspireerd op de 17e eeuwse klanken.

Dat deze muziektheatrale bewerking haar basis heeft gevonden in de teksteditie met liederen van Van Gemert en Grijp is zeer aannemelijk, voornamelijk door het creatief hergebruik van de (gereconstrueerde) liederen. Of Trompert deze twee genoemde uitvoeringen heeft gezien of erover heeft gelezen is niet aantoonbaar.

Datzelfde geldt voor een andere (gedeeltelijke) uitvoering die volgde op de teksteditie, de cd Theatermuziek uit de Gouden Eeuw door Camerata Trajectina uit 2007.
 Dit ensemble onder leiding van Louis Grijp heeft als voornaamste speerpunt het opnemen van Nederlandse muziek van Middeleeuwen tot en met de Gouden Eeuw na grondig historisch onderzoek. Op de opname worden zes van de elf door Grijp gedetermineerde liederen uit de teksteditie ten gehore gebracht. Al voor de uitgave van deze cd in 2007 had Trompert Grijp benaderd voor de medewerking aan een uitvoering van Granida, maar Grijp kon niet achter Tromperts benadering van het spel als ‘opera’ staan. Hij zag het eerder als “een stuk met liedjes”.
 

Of Trompert Bliksemminne heeft gezien of Theatermuziek uit de Gouden Eeuw heeft beluisterd is niet aangetoond. Zelf geeft hij aan dat hij geïnspireerd raakte door het lezen van de dissertatie van historisch letterkundige Natascha Veldhorst, De perfecte verleiding: muzikale scènes op het Amsterdams toneel in de zeventiende eeuw (2004).
 Veldhorst deed, verbonden aan het Meertens Instituut, onderzoek naar de rol van muziek in stereotype scènes bij 800 Amsterdamse toneelstukken uit de 17e eeuw. Ze concludeert in de vorm van een pleidooi dat er sprake is van een dermate groot belang van muziek op het 17e-eeuwse toneel - in de vorm van instrumentale stukken tussen bedrijven en vocale stukken in de scènes zelf - dat dit toneelrepertoire toe is aan herwaardering als muziektheater. Trompert greep deze conclusie aan als basis voor de realisering van Granida. Veldhorst zegde toe in de rol van dramaturg de tekst, de achtergrond en de samenhang in de handeling zou verzorgen, evenals de gehele muzikale reconstructie van de productie.

3.1.3 De brontekst: podiumliteratuur en studieobject

Voordat de analyse van de uitvoering aan de orde komt zal ik hier iets schrijven over de brontekst. De literaire tekst, essentieel onderdeel van de podiummanifestatie, bestond immers al. De makers van de productie waren zodoende afhankelijk van keuzes van de eigenlijke maker van Granida, P. C. Hooft, die in de jaren 1603-1605 - na zijn terugkomst van een ‘Grand Tour’ door Frankrijk en Italië - het spel schreef naar de eisen van zijn tijd. De eerste uitvoering vond plaats in Amsterdam in 1605; de eerste druk kwam tien jaar later. Hooft gaf de opdracht daartoe aan uitgeverij Blaeu in Amsterdam.
 Opvoeringen van het spel in de zeventiende eeuw waren veelvoorkomend, populair en invloedrijk, te zien aan de navolging van de theaterliederen, de verbeelding van de geliefde thematiek in 17e-eeuwse schilderkunst en de drukgeschiedenis: nog in de 17e eeuw werd Granida veertien maal volledig herdrukt.
 In de 18e eeuw verschenen er geen nieuwe drukken, maar in de 19e eeuw zagen vier (volledige) edities het licht.
 Net zomin als een opvoeringsgeschiedenis van Granida is er een gedetailleerd drukkenoverzicht van na ca. 1900, maar Picarta toont een ruime hoeveelheid (volledige) edities in de 20e eeuw. Na een uitgave in 1901 door Kluwer werd Granida opgenomen in vijf letterkundige series: Nederlandse Klassieken nr. 2 (1902), een herhaling in de Zwolsche herdrukken nr. 2 (vijf drukken 1890-1931), een herhaling in het Klassiek Letterkundig Pantheon nr. 18 (F.A. Stoett, 1913), nogmaals in Klassiek Letterkundig Pantheon nr. 18 (A.A. Verdenius, A. Zijderveld en C.A. Zaalberg, zes drukken 1940-1981), Spectrum van de Nederlandse letterkunde nr. 13 (vier drukken 1968-1975), en de laatste: Alfa (1998). Deze drukken tonen aan dat historische letterkundigen en uitgevers voldoende waardering voor het spel toonden om de tekst te blijven uitgeven, en aan de andere kant wijst het aantal herdrukken en nieuwe oplagen op een interesse van een 20e-eeuws lezerspubliek. Maar Granida was natuurlijk primair geconstrueerd voor een publiekelijke uitvoering; niet voor een druk, niet voor stil lezen. 

Drama is een uitingsvorm van podiumliteratuur die, net zoals het lied, voldoet aan specifieke karakteristieken of zelfs universele wetmatigheden. Ger Beukenkamp heeft een poging ondernomen zulke elementen van drama te beschrijven in een niet-wetenschappelijk, inzichtelijk handboek.
 In de verschillende hoofdstukken maakt hij een opsomming van de voorwaarden waaraan het genre moet voldoen: karakters, conflictmodel, plot, bewering, publiek en de vijf V’s
, dialoog, plaats/tijd/omstandigheden en objecten. Enkele van deze voorwaarden gelden ook voor narratief proza; het is dan ook het hoofdstuk (“De appel en de peer”) over het omwerken van proza naar drama, waaruit het grote verschil blijkt tussen een leestekst en een dramatische tekst. Dit verschil zit minder in de esthetiek of de kwaliteit van de opgesomde voorwaarden dan in de dwingende concreetheid ervan. In drama is op het gebied van karakter, gedachte, dialoog, handeling, locatie en tijd het illustreren (tonen, vertellen) een vereiste, terwijl proza kan uitweiden op verschillende niveaus van abstractie.

Het mag duidelijk zijn dat Hooft, die stevig geworteld was in de rederijkerstraditie, daarnaast goed geschoold was in de podiumgenres lied en drama en zich interesseerde voor internationale literaire en muziektheatrale ontwikkelingen, zulke universele wetmatigheden kunstig heeft toegepast in Granida. Het voert echter te ver om hier een analyse te maken van wetmatigheden in de tekst. Evenmin zal ik hier een analyse bieden van de periodegebonden variabelen van drama zoals die voorkomen in Granida, geschreven op het snijpunt van twee (literaire) tijdperken. Zulke variabelen in rederijkerstoneel en vroeg renaissancedrama hebben een uitgebreide aandacht genoten in de historische Nederlandse letterkunde, maar lijkt zich, in het licht van het contextuele paradigma, tot op heden te hebben geconcentreerd op genre- en vormkenmerken en de veranderende (maatschappelijke) functies van de twee (co-existerende) toneelstijlen.

In de zoektocht naar wetenschappelijke publicaties over renaissancedrama van rond 1600 wordt het duidelijk dat een samenwerkingsverband als die tussen muziekwetenschap en neerlandistiek in hun studie van middeleeuwse lyriek - waarin de omwenteling van een huidig literatuurideaal te zien is in een eventuele paradigmawisseling - niet bestaat tussen theaterwetenschap en de neerlandistiek. Het zijn historisch letterkundigen die publiceren over historische dramateksten, niet de theaterwetenschappers. In bijvoorbeeld Een theatergeschiedenis der Nederlanden: tien eeuwen drama en theater in Nederland en Vlaanderen, waren het de neerlandici die vroegmiddeleeuws toneel en rederijkersdrama voor hun rekening namen
: W. Hüsken, D. Coigneau, B. Ramakers, H. Pleij, M. Smits-Veldt, en W.M.H. Hummelen, die in 1968 het uitgebreide Repertorium van het rederijkersdrama 1500-ca. 1620 publiceerde.
 

Het is wederom door een samenwerking met muziekwetenschapper Louis Grijp dat onderzoek naar concrete (muzikale) uitvoeringskenmerken van 17e-eeuws drama werd aangezwengeld. Hubert Meeus, coauteur van Grijp van het artikel Muziek op het toneel van de Gouden Eeuw: eerste vruchten van een Vlaams-Nederlands samenwerkingsproject 
, had in een eerder artikel al over de structuur van de twee toneelstijlen opgemerkt:

Door het ontbreken van regie-aanwijzingen blijft het moeilijk om zowel voor het rederijkers- als voor het renaissancetoneel te achterhalen wat het publiek uiteindelijk kreeg voorgeschoteld.

Vanaf 2000 nam Hummelen deze taak gedeeltelijk op zich (namelijk voor rederijkerstoneel) en schreef twee artikelen over regieaanwijzingen die duidden op muzikale intermezzi in het spel.
 Maar de genoemde artikelen, evenals de dissertaties over de 17e-eeuws toneel door Van Gemert en Veldhorst
, staan stevig in de traditie van het context- en functieonderzoek. Hummelen kan evenwel gezien worden als een nieuwlichter: net als Herman Pleij is hij van mening dat het beste begrip van oudere podiumliteratuur volgt op een feitelijke uitvoering.
 Dat hij nog wat voorzichtig is in deze opvatting blijkt ook uit een vroege publicatie met de naam Van moment tot moment. Toneeltheorie voor lezers
: het publiek van het historische drama is vooralsnog een lezend publiek. Dit was een reden voor Hans van den Bergh, literatuur- en theaterwetenschapper van de moderne tijd, om in een recensie zijn ergernis te uiten met de woorden “salontheaterwetenschap” en “studeerkamertoneeltheorie”, alsof Hummelen nog nooit een voet in een schouwburg had gezet.

Het lijkt er vooralsnog op dat het literatuurideaal van de podiummanifestatie de (vroege) Vroegmoderne Nederlandse letterkunde, en vooral het onderzoek naar toneel, minder vergaand heeft beïnvloed dan de mediëvistiek. Want hoewel de wetenschappers zich altijd bewust waren van de genetische context van drama en toneellied (namelijk het podium) en op verschillende wijzen het repertoire bestudeerden, waaronder ook zeker de uitvoering ervan, staat de benadering van renaissancedrama nog altijd in het contextuele paradigma. Ontwikkelingen hierin kunnen wellicht worden opgemaakt uit de literatuurgeschiedschrijving over deze periode. Daar kom ik later op terug tijdens de verschillende onderdelen van de analyse van de uivoering van Granida, te beginnen bij de genreaanduiding.
3.2 Analyse van de uitvoering

3.2.1 Genre

Het voorblad van de druk van Granida uit 1615 beschrijft het genre eenvoudig: “spel”.
 Maar welk specifiek soort spel, dat was de oorzaak van grondig letterkundig onderzoek. In de Vroegmoderne letterkunde bestaat er een lange traditie Granida te definiëren als een pastorale
: een dramatisch genre met een bucolische thematiek waarin het herdersleven wordt geroemd, met muziek (instrumentale delen, liederen en in het geval van Granida: twee reien die plaats hebben in de handeling
) en dans.
 Dat dit niet helemaal correct is, omdat formeel gezien alleen het eerste bedrijf de herdersthematiek uitspeelt, werd ook al door J.A. Worp opgemerkt.
 Het was de stof - liefde, bestaande uit min en vriendschap, die zich ontwikkelt tussen Daifilo en Granida - die W.A.P. Smit deed besluiten een andere definiëring te maken op formele én inhoudelijke gronden:

De Granida is een novellistisch blij-einde-spel met pastorale inslag; dat is trouwens in overeenstemming met wat het titelblad voor de uitgave van 1615 vermeldt: ‘spel’ (= blij-einde-spel, tragi-comedie).

De uitvoering van Granida uit 2009 werd echter geafficheerd als ‘opera’ (daadwerkelijk met aanhalingstekens op posters en in persberichten). Is de productie een breuk met het verleden door een overschrijding van de grenzen van zijn oorspronkelijke medium: een ‘remediatisering’? Maar de overgang van spel naar opera lijkt meer op een minimale verandering van genre binnen hetzelfde medium (het podium), dan een feitelijke remediatisering of een adaptatie
, en evenmin een vorm van actualisering: taal, muziek en de herders- en hofthematiek werden niet aangepast aan huidige normen.
 Volgens de officiële muziekwetenschappelijke terminologie is Granida geen opera: Hooft schreef geen libretto waar een componist muziek bij schreef. Het is andersom: hij schreef (te spreken) dialogen en monologen, naast (te zingen) liedteksten op gedeeltelijk bestaande muziek die bekend was in brede kringen (d.i. de historische praktijk van contrafactuur, hier kom ik later op terug).
Het gebruik van muziek werd al vroeg onderkend in de studie naar renaissancedrama. Worp positioneerde Granida in zijn Geschiedenis van het drama en van het toneel in Nederland (toch) in het hoofdstuk ‘Herdersspel’. Een ander hoofdstuk, ‘Zang en dansspel’, begon hij als volgt:

Reeds in de Middeleeuwen werd de muziek te hulp geroepen, om dramatische vertooningen op te luisteren. Vooral de zang diende daartoe; [...] Dat is ook later zoo gebleven. In vele moraliteiten, in vele Latijnsche drama's, bijbelsche en andere spelen werd gezongen. Die gewoonte hield stand in de 17de eeuw. [...] Geheele drama's op muziek werden hier echter eerst na 1620 ten tooneele gebracht. 

Dit hoofdstuk beschrijft het drama dat Worp schaart onder dit genre; Granida wordt daarin echter niet genoemd. Een volgend hoofdstuk heeft de titel ‘De Opvoering’, waar onder andere muziek en dans aan de orde komen. De kiem van het latere onderzoek van Grijp lijkt hierin al aanwezig. Worp noemt zaken als instrumenten die op het toneel aanwezig waren, de liederen die gezongen werden (“ook in de Granida”
), alsmede de koren of reien - en ook de wijze waarop: wijsaanduiding en stemverdeling (“voor de reien van Granida twee en één” [stemmen, MM]
).Volgens Grijp bleef deze kennis na Worp echter liggen, totdat hijzelf (vanaf 1984) de bestudering van contrafactuur en daaruit volgend 17e-eeuwse toneelmuziek oppakte.
 Dit resulteerde onder andere in de reconstructie van de elf liederen in Granida.
Maar ondanks wetenschappelijke genreaanduidingen en liedonderzoek werd Granida in 2009 een ‘opera’ genoemd. De argumenten van de makers hiervoor zijn in eerste instantie van een marketingtechnische aard. Als het stuk gebracht zou worden als musical of muziektheater zouden er verkeerde verwachtingen bij het geïntendeerde publiek gewekt worden. Schouwburgdirecteuren zagen het als een groot risico de productie te programmeren: een onbekend werk van een relatief onbekende auteur, en dan ook nog een misleidende genreaanduiding? De aanduiding ‘opera’ zou aldus zorgen voor een specifiek publiek: geïnteresseerd in oude of klassieke muziek, opera, of klassiek drama. Om de keuze te onderbouwen gaf Trompert een historische reden, namelijk dat Hooft zelf het nieuwe genre opera heet van de naald zou hebben geïntroduceerd in Nederland:

Hooft was 17, zoon van een burgemeester, en reisde. Hij was in Florence toen daar in 1602 de 'Euridice' van Peri werd opgevoerd, de eerste overgeleverde opera. Hij heeft er niet over geschreven, maar ik ben ervan overtuigd dat hij als voornaam burger die voorstelling heeft bijgewoond. En ook al is dat niet zo, dan nóg moet hij wat van die gebeurtenis hebben meegekregen. Hooft komt vervolgens thuis en schrijft zijn 'Granida'; hij was geen musicus, maar wel een trendy man. De liedteksten in het stuk schreef hij op de tophits van toen; liederen die iedereen kende, maar ook de nieuwste Franse airs de cour. Amsterdam was een brandpunt van die liedcultuur, vooral ook omdat er veel muziekdrukkers zaten. Van elf liederen uit het stuk zijn de melodieën bekend; dat lijkt niet veel, maar ze nemen ongeveer een derde van de speeltijd in beslag."

Trompert bedoelt hier de elf liederen die Grijp had gereconstrueerd. Hij trekt de lijn echter verder door, en biedt nog meer historische argumenten voor zijn keuze van het genre ‘opera’.

We weten dat er op het toneel in Amsterdam veel gemusiceerd werd, niet alleen door de schouwburgmuzikanten maar ook door de acteurs zelf, die zongen, dansten en speelden, vooral tijdens bepaalde stereotiepe scènes als een serenade, een hemelstijging of -daling, een waanzinsscène. Als je muziek onder dit soort scènes in het stuk van Hooft zet, zit je qua orkestaandeel al over de helft.

Op basis van gegevens uit schouwburgrekeningen is inderdaad aangetoond dat er instrumentalisten op het podium aanwezig waren. Zowel Grijp als Veldhorst hadden deze bron gebruikt ter ondersteuning van hun onderzoek naar de muziektheatrale cultuur in de 17e eeuw. Dan geeft Trompert nog een argument.

Dan heeft Hooft voor bepaalde scènes ook nog enorm zijn best gedaan op het rijm; veel passages met binnenrijm die erg ritmisch zijn. Dat moet je laten horen. We hebben er mee geëxperimenteerd en zo ontstond er zoiets als rap. We hebben er akkoorden onder gelegd en kwamen we uit bij een soort van recitatief. Dit móet een functie hebben gehad, dat kan niet anders. Het resultaat is een theaterstuk dat voor bijna tweederde uit muziek bestaat.

Dit laatste - rap of recitatief met instrumentale begeleiding - is een argument dat niet wordt ondersteund door wetenschappelijke bevindingen, maar Trompert koos ervoor om het als argument mee te laten tellen voor zijn stelling, misschien om de productie te positioneren binnen het veld waarin hij zelf werkzaam is, namelijk opera. Elders noemt Trompert nog een argument van formele aard:

Er viel me iets vreemd op aan de tekst: ik merkte dat ik het niet moest lezen als een toneelstuk, maar als een libretto. Dat kwam vooral door de structuur van het verhaal met de regelmatige afwisseling van emotionele uitbarstingen en reflectie. Die episodes zijn even duidelijk van elkaar gescheiden als de recitatieven, aria’s en koren in een opera.

Hoewel Veldhorst het er niet helemaal mee eens was, stelde zij zich ruimhartig op tegenover de genreaanduiding. Zij merkt op dat Hooft zich vermoedelijk inderdaad heeft laten inspireren door het nieuwe genre en dat het daarom de beste term is. Maar sterker is haar functionele argumentatie. De muziek is “allesbepalend in het spel: zij dient als vermaak en versiering, en is - net als in de opera - dramatisch in de handeling geïntegreerd”.
 

Veldhorst, die muziek invoegde met in het achterhoofd het verwachtingspatroon van contemporain publiek (gevormd door contrafactuur en muzikale toneelscènes
), meldt dat het hedendaags publiek andere verwachtingen bezat (gevormd door opera). Een voorbeeld is het aandeel van Tania Kross die de rol van Granida op zich nam. Deze klassieke zangeres bezit een grote naam in Nederland als het gaat om opera, maar had pas na de pauze haar eerste lied en kwam in het totaal weinig naar voren met zang; wel had ze veel spreektekst maar blonk daar niet in uit. Het publiek toonde zich daarover teleurgesteld.
 Over de genreaanduiding ‘opera’ struikelde het publiek echter niet. Van de muziek werd genoten, en dat het volgens de muziekwetenschappelijke norm geen opera zou mogen heten was geen probleem voor de ervaring. Een van de reacties uit het publiek kwam van musicologe Jolande van der Klis die goedgeefs opmerkte dat rond 1605 het genre opera nog maar in de kinderschoenen stond, en dat er “geworsteld werd met het evenwicht tussen tekst en muziek”.
 

De verschillende professionele kritieken, geschreven door voornamelijk muziekjournalisten (vergelijk: twee theatercritici), gaven een ander geluid: de muziek zorgt voor vermaak en een verrassende vaart, maar het mag geen opera heten. Vooral de meningen over de kwaliteit van de muziek waren verdeeld. Uitgesproken negatief was Roland de Beer in een bespreking in De Volkskrant:

Zo lijkt het ene misverstand - Hooft als schepper van toneeldraken - moeiteloos plaats te maken voor een volgend misverstand: Hooft als eerste echte kampioen van de operadraak, bijgestaan door een luitist die zich ten tonele uitput in spartelend dirigeerwerk. Zo geweldig zijn die wijsjes allemaal niet.

Zo negatief was niet elke kritiek, maar toch is de genreaanduiding het enige onderwerp dat in elke professionele bespreking als kritisch punt naar voren kwam. 

Dat Granida feitelijk geen authentieke opera is, werd door de makers met aanhalingstekens en achtergrondinformatie over de keuze als zodanig erkend. Ze maakten deze keuze om het juiste publiek te verkrijgen voor een bepaald type podiummanifestatie waarvoor geen publiekstraditie bestaat. Voor het welslagen van de podiummanifestatie was het dus van belang dat deze (minimale) remediatisering heeft plaatsgevonden: het scheppen van de juiste voorwaarden voor een onmiddellijke betekenisvorming door een authentieke ervaring, zonder dat de trouw aan de muziektheatrale opzet van Hooft zou lijden.

3.2.2 Liederen
Lia van Gemert gaf door haar samenwerking met Louis Grijp in de teksteditie van 1998 een belangrijke impuls aan de herwaardering van Granida als muziektheatraal spel. Voor die tijd publiceerde zij als historisch letterkundige regelmatig over toneelteksten uit de Gouden Eeuw, daarnaast over gendergerelateerde onderwerpen en andere kwesties op de grens tussen literatuur en maatschappij.
 Op die manier kreeg ze zijdelings te maken met muzikale aspecten in het vroegmoderne corpus. Zo was ze coauteur van de schooluitgave Wilhelmus en de anderen in de serie ‘Tekst in Context’, een korte inleiding op het Nederlandse lied tussen 1500 en 1700.
 De liedteksten zijn daarin benaderd als een spiegel van het dagelijks leven en thematisch gerangschikt in een zestal contexten. 

In 1987 publiceerde Van Gemert voor het eerst over de rei in de tragedie, en het onderzoek had in 1990 een vervolg met haar dissertatie Tussen de bedrijven door? De functie van de rei in Nederlandstalig toneel 1556-1625. In de conclusie stelt ze dat Hooft een van de weinige auteurs (tot aan 1625) was die “bewust zocht naar een inhoud en vormgeving van het klassieke koor voor het contemporaine drama.” Verder merkt ze op dat invloed van de aristotelische toneeltheorie nagenoeg afwezig was in Hoofts werk, en dat moralisatie en verwoording van emotionaliteit overheersen in de inhoud.
 Van Gemert sprak zich echter niet uit over de specifiek muzikale of muziektheatrale functies of de uitvoeringsmogelijkheden van de rei (zoals Veldhorst, die functionaliteit van muziek in toneel in haar dissertatie als uitgangspunt nam). Ook in de inleiding van de editie van Granida beschouwt ze de rei of het koor als een literaire conventie uit het klassieke toneel, waarbij een groep spelers (zangers) die de achterban vormt van een bepaald personage de functie krijgt toebedeeld om te reflecteren op het morele perspectief van een gebeurtenis of een personage.
 Van Gemert beschrijft dat “[h]un optreden de amusementswaarde van het spel [verhoogde], maar ook diepere bedoelingen [had].
 Ze laat zich verder niet uit over de essentie van amusementswaarde en evenmin over de muzikale achtergrond. Daarvoor liet zij de ruimte aan Grijp in apart hoofdstuk. 

Hoewel het dus voor historische letterkundigen altijd al bekend was dat Granida liederen bevat, was er geen kennis over de melodieën, de muzieknotatie of -uitvoering aanwezig: Hooft nam, in navolging van Seneca, geen aanwijzingen voor de uitvoering in zijn handschrift op
. Toch gaf hij in het voorwoord van het Amsterdamse handschrift een kleine aanwijzing over de uitvoering van de liederen: 

De gesangen hier in gebracht gaen op haer wijsen oft sulcken maet datmen 'er lichtlijck wijsen op stellen kan.

Met ‘haer wijsen’ beschrijft Hooft hier de toen zeer gangbare praktijk van contrafactuur. Grijp, vanuit zijn muziekwetenschappelijke achtergrond in combinatie met zijn expertise als (authentieke) uitvoerder van oude muziek, heeft vanaf de jaren 1980 de taak op zich genomen om kennis over muziek van Nederlandstalige liederen te vergroten.
 Hij construeerde eerst de voetenbank die later een vervolg had in de (digitale) liederenbank. Met behulp van de liederenbank vond hij van een groot gedeelte van 16e- en 17e-eeuwse liederen de (eventueel) gebruikte melodie terug, door het koppelen van wijsaanduidingen aan het versmetrum of strofeschema van een lied.
 In de inleiding van Granida toont Grijp met behulp van strofevormen aan welke passages in de tekst een liedvorm hebben en determineert zo elf liederen in het stuk. Voor tien van de elf liederen is een melodie gevonden. Daarnaast bespreekt Grijp per lied Hoofts reden van de keuze voor de melodie en de receptie van het lied in andere bronnen. Hieruit blijkt dat de reconstructie niet altijd sluitend is: soms is er een keuze mogelijk uit verschillende melodieën. Over bijvoorbeeld het lied ‘Ghij lodderlijcke Nymphen soet’, op de wijs van ‘Een maysjen had een ruyter lief’, (vss. 365-400) schrijft Grijp:

We kennen twee melodieën voor ‘Een Maysjen had een Ruyter lief’. De ene komt voor in de Souterliedekens van 1540 - dus 65 jaar voordat Granida voltooid werd. De andere, die niet helemaal zonder complicaties is, staat in Den singende Swaen van 1664 - zo'n 60 jaar ná dato. Ik heb hier de voorkeur gegeven aan de versie uit 1540. 
[en in de voetnoot bij deze tekst, MM:] Een derde mogelijkheid is ‘Het waeren twee gespeelen stout’, dat wordt genoemd als wijsaanduiding in het Berlijnse Granida-handschrift. Ook van dit middeleeuwse lied is de tekst onbekend; de vermoedelijke melodie (muzikaal verwant met ‘Een Maysjen’) geeft Fruytiers' Ecclesiasticus (1565).

Voor de voorstelling in 2009 werd Grijps reconstructie aanzienlijk aangevuld met muzikaal materiaal dat Natascha Veldhorst en Mike Fentross (re)construeerden. Veldhorst controleerde de reconstructie met behulp van de liederenbank die tien jaar verder was geëvolueerd en vulde het aan. Mike Fentross arrangeerde alle melodieën door het componeren van ontbrekende partijen om de stukken geschikt te maken voor vocaal en instrumentaal ensemble. Hij gebruikte daarvoor de stijl die toen gebruikelijk was in Europa en waar Fentross zelf het meest bekend mee is: Italiaanse, Franse en Spaanse barok. Voor de instrumentale delen schreef Fentross een (voor elk stuk wisselende) bezetting van zeven instrumentalisten: vihuela of theorbe, klavecimbel, viola da gamba of lirone, viool, trombone, renaissance gitaar of slagwerk, en blokfluit. Dit is een flinke uitbreiding ten opzichte van Grijp, die voor de cd-opname van de liederen uit Granida nog uitging van driestemmige zettingen van de melodieën met fluit, viool en bas. Grijp reconstrueerde die zettingen op basis van gegevens uit schouwburgrekeningen uit de jaren 1635-1655.
 De reden van Fentross om meer dan drie en daarnaast ongebruikelijke
 instrumenten te gebruiken lag meer in de akoestische eisen van moderne schouwburgen, die immers veel groter zijn.
Niet nieuw (want door Hooft geschreven), maar wel nieuw in de uitvoering van Granida, zijn een tiental liederen of gedichten die Hooft publiceerde in andere bronnen, die Veldhorst besloot in te lassen op basis van een overeenkomende thematiek of bekendheid in de zeventiende eeuw. Helemaal nieuw zijn de instrumentale intermezzi die werden gespeeld voor, tussen en na de vijf bedrijven - ook weer in dezelfde Zuid-Europese barokstijl gecomponeerd door Fentross. Ook bedacht hij een instrumentale begeleiding bij de raps of recitatieven. En: voor Granida’s voedster componeerde hij een compleet nieuw lied op een niet-strofische passage in het vierde bedrijf (oorspronkelijk door het personage Minerva uitgesproken). De scene waarin dit lied wordt gezongen heeft een groot aandeel in de dramatische handeling; een lied moest dit aandeel versterken of ondersteunen. Het totaal aantal liederen in de voorstelling komt daardoor neer op 23 stuks.
  

Een voorbeeldpositie van het uitgangspunt van Veldhorst en Fentross ten opzichte van Grijp wordt ingenomen door het 11e lied uit de reconstructie van Grijp, ‘Liefd en Min aen een vertuyt’. Grijp nam het als lied op in de teksteditie van 1998 naar aanleiding van de strofevorm, maar hij vond geen bijpassende melodie in de liederenbank. Hij concludeert “dat dit gezang geen contrafact is, maar een van de gevallen waarop Hooft doelde met ‘datmen 'er lichtlijck wijsen op stellen kan’. Wie zingen wil, moet zelf een melodie componeren!”
 Grijp verwijst hier dus expliciet naar het voorwoord in het Amsterdamse handschrift. Hooft schrijft dat zijn liederen zijn geschreven in ‘sulckeen maet’ dat iemand er desgewenst een nieuwe melodie bij zou kunnen componeren. Het is gissen naar de reden waarom hij dat zo expliciet aangeeft: zou het kunnen dat hij een nieuwe (ongebruikelijke) praktijk wil introduceren naast de zo vanzelfsprekende contrafactuur? Grijp had in een artikel uit 2001 geconcludeerd dat muziek en literatuur aan het begin van de zeventiende eeuw nog twee volledig van elkaar gescheiden circuits zijn: literatuur maakt dan een enorme groei door, maar geen musicus kwam op het idee er nieuwe muziek bij te componeren.
 Die praktijk kwam pas na 1625 in zwang
, maar wellicht liep Hooft op zijn tijd vooruit onder invloed van zijn Europese reizen.

Veldhorst en Fentross hebben voor de voorstelling niet getracht de (muzikale) bron op authentieke wijze te reconstrueren, zoals Grijp dat deed voor zowel de reconstructie voor de teksteditie als de cd-opname. Veldhorst verantwoordt de keuze voor deze afwijking van de bron en Grijps reconstructie:

[Het is] moeilijk te zeggen of het werkelijk authentiek is [...]. De bijna krampachtige manier waarop wij omgaan met die authentieke uitvoeringspraktijk is iets van onze tijd. In de tijd van Hooft [...] waren de gelegenheid en de beschikbaarheid of mogelijkheden van de uitvoerder erg belangrijk in veranderingen in het repertoire. Dus die intentie kan natuurlijk ook als authentiek worden bestempeld. In mijn proefschrift heb ik ook gezegd dat men nu vooral de speelsheid en het plezier van toen zou moeten proberen terug te halen. De taak van een reconstructie is: geen bloedeloze vertoning.

De makers van de voorstelling wilden dus meer een ‘authentieke’ intentie van Hooft naleven, met een uitvoeringspraktijk van contrafacten én nieuw gecomponeerd materiaal en met bovendien een behoud van een (bij benadering) historisch klankideaal, in plaats van datgene wat er letterlijk in de bron zichtbaar is aan uitvoeringspraktijk. Daarin ligt een grote breuk met de historische literatuur- en muziekwetenschap. 

 “Het publiek viel daarvoor als een blok”, meldt Veldhorst over de muziek in de voorstelling, authentiek of niet
:

In de pauze kwamen mensen vaak reflecteren op de dingen die ze hadden herkend naar aanleiding van mijn inleidingen voorafgaande aan de voorstellingen, waarin ik iets vertelde over het stuk zelf, over de geschiedenis van het stuk en onze benadering.
 Het publiek bestond veelal uit goed geïnformeerde mensen.

In de diverse professionele kritieken en reacties uit het publiek op de website van Stichting Ipermestra is het dan ook de aanwezigheid van de liederen in de voorstelling die de meeste aandacht krijgt (naast de verwondering over de genreaanduiding van ‘opera’). Opvallend daarbij is dat alle reacties, ook die van de aanwezige letterkundigen, maar niet die van muziekjournalisten, positief uitvalt. Door de laatstgenoemden worden de liederen bestempeld als “lieflijk maar eenvoudig en meer ook niet”
, “een mengeling van stijlen”
, “De muziek blijft grotendeels steken in aardig aangeklede wijsjes”
, “vocaal had het werk van Hooft te weinig body”
, “zo geweldig zijn de wijsjes allemaal niet”
. Was de kwaliteit van de liederen niet helemaal naar tevredenheid van muziekjournalisten, andere reacties tonen dat de aanwezigheid van vocale en instrumentale muziek (afgewisseld met gesproken tekst en de rap), op hoog niveau uitgevoerd, werd gewaardeerd voor vooral de levendigheid en de vaart van het verhaal. Er kan geconcludeerd worden dat het spel als muziektheatraal spel de onderscheidende factor in zowel de creatie van de voorstelling als de beleving ervan. Het is opvallend dat de literaire tekst - in de zin van plot en structuur (een gegeven), maar vooral ook thematiek en achterliggende ideologie - veel minder aandacht heeft gekregen in de creatie, en de beleving, dan in de Vroegmoderne Nederlandse letterkunde.

3.2.3 Tekstbehandeling
Veldhorst maakte voor het ‘libretto’ van de uitvoering gebruik van de tekst uit de editie van Lia van Gemert uit 1998. Van Gemert baseerde zich op haar beurt op een teksteditie van het Amsterdamse handschrift uit 1975
, waarvan ze de tekst vergeleek met de druk uit 1615. Ze nam de tekst van deze editie bijna ongewijzigd over en gebruikte tekstannotaties uit eerdere uitgaven van 1899, 1935 en 1940.
 De tekst van de voorstelling stamt dus uit een stevige letterkundige traditie, maar Veldhorst nam echter de tekst niet integraal over. Haar omgang met de lengte van het spel, de 17e-eeuwse taal en het ritme van Hooft komt aan bod in de volgende paragrafen.

In de inleiding van haar teksteditie begint Van Gemert met een korte karakterisering van P.C. Hooft en zijn rol in het literaire leven van de vroege 17e eeuw. Dan schakelt ze over op een synopsis van elk bedrijf dat wordt afgesloten met een typering van het spel in zijn geheel: 

Granida is een toneelstuk vol spanning en afwisseling. Gedreven door de liefde ontpopt een eenvoudige herder zich tot een ideale hoveling en een hoge prinses tot een perfecte herderin. De herder redt zijn beminde uit de handen van op macht beluste minnaars en mag uiteindelijk met haar trouwen. Voor het zover is vinden er gevechten plaats, wordt een opzienbarende list verzonnen, en verschijnt er een dode in een droom aan zijn vroegere medestander. Dit alles speelt zich af in het exotische Perzië, met idyllische landschappen en een prachtig hof. Het spel biedt peinzende monologen, felle discussies en vrolijke en bedachtzame liederen, waarbij waarschijnlijk gedanst werd. Amusement genoeg dus, maar Hooft wilde ook dieper grijpen.

De laatste zin refereert aan hetgeen Van Gemert eerder zei over de functie van de rei (amusement en diepere bedoelingen), en ook weer op dezelfde letterkundige wijze analyseert ze de manieren waarop Hooft ‘dieper wilde grijpen’. De meeste ruimte geeft ze aan het klassieke gedachtegoed van Plato en de platoonse liefdestheorie. De thematische of ideologische structuur van het spel wordt geïnterpreteerd aan de hand van deze literaire en filosofische stromingen. Daarnaast behandelt ze uitgebreid de verschillende literaire conventies die terug te vinden zijn in het spel - de klassieke oudheid, maar ook de nieuwere petrarkistische traditie. Van Gemerts inleiding wordt afgesloten met een korte beschrijving van het persoonlijke leven van Hooft. Zijn reizen, zijn opleiding, het milieu waaruit hij uit stamde en de liefdes die hij had beschrijft ze in anderhalve pagina en besluit de passage met: “Zo blijkt de liefde van de herder en de prinses niet alleen aan boeken, maar ook aan eigen ervaringen ontsproten”.
 Filosofie, literaire conventies en biografische gegevens van de auteur: het zijn intertekst en context die Van Gemert van belang acht voor een begrip van het spel.  maar die voor betekenisvorming door een podiummanifestatie niet direct van belang zijn.

Als je deze benadering vergelijkt met eerdere benaderingen in de Vroegmoderne letterkunde, zijn de overeenkomsten duidelijk. Bij het vergelijken van de oudste en de jongste literatuurgeschiedenis over de Vroegmoderne tijd, namelijk die door W.J.A. Jonckbloet 
 (vanaf 1868) en die van Karel Porteman en Mieke Smits-Veldt (2008), blijkt dat de tijd niet heeft stilgestaan: het paradigma van waaruit de literatuurgeschiedenissen zijn geschreven is veranderd, maar het onderwerp is grotendeels hetzelfde gebleven.

Tussen 1868 en 1872 verscheen Jonckbloets Geschiedenis der Nederlandsche Letterkunde, die in ongeveer dertig jaar verscheidene keren werd omgewerkt en heruitgegeven.
. Jonckbloets 4e druk is uitgebreid naar zes delen, waarvan de middelste twee delen de 17e eeuw beslaan. De achttien hoofdstukken van het eerste boek van deze twee delen zijn niet ingedeeld naar werk, naar stijl of naar auteur, maar naar bredere culturele bewegingen, waarbinnen de literatuur functioneerde. Hij besteedt aandacht aan de sociale en politieke situatie van Nederland en de omgang met de volkstaal als literaire taal; het literaire leven in afzonderlijke steden en daaruit volgend literaire kringen waarbinnen specifieke auteurs werkzaam waren; en literaire bewegingen, resulterende in nieuwe poëtica’s. 

P.C. Hooft neemt in deze hoofdstukken een bijzondere plaats in. Hij krijgt een geheel eigen hoofdstuk, en daarnaast gebruikt Jonckbloet een heel hoofdstuk voor de Muiderkring. De manier waarop Jonckbloet schrijft over Hooft staat nog een in een duidelijk positivistisch licht: de ‘natuur’ van de auteur krijgt meer aandacht dan zijn werk, dat op zware normatieve wijze geïnterpreteerd wordt. In het hoofdstuk ‘Het romantische Amsterdam’, dat onder andere verhaalt over de opkomst van toneeluitvoeringen, wordt Granida even aangehaald: 

Met de twee eerste stukken van Hooft was eigenlijk slechts de oude Rederijkers-manier voortgezet. Zijne Granida, bracht voor een oogenblik het onnatuurlijke Italiaansche herderspel op het tooneel, hetgeen wederom vervangen werd door meer populaire stukken. Onder zijne letterkundige vrienden waren er namelijk, die, geheel van den romantischen geest doortrokken, in hun tooneelarbeid den draad weder opvatten van het romantische Drama.”

In het laatste hoofdstuk van dit boek, ‘Hoe de stukken werden vertoond’, wordt Granida niet genoemd. Daarin worden algemene toneeltechnische onderwerpen behandeld zoals het uiterlijk en de inrichting van de Amsterdamse schouwburg, maar ook speelmomenten van de dag, over de acteurs (travestie), en ook over de muziek:

Aangaande de wijze van declameeren is ons niets bekend; maar 't is waarschijnlijk, dat er in de Tragedie meer dan noodig gegalmd werd. Omtrent de koren weten wij, dat zij werden gezongen1). [...] Hoe groote rol de muziek in de Oude Kamer, hoofdzakelijk onder Rodenburg's beheer, speelde, hebben wij gezien. Dat men tusschen de afdeelingen van een stuk ook muziek maakte, blijkt uit de woorden van Thalia in Coster's gelegenheidsstuk van 1619: ‘Wy sullen binnen gaen en laten jou 't Toneel. / Welaen dan Vryers, nou, speul wat op je veel’.

Jonckbloet sluit dit hoofdstuk af met nog enige andere concrete uitvoeringskenmerken: kostuums, bezoekersaantallen en inkomsten, het gedrag en de smaak van het contemporaine publiek, en tot slot een beschrijving van de ondergang van de toneeltraditie.

Is er met een tussentijd van bijna anderhalve eeuw, waarin grote literatuurgeschiedenissen van Kalff (1906-1912), Te Winkel (1922-1927), Knuvelder (1948-1953) en Nederlandse literatuur, een geschiedenis (1993) verschenen, veel veranderd? Via filologie (Kalff), feitelijkheden (Te Winkel
), dan langs interpretatie (Knuvelder) naar context (NLG), met daarnaast flink veel aandacht voor de biografische gegevens van de persoon P.C. Hooft
, en de organisatie van het literaire leven in de zeventiende eeuw, was het de taak aan Porteman en Smits-Veldt om de wetenschappelijke kennis die was opgedaan over de auteur, zijn toneelwerken en Granida in het bijzonder te synthetiseren. 

Over muziek schrijven ze echter niets: wel over de thematiek en stijl van Hoofts liefdeslyriek, over nieuwe dramaopvattingen die opgeldt deden in het renaissancetoneel, waaronder ook de functie van de rei en het koor, maar vooral over de kunst van het illustreren dat de plaats innam van het leren of vertellen in het rederijkserstoneel. Ze vervolgen daarom met een paragraaf over de (amuserende) liefdesthematiek van Hooft die steeds minder raakvlakken kreeg met de didactiek van de rederijkers. Het gedeelte over Granida wordt afgesloten met de paragraaf ‘Pastorale ethiek’.
 Hierin behandelen de literatuurgeschiedschrijvers ook weer uitgebreid de pastorale genreproblematiek, literaire conventies en daarmee samenhangend de neoplatoonse filosofie die in Granida verwerkt is:

Vriendschap, waarin min en liefde ineengestrengeld zijn, als basis voor een ideaal huwelijk - het was een vrij moderne visie.

Hooft concretiseerde dit ‘moderne’ filosofische gedachtegoed in het plot van het spel. En het is deze concretisering die natuurlijk is overgenomen door de makers van de voorstelling en als zodanig is overgekomen bij het publiek. Maar zijn de genoemde wetenschappelijke aandachtspunten ook feitelijk zichtbaar in de voorstelling? Uit bronnen blijkt dat de makers de voorstelling creëerden met een trouw aan de taal en het plot. Professionele kritieken en de reacties uit het publiek tonen opmerkelijk weinig interpretaties van de thematiek; biografische gegevens van Hooft en het plot worden wel een aantal keren aangestipt ter inleiding op meningen over de muziek en de uitvoerenden. Mark Duijnstee is de enige die kort iets schrijft over de thematiek:

‘Granida’ vertelt over de liefde van de Perzische prinses Granida voor de eenvoudige herder Daifilo, die haar naar haar wereld volgt. Thema’s zijn aanpassen, gebreken, zelfinkeer en onvolledigheid.
 

Vervolgens recenseert hij uitgebreid de muziek en de uitvoering ervan. Tijdens een podiummanifestatie zijn letterkundige benaderingen van het muziektheatrale spel dus ondergeschikt aan concreetheid; uitputtend wetenschappelijk onderzoek is door de makers wel degelijk verwerkt en heeft op een impliciete manier de voorstelling beïnvloed, maar de wetenschap en de praktijk lijken voornamelijk gescheiden te zijn in hun beleving van het spel. Het is opvallend dat de Vroegmoderne letterkunde, veel minder dan de Medioneerlandistiek en de Moderne letterkunde, is beïnvloed door het literatuurideaal van de podiummanifestatie: er wordt wel degelijk veel onderzoek verricht naar de podiumgenres drama en lied, maar de benadering is veel traditioneler. Ik heb geen bewijzen kunnen vinden voor bijvoorbeeld meer aandacht voor de kwestie van beleving. De (modern-historische) praktijk, zou ik hierom willen concluderen, staat daarom onder groter invloed van andere disciplines: de klassieke muziekpraktijk en de theaterpraktijk.

3.2.4 Coupures

Veldhorst kortte het spel in door driekwart van de tekst te schrappen. Coupures van teksten van opera en theater uit de 17e eeuw is in het huidige (muziek)theatrale klimaat heel gangbaar, aangezien de lengte van een oorspronkelijke voorstelling kan oplopen tot zes uur - te lang in de ogen van een huidig publiek. De voorstelling in 2009 is daarom teruggebracht naar drie uur.
 Hieronder volgt een voorbeeld van een van de vele coupures
 - een korte monoloog van Daifilo in het derde bedrijf, als hij verlangt naar Granida en zich erom verbaast dat Tisiphernes daar geen last van heeft:
Al peinsend' op sijn bed ick leggen vandt mijn Heer,

Gemat van hoop, en vrees, door 't trecken heen en weer.

Mits hij mij wiert gewaer, vlooch op met heftich vraeghen,

Wats d'uitgang van den strijdt? Uw vijandt is verslaeghen,

Seyd' ick; waerop hij mij omhelsend' heeft geseydt,

Geen eeuw sou wisschen uit sijn heete danckbaerheit;

Noch mijn getrouwe dienst uit sijn gedachten vlieden,

Soo lang als in sijn siel Granida sou gebieden,

Dewelcke morgen hij te gaen besoecken dacht

Indien sijn blijschap hem liet leven desen nacht.

Morgen, dat waer te lang, indien sijn ingeboren

Geneichtheit t'haerwaerts hem met aenhoudende spooren

Prickeld' als doet de mijn. De naere nacht verspreydt

Haer schaduw over 't cruidt, en d'eedel Sonne weydt

Sijn afgeronnen jaght achter de steyle bergen;

De sorgen, die des daechs het woelich vollick tergen,

Die slapen met den mensch; 't gevogelt en het vee

Sijn stom, de maene slaept, en licht Granida mee:

Maer altijt leeft mijn liefd. Een treck om te vereenen

Drijft mij nae mijn Godin. Sij drijft mij herwaerts heenen

Soo naer als 't lichaem can. Dit sijn de vensters dees,

Daer, als de Son opging, de tegen-Son verrees,

En joech hem schaemten aen. Uit dese vensters plach

Te togen mijn Godin haer aenschijn op den dach:

Als op 't onwaerde volck haer jonste sij laet reghenen,

En 't haer belieft daermeed' Hemel en Aerd te seghenen.

Ach, salich ick die 't sie! Soo salich niet misschien

Is die 't genieten sal, en niet soo wel sal sien.

Aymij! Ick vocht, ick wan, een ander sal braveeren!

Dats niet; maer die 't sal sijn can u niet vol waarderen!

De gecoupeerde passage (in cursief) schetst een poëtisch beeld van een eenzame nacht, en maakt geen deel uit van de handeling. De keuze van te couperen passages zoals in het bovenstaande voorbeeld om het stuk te verkorten ondersteunt Veldhorst met een inhoudelijk argument:
Hooft doet het zo: hij zegt iets, vervolgens komt hij met een nieuwe alinea, dan zegt hij eigenlijk precies hetzelfde maar dan met andere woorden - vaak in prachtig taalgebruik, en dan gaat hij in nog weer een andere alinea alles nog een keer herhalen, in steeds mooiere formuleringen en dichterlijke zeggingskracht. Dat zijn de dingen die ik heb geschrapt. Omdat de boodschap dan eigenlijk al is overgekomen, de inhoud is duidelijk, het doet niks af aan het plot (die blijft dramaturgisch logisch), maar wel jammer van de poëtische taal.

Hooft was, zoals al eerder opgemerkt, goed thuis in de wetten van de podiummanifestatie van lied en drama. Hij maakte succesvol gebruik van poëtische en melodische taal, ritme, muziek en dans om de populaire (liefdes)thematiek in de (relatief nieuwe) renaissancistische toneelvorm te gieten, waardoor Granida zo geliefd kon worden bij het contemporaine publiek. Een van die podiumwetten is, zoals in het vorige hoofdstuk is beschreven, het invoegen van inhoudelijke en tekstuele herhalingen zoals rijm en ritme om het geheugen te ondersteunen. In het geval van de coupures zijn het, volgens Veldhorst, voornamelijk de inhoudelijke herhalingen die Hooft op een steeds andere poëtische wijze verwoordde, die voor de uitvoering zijn verwijderd.

Voor het huidige publiek moet dat voor een begrip van het plot geen probleem zijn geweest: er was zowel een boventiteling met een hertaling, als de mogelijkheid van het lezen (meelezen, vooruit lezen of teruglezen) van een synopsis en een libretto met hertaling in het programmaboek.
 Het nadeel echter van dergelijke leesconstructies is een onderbreking van de ervaring. Meelezen haalt de aandacht af van hetgeen er op het podium gebeurt door een ‘letterlijke’ verwijzing naar een externe werkelijkheid - terwijl het doel van de podiummanifestatie is een holistische samenkomst te scheppen. Het geïntendeerde publiek dat vaak operaproducties bezoekt, zal daar echter geen last van hebben gehad: boventiteling en programmaboeken zijn dan een gewoonte. Publiek dat gewoonlijk (gesproken) theatervoorstellingen bezoekt, zal het moeten meelezen wel als een breuk ervaren hebben.

De keuze voor de inkorting van het spel is een belangrijk element geweest ter ondersteuning van de podiummanifestatie. Het was een succesvolle keuze: hoewel er in twee recensies wordt gesproken over een vreemde timing van de pauze (namelijk halverwege het derde deel), spreken de meeste kritieken en publieksreacties van een prettige vaart en afwisseling in het spel. Dat er originele tekstpassages missen is door niemand als zodanig niet opgevallen, en niet als storend ervaren.

3.2.5 Taal
In de voorstelling werd de oorspronkelijke 17e-eeuwse taal van Hooft gesproken en gezongen - de makers wilden trouw blijven aan de poëtische schoonheid. Een moderne hertaling was, zoals al gezegd, op de boventiteling en in het programmaboek mee te lezen. Dat het inzetten van een boventiteling bij opera een normaal fenomeen is te verklaren: vaak is de opera in een buitenlandse taal, daarbij maakt de klankproductie van klassieke zangers een tekst vaak onverstaanbaar.
 Bij toneel zijn verstaanbaarheid en gebruik van modern Nederlands zijn echter wel vereisten.

De kritieken en publieksreacties geven blijk van verschillende standpunten. Max Arian vindt “er niet veel aan” vanwege “gekunsteldheid van de verzen” van Hooft, en omdat zijn dichtkunst “onverstaanbaar” is geworden, omdat zijn “pretentieuze maniërisme” ons niets meer te vertellen heeft.
 Geheel aan de andere kant staat Jordi Kooiman, die schrijft dat “de kundigheid van de taal van Hooft overigens het gehele stuk door de grootste aandachtstrekker [bleef]”.
 Wel merkt hij op, net als enige anderen, dat de 17e-eeuwse taal moeilijk te volgen is op gehoor en zonder voorbereiding - waar boventiteling en programmaboek een prettige uitkomst biedt. Die onverstaanbaarheid wordt in meerdere kritieken en reacties voornamelijk geweten aan de kwaliteit van de uitvoerders, niet zozeer in de klank of schoonheid van de stem, maar vooral hun technische gebreken om met volume, snelheid en de benodigde flexibiliteit verstaanbaar te declameren. De grote uitzondering in deze was de enige acteur, Carol Linssen, in de rol van koning. Hij kreeg grote lof: “[hij] beheerst het declameren tot in de vingertoppen en maakt van zijn teksten soms pure muziek”.
 Veldhorst merkt hierover op dat er, net zomin dat er bij een publiek een traditie is voor dit genre, dat ook het geval is bij de uitvoerders zelf: acteurs zingen niet en zangers declameren niet.
 Dit is een bepalende verandering ten opzichte van de historische praktijk: daar was een dergelijke ‘arbeidsdeling’ of professionalisering nog niet aan de orde.

De muzikale en poëtische taal van Hooft is het algemeen een onderwerp dat een minimale aandacht kreeg in de receptie van het publiek, ten opzichte van andere onderwerpen zoals de (reconstructie van de) liederen, de zang en de zangers, en de ritmische uitvoering door het gebruik van rap (waarover later meer). Dit toont een omkering van de aandacht voor het spel van de historische Nederlandse letterkunde. Hoewel er wel degelijk aandacht is gegeven aan muzikale aspecten van het spel (zie Worp en Grijp), is het beginpunt van het onderzoek naar het spel in eerste instantie namelijk de poëtische taal geweest. Dit is al te zien bij een van de vroegste bewonderaars van de 17e-eeuwse literatuur, Jeronimo de Vries. Zijn Proeve eener Geschiedenis der Nederduytsche Dichtkunde (uitgegeven in 1810, 2e druk in 1835) is strikt genomen geen academische studie, maar staat model voor de vroege Nederlandse literatuurgeschiedschrijving.
 De Vries opent het hoofdstuk over de 17e eeuw als volgt:

Één voorbeeld is meer, dan duizend raadgevingen; één stout voorganger, één schitterend vernuft is meer der Dichtkunst bevorderlijk, dan een honderdtal van de uitgewerkste vertoogen, waarin betoogd wordt: hoe de Dichtkunst ’s menschen geest veradelt, tot de hoogste hemelkringen opvoert, ja, een’ goddelijke, geen’ menschelijke kunst mag genaamd worden. Zulk een voorbeeld nu was, in het begin der 17de eeuw, PIETER CORNELISZOON HOOFT.

Na enkele pagina’s over Hoofts persoonlijkheid en enkele biografische en historische gegevens, komt de lyriek van de dichter aan bod. De Vries roemt Hoofts “zachte, gemakkelijke en liefelijke Versificatie, welk een onderscheid bij de stootende en harde Verzen zijner voorgangeren!”, namelijk de rederijkers. Zo ook Granida: “Welk een verschil!”
 

De Dichters [i.e. rederijkers, MM] hadden zich tot dus verre zich weinig toegelegd, om door kunstige en natuurlijke vergelijkingen hunne Gedichten leven en zwier bij te zetten. Hooft ging hen ook hierin voor.

De Vries’ redevoering staat in het teken van de bloei van de Nederlandse retorica
 en sluit aan bij de eretitel die Hooft al in de 17e eeuw had gekregen van Vondel. Het is een van de professionele kritieken van de uitvoering die daar in een bijzin “- een feestelijke live-ontmoeting met de bloemrijke taal van het ‘Hooft der Hollandse poëten -” op terugkomt.
 Maar het blijft bij een vernoeming.

3.2.6 Rap, zingzeggen, recitatief

In Granida komen passages voor waarvan de versregels zichtbaar (leesbaar) korter zijn. Deze versregels lijken door Hooft gehalveerd: in plaats de geijkte alexandrijn van zes jambes bestaat het versmetrum uit drie jambes. Trompert vond dit gegeven opvallend, en raakte geïntrigeerd door Hoofts spel met binnenrijm, eindrijm en de ritmische mogelijkheden van de tekst. Samen met Veldhorst ging hij experimenteren met die passages die zo’n andere cadans hebben dan de strofevormen enerzijds en de volledige alexandrijnen anderzijds. Vanwege de speciefieke ritmiek die ontstond door het hardop uitspreken van de tekst, besloten ze delen van de tekst uit te voeren als rap. Veldhorst geeft echter aan dat de definiëring als rap “enorm stigmatiserend” is.
 Rap is een prosodische, ritmische vorm van declameren waarbij slagwerk een vierkwartsmaat speelt terwijl de rapper daarop een per maat wisselende hoeveelheid lettergrepen rapt in een wisselend tempo, waarbij de nadruk van een belangrijk woord of melisma steeds op de eerste upbeat valt.
 Hoewel dit formeel niet overeenkomt met de ritmische passages die Hooft schreef is het vooral de muzikale, socio-culturele stroming van rap die niet overeenkomt met de herkomst van de tekst van Hooft. Gaat het hier dus toch om een vorm van actualisering van het spel? Veldhorst geeft aan dat het beter een “spreekgezang” genoemd had kunnen worden. Dat zou minder verwarrende verwachtingen wekken bij het publiek dan de term rap. Het lijkt dus, net als in het geval van de definiëring van ‘opera’ te gaan om een terminologieprobleem, samenhangend met een gebrek aan traditie en verwachtingspatronen. Vanwege hetzelfde probleem kon ook de term “recitatief” niet gebruikt worden (hoewel het een gepaste term lijkt voor een publiek dat gewend is aan opera): aan deze definiëring kleeft de muziekwetenschappelijke verwachting dat Hooft een partituur bij de tekst bedacht zou hebben. 

De uitvoering van de rap kwam neer op een halfgesproken, halfgezongen reciteren boven een ritmische en/of harmonische begeleiding, (nieuw) gecomponeerd door Mike Fentross. In het programmaboek staat in de opmaak aangeven hoe het libretto uitgevoerd wordt: gesproken tekst / romein; gezongen tekst - lied / vet; gesproken tekst op muziek - rap / cursief.
 Trompert en Veldhorst kwamen samen met de uitvoerenden uit op de volgende passages die gerapt zouden worden
:

* Daifilo, eerste bedrijf: vss. 108-119; 122-125

* Daifilo, eerste bedrijf: vss. 184-195; 198-204

* Dorilea, eerste bedrijf, vss. 234-254

* Tisiphernes, tweede bedrijf, vss. 641-665

* Ostrobas, vijfde bedrijf, vss. 1491-1500

Een duidelijk voorbeeld van zulke verkorte versregels is de tweede ‘rap’ van Daifilo in het eerste bedrijf. Ik citeer hier de passage zoals in de teksteditie van Van Gemert
:

Wat's jeuchde sonder min vol onbeweechde coutheit

Doch beter als versufte' en stijf bevrosen outheit?

En dat de soete min van u beschuldicht wort
Als die de schoonheit crenckt, daer doedij hem te cort:

Want noyt en sachmen hem het suivere besmetten,

Maer wel recht anders, 't geen dat saluw was, blanketten,
En leggen blosend root op tedre wangen bleeck,

En 't hayr vergulden, dat te vooren vael geleeck:
En geene sachmen oyt, het geen dat sij beminden,

Lelijker dan het was, maer wel veel schoonder vinden.
Maer, segdij, yder een

Beclaecht hem met geween,

Over de min vol swaerheit?

Sij spreken buiten waerheit;

Al wort de min bescheldt,

'T is onmin die haer quelt,

Onmin van lief vercoren;

Want quam haer min te vooren

Van haer bemindes sij,

Sij wierden 't eens met mij,

En souden ras bekennen

Dat minne niet can schennen,

Maer dat gebreck van min alleen den minnaer crenckt,

Die minnes honich soet met bitt're galle mengt.
Dus Dorilea, denckt

Dat min van beyde sijen,

Niet anders voort en brengt

Als wellust en verblijen.

Daerom in dese tijen,

Schijnt dat de werelt dus blijgeestich opgepronckt

In 't harte min gevoelt, en t'eenemael verjongt.

Den Hemel schijnt verlieft; de visschen in de stroomen,
De dieren in het cruidt, ‘tgevogelt inde bomen.
Nu blijkt uit het voorbeeld dat ook de laatste versregels van zes jambes gerapt worden. In de andere gerapte passages kan dit eveneens geconcludeerd worden; de gerapte passages van Tisiphernes en Ostrobas bestaan zelfs geheel uit alexandrijnen. Het zijn dus niet alleen de gehalveerde versregels die gerapt worden.

Martin Stritzko, de vertolker van het personage Tisiphernes, is de beste rapper van de cast.
 Hij rapt moeiteloos de verzen en speelt goed ritmisch samen met de instrumentalisten. Voor zijn gerapte passage schreef Fentross een ‘oosters’ getinte begeleiding, gebruik makend van een Perzische toonsoort die melancholie moet opwekken.
 Door een dergelijke knipoog naar de authentieke locatie die Hooft toekende aan het spel (Perzië) en dus ook de herkomst van het autochtone personage Tisiphernes, geeft de muziek een extra betekenislaag aan de tekst (maar ook de sensatie van actualisering). Het is juist deze ‘oosterse’ passage waarin Tisiphernes tegenover de niet-Perzische Ostrobas staat, en pal vóór zijn Perzische volk en rijk. De muziek ondersteunt zo zijn (door Hooft geschreven) positie als autochtoon maar geeft eveneens de (door het huidige publiek ervaren) sensatie van allochtoon. Is dit een botsing van of juist een spel met verwachtingen?

Dezelfde soort begeleiding komt andermaal terug in een andere passage die Tisiphernes rapt, opvallend genoeg niet weergegeven als rap in het libretto, maar wel te horen op de registratie van de uitvoering. Daar klaagt de Perzische prins Tisiphernes over het verlies van Granida en zijn toekomstige troon. Het geeft zijn rol daar juist een meer melancholische ondertoon. Het is te vermoeden dat deze passage misschien vanwege het succes van de zanger Stritzko pas later als rap is toegevoegd. Hetzelfde geldt wellicht voor een andere tekstpassage in het tweede bedrijf, de rap van Dorilea.
 

Pierre Mak, die de rol van Ostrobas speelt, past meer een vorm van recitatief dan rap toe: hij gebruikt een tessituur van zijn stem die meer bij zang (reciterend) hoort dan bij spreken (rappend). Ook is het opvallend dat Tania Kross, die Granida speelt, helemaal niet rapt, terwijl zij bijvoorbeeld in het tweede bedrijf een monoloog houdt voor het raam (waaronder Daifilo staat) in het korte versmetrum.
 Dit kan een keuze van de makers zijn: misschien past het karakter van rappen niet bij het personage Granida. Kross wordt in enkele van de professionele kritieken niet gewaardeerd om haar declameerkunsten. Het hardop lezen van het versmetrum (als een vorm van akoestische voltooiing
) heeft wellicht duidelijk gemaakt dat de tekst gerapt kon worden, maar de kwaliteiten van de uitvoerders waren doorslaggevend voor de daadwerkelijke uitvoering ervan.

In de reacties van het publiek wordt weinig gerefereerd aan de raps (slechts in het geval van de musicologe Jolande van der Klis): blijkbaar is dit in het totaalbeeld niet uit de toon gevallen. Er spreekt voornamelijk bewondering uit de reacties voor de muziek in zijn algemeen, de zangers, en de algehele ambiance. In de professionele kritieken is er in vier van de elf gevallen een opmerking geplaatst over de rap, waarvan drie gematigd of uitgesproken negatief. Zo schrijft Peter van der Lint in Trouw dat het “meer [getuigt] van een tunnelvisie [...] dan van musicologisch inzicht. Deze ‘rapmuziek’ van Fentross klonk in ieder geval naar niets dat uit die tijd bekend zou kunnen zijn.”
 Mark Duijnstee klaagt op in zijn recensie op www.operanederland.nl over een mengeling van stijlen en zegt dat “de cadans van de teksten in het eerste deel als een soort rap zelfs ongepast [is]”
. Roland de Beer is in zijn recensie in de Volkskrant nogal cynisch is over de kwaliteit van de muziek en de keuzes die daarvoor zijn gemaakt door de makers:

Met dat mooie maar hypothetische gedachtengoed [d.i. contrafactuur, MM] zijn de Hooftvrienden van Ipermestra geestdrifitg doorgegaan, om niet te zeggen aan de haal gegaan. Dramaturge en muzikaal reconstructiewerker Natascha Veldhorst heeft nog eens twaalf verweesde (?) Granida-passages voorzien van (Nederlandse, Engelse, Italiaanse) zou kunnen-melodieën. En toen dacht Mike Fentross [...]: als ik toch aan het arrangeren ben, componeer ik er zelf nog wat bij. De gedachte aan rap zonder hiphop liet ook niet lang op zich wachten.

De Beer is dan over de uitvoering van de rap zelf minder negatief, hij raakt er zelfs door geïnspireerd en citeert in zijn recensie een gerapte passage van de “kek gebekte herder” die in een “wat vierkante Hollandse stijl” hanteert.
 Mischa Spel en de eerder genoemde Jolande van der Klis zijn (gematigd) positiever. Spel noemt de raps in haar recensie in het NRC wel sterk, ze “[swingen] minstens zoals 50 cent”.
 Van der Klis ging in haar uitgebreide reactie op de site van Stichting Ipermestra in op de kwaliteiten van een aantal van de uitvoerenden, waarvan sommigen volgens haar “niet genoeg [profiteerden] van de reddingsboei die de rap had moeten zijn. Die is natuurlijk juist altijd heel erg goed verstaanbaar, dus het moet kunnen”. Linssen, Beekman, Mak en Kross konden dat volgens haar wel goed, de rest raffelde de enorme lappen tekst soms wat af.

Het succes van de rap of het spreekgezang staat of valt met de kwaliteit van de uitvoerende in kwestie, volgens Veldhorst.
 Omdat er zo weinig traditie bestaat in dit element dat de makers hebben toegevoegd - niet in de historische Nederlandse letterkunde, niet bij het hedendaagse publiek en niet bij de uitvoerenden - blijkt het lastig een dergelijke uitvoering tot een stevige bijdrage aan de podiummanifestatie te maken.

3.3 Onmiddellijke betekenisvorming en authentieke ervaring

3.3.1 Concreet versus abstract

Zoals de historische Nederlandse letterkunde zich de afgelopen twee eeuwen heeft bezig gehouden met het onderzoek naar het leven van Hooft, zijn positie in het literaire leven van de 17e eeuw, het poëtisch taalgebruik van de auteur, zijn esthetica, het filosofische gedachtegoed dat hij verwerkte in stukken zoals Granida, invloeden van (Europese) literaire stromingen, genre-indelingen en thematiek - zo hebben de makers de uitvoering van 2009 Granida niet vormgegeven. Schouwburgdirecteuren, makers en uitvoerders aan de ene kant, en het (gedeeltelijk journalistieke en wetenschappelijke) publiek aan de andere kant hebben zich grotendeels bezig gehouden met meer concrete zaken. De punten waar de makers en uitvoerders voor de uitvoering afwijkende keuzes in hebben gemaakt zijn hierboven aan bod gekomen: het genre en het bijbehorende publiek, de muziek, de tekst, de taal. Tijdens de uitvoeringen zijn daar enkele andere onvoorziene of ‘onmiddellijke’ aandachtspunten bijgekomen, die hun weerslag hebben gehad op de ervaring en de betekenisvorming van het publiek.

De eerste grote opvallende ervaring is humor. De leestekst heeft blijkbaar “een frivole kant die altijd voor ons verborgen is gehouden”
, maar in de voorstelling kwam deze kant heel duidelijk naar voren en werd als zodanig ook gemeld in het overgrote deel van de kritieken en publieksreacties. De makers en uitvoerders hebben hier natuurlijk een rol in gespeeld: humor kun je wel degelijk vooropzetten
, maar het welslagen ervan hangt af van het publiek. Het was de zanger in travestie Marcel Beekman (in de rol van voedster), die naast bewondering voor zijn zangkunst en relatief goede declameerkunst, zeer regelmatig een lach oogstte tijdens de voorstelling. Volgens Louis Grijp werden in de authentieke historische praktijk tot aan ca. 1655 alle toneelrollen door mannen gespeeld: mannen zongen met falsetstem, maar ook jongens werden ingezet voor de vrouwenrollen.
 Het is aannemelijk dat dit toen niet altijd hilarische taferelen tot gevolg had, zoals tijdens de uitvoering van 2009. Een verklaring ligt wellicht ten eerste in de acteerkunst van Beekman, ten tweede in het verwachtingspatroon van het huidige publiek (een andere dan het contemporaine publiek), en daarmee samenhangend ten derde in een van de wetten van de podiummanifestatie: de verwisseling van (mannelijke en vrouwelijke) identiteiten die op het podium zichtbaar en concreet worden zorgen voor een bewust of onbewust komisch effect (zie ook Vaessens in het vorige hoofdstuk).

Dan zijn er nog twee andere toevalligheden, ook in een groot aantal kritieken en reacties genoemd, die een ervaring van bewondering teweeg brachten bij het publiek. Ten eerste is dat een ongelukkige val tijdens de generale van zanger Jeroen de Vaal (in de rol van Daifilo). Tijdens alle voorstelling speelde hij zijn rol met zijn arm in het gips. Het is te verwachten dat het publiek daardoor vervreemd werd van de podiummanifestatie (het verwijst immers naar een repetitieperiode en niet naar een eventuele natuurlijke toestand van het personage Daifilo), en het wordt ook veelvuldig genoemd in de reacties, maar het lijkt niet het optreden van De Vaal te hebben gedevalueerd of de betekenisvorming over Daifilo op een negatieve wijze te hebben bepaald.

De tweede toevalligheid was de aanwezigheid van de koningin bij de première. De aanwezigheid van een dergelijke grote autoriteit en symbool van Nederlandse identiteit als een vorm van ‘nationaal en cultureel kapitaal’, gaf aan het publiek - ten minste diegenen die daarvan op de hoogte waren - een verhoging van de waarde van de uitvoering. Het lijkt alsof het bestaansrecht van Nederlands literair erfgoed daarmee gelegitimeerd werd. Bij het toekennen van een grotere autoriteit of waarde aan een uitvoering is de deelname of zelfs de overgave aan de podiummanifestatie vanzelfsprekender. 

Iets dergelijks kan opgemerkt worden over het “wetenschappelijke” gewicht van de uitvoering. Uit alle bronnen blijkt zowel het professionele als niet-professionele publiek een fikse bewondering te hebben opgevat voor de op wetenschap gestoelde muzikale reconstructie - het onderwerp werd uiteindelijk het uitvoerigst besproken in de kritieken en reacties. Het succes van een authentieke beleving ligt bij een dergelijk publiek (een goed geïnformeerd publiek dat ontvankelijk is voor erfgoed, en een groot historisch potentieel bezit), dus niet alleen in de kwaliteit van de manifestatie zelf, maar ook aan de verantwoording of een illusie van authenticiteit.

3.3.2 Authenticiteit

Wat was er authentiek aan de uitvoering? De 17e-eeuwse taal van Hooft en zijn plot bleven overeind, weliswaar gecoupeerd. De door Grijp gereconstrueerde muziek werd flink aangevuld met nieuw materiaal vanuit een authentieke intentie. De rap was een geheel nieuw idee. Boventiteling en programmaboek gaven het publiek houvast, maar hielden ze hier en daar ook af van een authentieke beleving. De genreaanduiding van opera, een remediatisering, zorgde bij publiek met een muziekwetenschappelijke achtergrond voor vervreemding, maar was wel degelijk een succesvolle benaming om het juiste publiek voor dit type podiummanifestatie te verkrijgen. De voorstelling in zijn geheel werd voornamelijk gewaardeerd om de vaart en vermakelijkheid, en om de afwisselendheid. De afwisseling tussen gesproken tekst en muziek is daar voornamelijk debet aan geweest.

Trompert en Veldhorst hebben niet zozeer een authentieke voorstelling willen creëren, gestoeld op slechts literatuur- en muziekwetenschappelijke bevindingen. Hoewel ze zwaar hebben geleund op vooral de teksteditie en bevindingen daarin van Van Gemert (en Grijp), hebben ze de afwijkende keuze gemaakt niet zozeer trouw te zijn aan de authentieke gedrukte bron, als wel aan de authentieke intentie van Hooft zoals die tot stand was gekomen in de historische praktijk. Gebruik oude melodieën, of maak nieuwe; gebruik de uitvoerenden die beschikbaar zijn met de kwaliteiten die zij beschikbaar hebben voor de zaal die je tot je beschikking hebt; gebruik het ritme van de taal en het spel (humor) om het publiek mee te trekken.

Opvallend is de trouw van Veldhorst aan het contemporaine publiek, dat heel andere verwachtingen had dan het huidige publiek. Daarin had ze, naar eigen zeggen, zich meer vrijheden kunnen veroorloven.
 Evenzo telt dat voor de traditie - nu van een geheel andere aard dan toen. Traditie en verwachting, in principe buiten de podiummanifestatie staande elementen, werken echter als een voorwaarde van het succes van de manifestatie, in het geval van literair erfgoed. Een van die verwachtingen van het huidige publiek (hoewel dat ook te zeggen valt voor het toenmalige publiek) is de wens van historische authenticiteit. De autoriteit die het publiek verleent aan de makers om dit voor hun te creëren is enorm. Een authentieke beleving wordt echter niet een-op-een gecreëerd door trouw aan de authentieke bron, zoals hierboven is gebleken. Wellicht kan geconcludeerd worden dat er een voorwaarde van historiciteit - een historische ‘couleur locale’ of een historische illusie - geschapen moet worden door de makers van een podiummanifestatie van literair erfgoed zoals Granida, voor het (geïntendeerde) publiek om zich te laten meevoeren in de holistische samenkomst, en om dus een onmiddellijke betekenisvorming en een authentieke beleving te kunnen ervaren. De makers van Granida zijn daarin goed geslaagd.

Invloeden, naast de genoemde door de teksteditie, zijn vooral op te merken uit belendende uitvoeringspraktijken: vooral oude muziek en opera, in mindere mate theater. Invloeden vanuit de Vroegmoderne letterkunde zijn redelijke beperkt gebleven, er is wel degelijk sprake van een breuk - door vooral abstractie versus concreetheid en authentieke bron versus authentieke intentie - maar of dit onder invloed heeft gestaan van het nieuwe literatuurideaal zoals zichtbaar in de moderne literaire praktijk heb ik nergens terug kunnen zien. Alleen wat betreft de nieuwe visie op authenticiteit en authentieke beleving kan ik zijdelings verwijzen naar de denkbeelden van Elmer Schonberger en Raoul Eshelman die aan het eind van het vorige hoofdstuk naar voren kwamen.
4. Conclusie

In de inleiding stelde ik dat er in het huidige literaire veld een nieuw literatuurideaal is opgekomen dat intussen verschillende literaire disciplines beïnvloedt: de moderne praktijk, de moderne literatuurwetenschap, maar ook de historische literatuurwetenschap. De vraag die ik vervolgens stelde betrof mijn nieuwsgierigheid of deze ook de niet-wetenschappelijke omgang met het literair erfgoed op eenzelfde manier zou beïnvloeden. Als ware het een spiegelreflectie van de huidige tijd. Ik nam me voor om dat nieuwe literatuurideaal - dat ik daar bestempelde als de podiummanifestatie - onder het licht te houden.

In het eerste hoofdstuk toonde ik aan dat twee van de literaire disciplines, namelijk de Medioneerlandistiek en de Moderne Nederlandse letterkunde, met een kruislingse gebruikmaking van elkaars theorieën maar ook kennis uit de praktijk (en zijdelings de kennis opgedaan in de algemene literatuurwetenschap), inderdaad door elkaar beïnvloed zijn: beide disciplines hebben een groeiende en vergelijkbare aandacht voor de podiummanifestatie van literatuur. Die groeiende aandacht heeft wellicht zelfs gezorgd voor de kiem van een nieuw literatuurwetenschappelijk paradigma. Literatuur is niet slechts een tekst, een context of een auteursintentie. Literatuur is een beleving. Thomas Vaessens zei het zo: “literatuur is een kunstvorm waar we (ook wij, de wetenschappers) van willen genieten - en daar gaat het ten slotte om.”
 Natuurlijk kan ook de historische beleving onderzocht worden, maar het is uiteindelijk de huidige beleving van moderne of historische literatuur, die zorgt voor een authentieke beleving.

In het tweede hoofdstuk wilde ik dezelfde vorm van aandacht aantonen in de huidige beleving van het spel Granida. Daarvoor analyseerde ik de keuzes die de makers hadden gedaan ten opzichte van de Vroegmoderne Nederlandse letterkunde - de discipline die een lange traditie heeft in de bestudering van het stuk. Daar waar een breuk met die traditie zichtbaar werd heb ik die proberen te benaderen. De herkomst van de afwijkende keuzes wilde ik ook kunnen plaatsen, dus ik zou zo nodig de argumentatie van de makers weergeven. Of de uitvoering als een exponent van het literatuurideaal kon gelden, wilde ik niet alleen aantonen door de creatie van de makers, maar ook van de reactie erop door het aanwezige publiek. De authentieke beleving is immers belangrijk in het nieuwe literatuurideaal. Hieruit wil ik het volgende concluderen.
Alles wat we hebben is het nu. In het verleden ligt de authentieke uitvoering verborgen, wat rest in het nu zijn authentieke tekst en reconstructies van de historische context en intenties. Die zijn weliswaar (gefragmenteerd) overgeleverd in tastbare bronnen, maar voorbij zijn ze. Het enige wat ze ons brengen is bijdrage aan een fantasie óver het verleden. Maar die fantasie, die kan niet anders dan in het heden bestaan. En dat is hoe we elke tekst, uit welk tijd dan ook, een bestaansrecht gunnen. Omdat ze iets doen voor de ervaring van ons huidige nu.

Het is die ervaring, die niet gelijk staat aan de ervaring van het contemporaine publiek, maar wel degelijk authentiek mag heten, die belangrijk lijkt te worden in het huidige literatuurideaal - in de omgang met historische literatuur. Dit huidige literatuurideaal, zo kan geconcludeerd worden, heeft zijn wortels in de moderne literatuurpraktijk - waarin de podiummanifestatie steeds meer aanwezig is geworden. Via de Moderne Nederlandse letterkunde en de Medioneerlandistiek, twee vakgebieden die zich noodgedwongen zijn gaan richten op podiumliteratuur en de beleving ervan door het niet-lezende publiek, heeft het literatuurideaal een grote kans gemaakt om ook de modern-historische praktijk te beïnvloeden. De omgang met literair erfgoed zou via het podium de kloof kunnen dichten tussen historische en moderne disciplines binnen het literaire veld. Het lijkt er op, dat die kloof tussen de genoemde wetenschappelijke disciplines, maar niet die van de Vroegmoderne letterkunde, ook daadwerkelijk dichter bij elkaar heeft gebracht. De uitvoering van Granida heeft dit specifieke stuk literair erfgoed in elk geval dichterbij het hedendaagse publiek gebracht, zo getuigen de reacties, maar of dit onder invloed van de andere literaire disciplines is gebeurd, heb ik niet direct kunnen aantonen. Eerder is er invloed aan te tonen uit aanpalende kunstdisciplines die van oudsher zich hebben verbonden aan de wetten van het podium: muziek en theater. 
Wel is er een breuk met de Vroegmoderne letterkunde aangetoond. Waar deze wetenschap zich voornamelijk nog richtte op het lezen en analyseren van de stukken en de reconstructie van de context - een abstracte bezigheid - moesten de makers gewoonweg het plot illustreren op een concrete manier. En waar de wetenschap, bij het maken van analyses en reconstructies, zich wilde houden aan authentieke bronnen, hebben de makers hun trouw betoond aan een authentieke intentie - een flexibele omgang met de altijd veranderende omstandigheden van podium, uitvoerder en publiek. Niet zozeer partituurtrouw of teksttrouw, maar wel podiumtrouw, dus. Er is dan ook geen sprake van ‘een akoestische voltooiing’ - zoals Herman Pleij voorstelde. Podiumtrouw als uitgangspunt van deze casus, een essentieel onderdeel van de podiummanifestatie - en daarom wil ik hier voorzichtig stellen dat het nieuwe literatuurideaal wel degelijk zichtbaar is in de uitvoering van Granida, al lijkt dat niet onder directe invloed van de andere literaire disciplines te zijn gebeurd.
De onmiddellijke betekenisvorming en de authentieke beleving van het publiek bleek tijdens de analyse van de casus niet slechts afhankelijk van de kwaliteit van het ‘door tijd en ruimte afgesloten, en dus holistische wereldbeeld waarin maker, tekst en publiek samenkomen’, maar ook van externe aangelegenheden, met name de autoriteit die de wetenschappelijke informatie over de historische achtergrond in een al dan niet authentieke illusie bood. De makers waren afhankelijker van het verwachtingspatroon van het publiek aan de ene kant, en de (niet-bestaande) uitvoeringstraditie van het publiek en de uitvoerenden zelf aan de andere kant. Bewondering of respect voor de muzikale (re)constructie, meer dan de kwaliteit ervan, bleek een groot aandeel te hebben in de waardering, evenals humor.
Er is, ook in het literaire veld, sprake van een Schönbergers spiegelmechanisme, hoewel op een geheel andere wijze, en met veel meer betrokkenen dan in zijn oorspronkelijke opstelling zoals Schönberger hem zag in de klassieke muziek. Die betrokkenen zijn niet alleen de wetenschap, of de praktijk, maar ook andere podiumkunst - het lijkt alleen maar logisch. Hoewel ik positieve resultaten heb verkregen en interessante verrassingen ben tegengekomen, zijn de antwoorden niet zo sterk of overtuigend als ik had gehoopt. Maar daarmee is niet gezegd dat dat niet kan komen, in de toekomst: hopelijk is er voor literair erfgoed nog steeds een ruimere plek dan dat het geval was, en nog steeds is.
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6. Bijlagen

Bijlage 1 - interview met Thomas Vaessens

Wat versta je onder een “performance-cultuur”? Naar welke specifieke uitingen in de huidige literaire cultuur verwijst dit?
Met het woord performativiteit doelde ik op twee verschillende trends. Het eerste is dat je nu voornamelijk in de poëzie ziet dat iedereen gaat voorgedragen. Dat is op zich niet echt nieuw - voordragen gebeurde altijd al en ook bijvoorbeeld de Nacht van de Poëzie bestaat al een paar decennia - maar er is een verschil. De makers ambiëren poëzie te schrijven zonder het überhaupt te laten drukken, maar met als doel het te brengen op een podium. Zoals toneelschrijver hun teksten schrijven, niet om te drukken maar om te laten spelen. Je ziet ook veel andere literatuur specifiek gemaakt voor het podium. 

In het buitenland is deze beweging breder. In Duitsland bestaan bijvoorbeeld voorleesclubs in soort musicalachtige setting, waarbij korte, vaak grappige verhalen aan elkaar verteld worden zonder ze ooit te drukken. Daar is de persoon die vertelt uiterst belangrijk, terwijl je met het lezen van een boek daar minder belang aan hecht. Zo kun je als mannelijke schrijver makkelijker een verhaal vertellen over een vrouwelijke hoofdpersoon dan als mannelijke voordrager. De verwisseling van identiteiten zou onbedoeld een komisch effect geven. Er komt dan een directheid bij die heel erg toneelmatig is - performatief - en zo gaat het meer om de uitvoering en vooral de uitvoerder ervan. Ik geloof dat dit samenhangt met de groeiende behoefte om als persoon waargenomen te worden. De mediacultuur heeft het figureren als persoon zeer belangrijk gemaakt.

De tweede trend is dat je heel veel bewerkingen ziet in de laatste 15 jaar, adaptaties. Ook dat is geen nieuw fenomeen. Klassieke tragedies bijvoorbeeld werden altijd al geactualiseerd. Historische teksten worden voortdurend opnieuw gebracht door de praktijk. Een toneelstuk van Herman Heijermans, of zoiets als een musical met Theo Thijssen, of nog oudere teksten.

Maar ook hier is er een verschil op te merken: de bewerkingen gaan steeds vaker over de grens van het authentieke medium heen, wat ik nu maar even ‘remediatiseren’ wil noemen. Tirza van Arnon Grunberg was eerst een roman, toen een toneelstuk, en toen een film. Ik las een interview met iemand die de film had gezien, en deze zei: “maar ik vond het toneelstuk ook al zo mooi” – dus niet het boek! Het boek als zodanig doet er steeds minder toe. Dit kun je ook zien in zoiets kleins als een herdruk van een boek nadat de verfilming is geweest, waarbij de foto op de omslag een still uit de film is. De ‘podia’ gaan op een spannende manier door elkaar lopen. Performativiteit is dus eigenlijk het steeds opnieuw opvoeren van een herhaalbaar scenario over de grenzen van genres heen. De afgelopen 200 jaar is dat, voor zover ik kan zien, nooit zo geweest als nu. Daarvoor was het ook weer anders – maar daar kan ik weinig van zeggen. 

Het boek is niet heilig meer. Het ‘ding’ in de bibliotheek heeft een veelvormiger leven gekregen – het leven van een tekst begint pas echt na de geboorte ervan. De hoedanigheden waarin teksten terugkeren worden nu veel bestudeerd door de wetenschap. De bestudering van Wirkungsgeschichte is intussen gelegitimeerd, bijvoorbeeld in het bloeiende veld van de studie naar adaptaties of de studie naar canonisering. Waarom is Max Havelaar een canonieke tekst? Als er niet een film, een toneelstuk, en nog een film van werd gemaakt, zou de tekst nu niet bekend staan als het grootste boek uit de 19e eeuw.

Ik heb het idee dat auteurs zoeken naar andere plekken voor ‘het literaire’, in welk genre of medium dan ook. De breedte wordt uitgebuit, juist omdat het boek een minder centrale plaats inneemt in de cultuur dan in de jaren ’50. Dat heeft te maken met de status de roman. Een jaar of 150 is er ontzettende verafgoding geweest van een bepaald soort literatuurconcept, dat te maken heeft met een gedrukt boek; dat te maken heeft met een lineair verteld verhaal; dat te maken heeft met tamelijk romantische ideeën over auteurschap. Ik heb het idee dat die periode voorbij is. Dat alles in dienst stond van de roman of het gedrukte gedicht, dat is niet meer.
 We kunnen de moderne periode afsluiten, en zien als een historische periode. De neerlandistiek is wel nogal aarzelend in het mede afsluiten van de idealen die bij het modernisme horen. Performativiteit is daar een consequentie van: men zoekt naar een nieuwe definitie van wat literatuur eigenlijk is, die misschien wel meer lijkt op de vroegmoderne periode, of misschien wel daarvoor.

Vanwaar de term ‘onmiddelijkheid’? Het komt niet direct voor in het artikel van Eshelman waar je naar verwijst.
Eshelmans idee heb ik niet letterlijk overgenomen, slechts een passage. Onmiddelijkheid betekent zoveel als dat de betekenis en de interpretatie plaatsvinden op het moment van performance. Het wordt een volkomen andere kunstvorm dan het stil lezen van een roman, eigenlijk zoals net ook verteld. Het in zichzelf teruggetrokken lezende publiek kan betekenisgeving uitstellen en terugzoeken. Dat was de norm voor het boek. Bij een performance kun je de tekst niet ‘stilzetten’. Het is anders voor het publiek, en de maker - schrijver dan wel vertolker - moet dus ook van en ander soort tekst uitgaan. Die houdt daar rekening mee. Dus de tekst verandert en de betekenis verandert mee.

Bijlage 2 - interview met Natascha Veldhorst

Wat is je ervaring met dramaturgie en theater?

Ik heb eerder kleine producties gedaan met zeventiende-eeuws theaterwerk. Op dit moment geef ik in Nijmegen een vak dat heet ‘podium en publiek’, dat gaat over de manier waarop het publiek naar het theater gaat: welke voorkennis hij meeneemt, en hoe hij dan een stuk interpreteert. We hebben vakken over herwaardering van klassiekers, waarvan een onderdeel dramaturgie is. Of vakken over de interpretaties van een opera door verschillende regisseurs. En nu doe ik een productie met de Nationale Reisopera als dramaturg. Het heeft als voordeel dat je niet meer alleen praat of denkt óver het object, maar ook werkt mét het object. Het is een minder afstandelijke manier van met teksten omgaan.

Hoe ging jouw rol als dramaturg in Granida in zijn werk?

Wim Trompert liep al heel lang rond om dit stuk eens te gaan uitvoeren en stuitte toen op mijn boek
, benaderde mij, en toen ging het heel snel. Het werd meteen duidelijk dat ik de taak van dramaturgie op me zou nemen. Het verzorgen van de tekst, de achtergrond en de samenhang in de handeling dus. Maar voor Granida heb ik me ook beziggehouden met de hele muzikale reconstructie. Louis Grijp had die al gemaakt voor een tekstuitgave
, maar ik ben het helemaal opnieuw gaan doen: kijken of het klopte, maar vooral ook het maken van aanvullingen vanuit o.a. de kennis van muzikale scènes in het zeventiende-eeuwse theater. Dit heb ik gedaan op basis van de dezelfde bron als Louis, namelijk de liederenbank. Als je bepaalde passages in een editie niet wetenschappelijk verantwoord kunt opnemen, kun je voor een voorstelling in de praktijk wel een stap verder gaan. Een voorbeeld: bepaalde strofische passages, waarbij je geen overtuigend bewijs hebt dat Hooft dat als melodie bedoelde, kun je voor een voorstelling verantwoorden dat dit een van de melodieën geweest kan zijn die hij bedoeld kan hebben, waardoor het in zo’n voorstelling een functie kan hebben, want een voorstelling is uiteindelijk geen wetenschappelijk artikel. Je hebt dus iets meer vrijheid. Deze keuzes heb ik los van Louis Grijp gemaakt.

Toch kom je uit dezelfde wetenschappelijke traditie als Louis Grijp. Uit welke overtuiging heb je de keuze gemaakt om muziek toe te voegen?

Ik concludeerde al in mijn proefschrift: als je in 800 stukken een aantal dramatische scènes hebt waarbij je weet dat het een stereotiep moment is waarop het publiek muziek verwachtte, dan neem ik de vrijheid om muziek in te lassen (ook al staat het niet als zodanig in de geschreven bron). Dan beschouw ik dat toch als authentiek verantwoord, een historisch verantwoorde keuze. Je ziet ook theatermakers die echt hele andere keuzes maken, maar zo zie ik mezelf niet. Ik redeneer nog altijd wel vanuit de functie van de muziek, zoals hij toen was. Bijvoorbeeld de intermezzi die gespeeld worden tussen de vijf bedrijven: het zeventiende-eeuwse publiek verwachtte daar muziek en zou het raar hebben gevonden als er niks zou klinken. Het geldt ook vooral voor de serenadescène van Daifilo en Granida. In de gedrukte versie staat hier geen aanwijzing voor muziek. Daarom heb ik ervoor gekozen om een lied in te lassen, omdat dat verwacht werd.

Het publiek van nu heeft die verwachting wellicht niet gehad.

Het publiek van nu heeft geen enkele verwachting wat dat betreft. Ik had misschien daarom nog meer vrijheid kunnen nemen. Dat Granida bijvoorbeeld pas in het tweede deel van de voorstelling gaat zingen, was verwarrend voor het hedendaagse publiek. Het stuk heet Granida, maar Granida gaat pas zingen als het stuk bijna voorbij is. Dat vond men toen niet raar. In de zeventiende-eeuwse rekeningen van de schouwburg heet het stuk trouwens Granida en Daifilo. Dat is logischer, want het personage Daifilo heeft meer handeling en meer te zingen ook.

Het publiek reageerde overigens heel enthousiast. In de pauze kwamen mensen vaak reflecteren op de dingen die ze hadden herkend naar aanleiding van mijn inleidingen voorafgaande aan de voorstellingen, waarin ik iets vertelde over het stuk zelf, over de geschiedenis van het stuk en onze benadering.
 Het publiek bestond veelal uit goed geïnformeerde mensen. Er waren ook bijvoorbeeld grote groepen studenten
, niet het meest traditionele publiek dat naar de opera gaat. Het stuk zelf was ook geen traditionele opera, dus voor vooral het publiek dat gewend is naar opera of theater te gaan was dit een vrij wonderlijke ervaring.

Is er wat dat verwachtingspatroon betreft een probleem ontstaan?

In Nederland is niemand het gewend om die combinatie van gesproken en gezongen tekst in een stuk, en de kritiek
 heeft daar ook heel verschillend op gereageerd. Bijvoorbeeld over onze keuze voor de term opera. Bij muziektheater denken mensen al snel aan bepaalde stukken: musical, of bijvoorbeeld moderne muziektheatrale uitvoeringen van Orkater. Wim heeft op een gegeven moment de beslissing er doorheen geduwd dat het een opera moest gaan heten, terwijl ik het daar niet mee eens was. Louis Grijp (die het daar ook niet mee eens was, en daarom zich niet wilde verbinden aan de productie) hangt een andere mening aan: “een stuk met liedjes”. Maar dat vind ik dan weer te weinig. De muziek heeft wel een heel cruciale rol in het stuk.

Je hebt de tekst gecoupeerd om de voorstelling korter te maken dan 5-6 uur. Is dat de enige reden, of vond je bepaalde stukken tekst saai of dubbelop?

Het eerste is wel de belangrijkste reden. Ik vond het eigenlijk heel erg om te schrappen. Hooft doet het zo: hij zegt iets, vervolgens komt hij met een nieuwe alinea, dan zegt hij eigenlijk precies hetzelfde maar dan met andere woorden - vaak in prachtig taalgebruik, en dan gaat hij in nog weer een andere alinea alles nog een keer herhalen, in steeds mooiere formuleringen en dichterlijke zeggingskracht. Dat zijn de dingen die ik heb geschrapt. Omdat de boodschap dan eigenlijk al is overgekomen, de inhoud is duidelijk, het doet niks af aan het plot (die blijft dramaturgisch logisch) maar wel jammer van de poëtische taal.

Waar komt het rap-idee vandaan?

Het woord rap stigmatiseert het idee enorm. Maar het is een wonderlijk idee: er zitten passages in het stuk die een duidelijke strofische liedvorm hebben, en er zitten ook passages in die eigenlijk kortere lengtes van de regels krijgen, maar niet een karakteristieke liedvorm hebben. Dat zijn problematische passages, want wat doe je daarmee? Als je het dan hardop gaat lezen, zit er een bepaalde cadans in die afwijkt van de normale regellengte van de rest van het stuk. We hebben erover gesproken wat we zouden kunnen doen om die passages te onderscheiden van zowel de liederen als de gesproken tekst. Toen kwamen we uit op een soort spreekgezang - het is dus eigenlijk geen rap.

Verwijst dat dan niet meer naar de recitatiefstijl uit de vroege barokopera?

Echte recitatieven zijn het echter ook niet, er zit geen instrumentale begeleiding bij.
 Het was meer een experiment om te kijken wat er gebeurt als je afstapt van het normale spreektempo, en als je het in zo’n ritmische cadans laat horen, schieten opeens die rijmklanken eruit. De spreker brengt dan eigen accenten aan, die anders zijn dan die van een lezer.

Kwam dit in de uitvoering ook goed naar buiten?

Dat hing af van de individuele uitvoerder. In de cast had de ene acteur/zanger meer gevoel voor het zeventiende-eeuwse taalgebruik dan de ander. Ik vond zelf een of twee mensen het echt heel goed doen: Tisiphernes en vooral Granida’s voedster. Grote verschillen zijn dus op te merken. Als iemand gevoel heeft voor het ‘rap-idee’ werkt het goed, maar als iemand dat net niet heeft, dan werkt het net niet. Je hebt goede uitvoerders nodig. Op het gebied van dit repertoire is geen traditie bij het publiek of bij makers, maar ook zeker geen traditie bij de uitvoerenden. Ze worden niet geschoold in dit soort dingen. In Frankrijk en Engeland worden dit soort stukken veelvuldig uitgevoerd. In Nederland is het enorm lastig om dit soort producties op te zetten. Theaters vinden dit repertoire erg eng: onbekend stuk van een onbekende auteur, en dan ook nog een onduidelijk te definiëren genre. Daarom was die term ‘opera’ zo belangrijk.

Wat vond je van de muziek die Mike Fentross gecomponeerd/gearrangeerd heeft?

Wat hij geprobeerd heeft is arrangementen maken in de stijl die toen gebruikelijk was. Nu weten we niet veel hoe die muziek in Nederland klonk in de theaters, dus hij heeft zich vooral gebaseerd op waar hij verstand van heeft, namelijk Italiaanse, Franse en Spaanse barokmuziek. Het stuk dat de voedster zingt heeft hij nieuw gecomponeerd en daar heeft hij behoorlijk wat vrijheid in genomen, hoewel binnen de bekende kaders van de barokmuziek. Je kunt erover twisten of dat nog historisch authentiek is, maar het publiek viel daarvoor als een blok. 

Aan de andere kant is het toch moeilijk te zeggen of het werkelijk authentiek is, want in de tijd van deze componisten en theaterschrijvers zelf gebeurde dit ook. De bijna krampachtige manier waarop wij omgaan met die authentieke uitvoeringspraktijk is iets van onze tijd. In de tijd van Hooft en van Mozart waren de gelegenheid en de beschikbaarheid of mogelijkheden van de uitvoerder erg belangrijk in veranderingen in het repertoire. Dus die intentie kan natuurlijk ook als authentiek worden bestempeld. In mijn proefschrift heb ik ook gezegd dat men nu vooral de speelsheid en het plezier van toen zou moeten proberen terug te halen. De taak van een reconstructie is: geen bloedeloze vertoning. In de 17e eeuw improviseerden de uitvoerders ter plekke. In onze uitvoering deden we dat niet zo heel erg, hoewel de zangers binnen de coupletten vrij waren. Bij improviseren moet je heel goed op de hoogte zijn van de regels en de kaders om daar creatief mee om te gaan. Oude muziekspecialisten zijn beter in variëren en versieren dan klassieke geschoolde musici.

Granida staat eigenlijk op een snijpunt van drie tradities: de literatuur, het theater en nu is ook de toonkunst erbij gekomen. Kun je iets opmerken over de verschillen van deze tradities, en hoe dat van invloed is geweest op jullie keuzes?

Als je naar theater kijkt, dan zie je een ontwikkeling waar makers al heel lang radicale experimenten hebben gedaan, vooral ook met het klassieke repertoire. Met teksten nemen theaterregisseurs veel vrijheden. Op het snijvlak van theater en muziek zijn makers een stuk conservatiever. In de operawereld, zoals eigenlijk ook gangbaar in de uitvoeringspraktijk van de klassieke muziek, zijn zowel makers als publiek heel erg gebonden aan de partituur. Wim komt zelf uit de operawereld (vandaar ook dat hij minder moeite had met het bestempelen van het stuk als een ‘opera’), ik heb een achtergrond van klassieke muziek en literatuur, Mike is als musicus verbonden aan de authentieke uitvoeringspraktijk van oude muziek. Dus radicale keuzes, zoals theatermakers die zouden maken, hebben wij niet gemaakt. Wat dat betreft zijn wij nog braaf geweest. Je kunt concluderen dat er vanuit de literaire en muzikale traditie gematigd radicale keuzes zijn gemaakt, maar vanuit de theatertraditie gezien helemaal niet.
� P.C. Hooft schreef het stuk in de jaren 1603-1605, waarna het een eerste opvoering beleefde in 1605 en een eerste druk in 1615.


� Schönberger 1998: 69.


� Schönberger 1998: 70-71. De term “Werktreue” neemt hij over van Taruskin 1995. In de muziekwetenschap is er veel gedebatteerd over het concept.


� Schönberger 1998: 72.


� Schönberger 1998: 71.


� Schönberger 1998: 71.


� Taruskin, geparafraseerd door Schönberger 1998: 71.


� Schönberger 1998: 71-72. Cursivering door Schönberger.


� Klankideaal wordt hier opgevat een nauw begrip van Herders concept van ‘Zeitgeist’.


� Schönberger 1998: 73.


� Schönberger 1998: 70.


� De term veld zoals gedefinieerd door Pierre Bourdieu.


� Andere disciplines binnen het literaire veld zoals literatuurkritiek, uitgeverijen, drukkers en jury’s zal ik hier buiten beschouwing laten.


� Bij Brillenburg Wurth en Rigney 2006: 316-319.


� Dit is een vooronderstelling die in hoofdstuk 1 wordt getoetst. Daar komen ook andere termen voor de trend langs, o.a.: performance-cultuur, performatism, secundary orality, re-oralisering.


� Volgens Van Dale (lemma: literatuur. 12e dr. 1992) is literatuur het geheel van schriftelijke overlevering van een volk of een tijd, en in een beperkte betekenis: “de schone letteren”.


� Van Gogh 1999.


� Deze term is van mijzelf.


� Een voorbeeld is wereldkampioen poetry slam Danny Sherrard met het gedicht The Distance. Hij trad op 12 december 2008 op tijdens de Nederlandse Kampioenschappen Poetry Slam, waarbij hij alle mogelijke registers inzette. Vooral het gebruik van vertraging en versnelling vielen op. De slam is ook te bekijken op YouTube: � HYPERLINK "http://il.youtube.com/watch?v=XlTSQJWIqxM&feature=related" ��http://il.youtube.com/watch?v=XlTSQJWIqxM&feature=related�, 15 oktober 2010.


� Deze titel verwijst naar het essay van R. Taruskin waar Schönberger zich op baseert: ‘The Pastness of the Present and the Presence of the Past’ uit 1988, in: Taruskin 1995. Taruskin op zijn beurt baseert zich op een uitspraak van T.S. Eliot in het essay ‘Tradition and the Individual Talent’ uit 1917: “the historical sense involves a perception, not only of the pastness of the past, but of its presence”. Bron: � HYPERLINK "http://en.wikisource.org/wiki/Tradition_and_the_Individual_Talent" ��http://en.wikisource.org/wiki/Tradition_and_the_Individual_Talent�, 4 november 2010.


� Die begon met de wetenschappelijke stroming van het New Historicism (en Stephen Greenblatt).


� Van Oostrom 1989: 243.


� Van Oostrom 1989: 243.


� Van Oostrom 2006: 22-23.


� De historische praktijk is niet onderhevig aan een huidig literatuurideaal; de interpretatie van de historische praktijk wel, via de modern-historische praktijk en de historische literatuurwetenschap (zie inleiding). 


� Vanwege het jaar van eerste opvoering van Granida (1605) heb ik er voor gekozen om niet ook de aandacht voor podiumliteratuur in de vroegmoderne tijd te behandelen. Elementen hiervan zullen wel terugkomen in hoofdstuk 2 bij de behandeling van de casus.


� Mostert 1998: 22.


� Mostert 1998: 24-25.


� Lord 1971: vii. 


� Mostert 1998: 25. Intussen is er uitgebreid onderzoek gedaan naar de verbinding tussen geletterdheid en logica en is het duidelijk dat die relatie complexer is dan Ong stelt, volgens Mostert 1998: 15.


� Ong 1982: 31-77.


� Verrassend vanwege het idee dat geletterden niet kunnen weten hoe het is om zonder schrift te ‘weten’.


� Ong 1982: 31.


� Ong 1982: 32.


� Ong 1982: 73-74.


� Pleij 1994: 170.


� Pleij 1994: 174.


� Pleij 1994: 169, 172, 173.


� Pound, geciteerd in: Van der Poel 2009: 7.


� Ramakers 2009: 2.


� Pleij 2007: 337.


� Pleij 2007: 340-341.


� Besamusca 2006: 73. Hij refereert hier dus aan de term van Pleij.


� Hogenelst en Van Oostrom 2002: 185-186.


� Van Oostrom 2006: 87.


� Van Oostrom 2006: 87.


� Kalff 1966: 38.


� Namelijk in een bijdrage door Louis Grijp in: Willaert 1992, p. 72-92. Kalff had deze kennis niet en noemt Hadewijch dus ook niet in zijn dissertatie.


� Grijp en Willaert 2008: 11-18.


� Schmelzer 2008: 66.


� Van Oostrom 2006: 112.


� Respectievelijk de edities 20-2, 2007 en 21-1, 2008


� De editie 12-42, 2006.


� De edities 2004-4, 2006-5 en 2009-4/5.


� De editie 27-2, 2009.


� Dit is de editie 2006-5. In 2009 is er een herhaling van het concept: dan worden er zeven dichters en zeven componisten aan elkaar gekoppeld voor het maken van een liedcompositie. Deze werden uitgevoerd in het Muziekgebouw aan het IJ tijdens de Nederlandse Muziekdagen op 10 en 11 oktober 2009. Die komt pas uit na de publicatie van het artikel van Van der Poel (editie Vooys 27-2, 2009, d.i. juni 2009).


� Van der Poel 2009: 13.


� Fraeters 2004: 190. 


� Fraeters 2004: 190.


� Grijp en Willaert 2008: 12.


� Zie eerder: Pleij 1994. Ook: Spies 1987, over de periode 1625-1650, dus nadat Granida verscheen.


� Ong 1982: 135-137. 


� Anbeek 1990; Van Bork en Laan 1986 (met een opvallende discrepantie tussen publicatiedatum en titeldatum).


� Schenkeveld-van der Dussen 1993.


� Goedegebuure 1993: 779.


� Brems 2006: 460-461.


� Brems 2006: 601.


� Dit is met name voor een casus als Granida van belang: de daadwerkelijk podiummanifestatie van het stuk is verdwenen en heeft plaatsgemaakt voor een wetenschappelijk leven als papieren tekst. Een visie op de veranderde houding ten opzichte van klassieke stukken wordt ondersteund door De Kock 1996 en 	


Doornik en Zentschnig 1996.


� Brems 2006: 601.


� Brems 2006: 649.


� Brems 2006: 651.


� Buelens 2007.


� Buelens 2007.


� Dit doet hij in een interview met mij d.d. 30-09-2010. Voor een complete transcriptie van het interview zie bijlage 1.


� Interview (zie bijlage 1).


� Bron: � HYPERLINK "http://www.twitter.com/dijkshoorn" ��www.twitter.com/dijkshoorn�, 06-10-2010.


� Beemsterboer 2010.


� Interview (zie bijlage 1).


� Bron: � HYPERLINK "http://www.tonnusoosterhoff.nl/menu/slaaplied/index.html" ��www.tonnusoosterhoff.nl/menu/slaaplied/index.html�, 28-10-2010.


� Munnik 2009: 21-23.


� Dit is een studie over verschillende kenmerken van laatpostmodernisme in de Nederlandse roman.


� Vaessens 2009: 89.


� Eshelman 2000/2001; 2001/2002; 2004/2005; 2005/2006; 2007/2008. Bron: � HYPERLINK "http://www.anthropoetics.ucla.edu" ��www.anthropoetics.ucla.edu�, 15-05-2010.


� Eshelman 2000/2001: 1. De overeenkomst met het door Vaessens geciteerde is overduidelijk in de slotzin.


� Interview (zie bijlage 1).


� Eshelman 2004/2005.


� Eshelman 2005/2006: 1.


� Schönberger 1998: 73.


� Eshelman 2000/2001: 5.


� Beeldconstructies bepalen mede de betekenisvorming tijdens een podiummanifestatie, maar een analyse daarvan valt buiten het bestek van dit onderzoek.


� Het gaat om een ongepubliceerde niet-professionele registratie uit het privébezit van regisseur Wim Trompert.


� Cuypers 2009. Daarin: a) Veldhorst 2009: 7-11. b) libretto en c) verantwoording.


� Grasman 2009, Kooiman 2009a, Wind 2009, en interview afgenomen door mij (zie bijlage 2).


� Van der Horst 2009 en Van der Lint 2008.


� Bron: www.lexisnexis.nl, 23-06-2010. Zoekterm: ‘Granida’/alle beschikbare data/alle Nederlandse bronnen: 169 hits, waarvan 5 kritieken (unieke hits). Trouw 8-4-2009; AD 8-4-2009; De Volkskrant 8-4-2009; NRC Handelsblad 8-4-2009; De Groene Amsterdammer 22-4-2009.


� Bron: � HYPERLINK "http://www.danicuypers.nl" ��www.danicuypers.nl�, 20-07-2010. 14 reacties uit publiek en 6 (professionele) kritieken (buiten die gevonden in LexisNexis). � HYPERLINK "http://www.cultuurbewust.nl" ��www.cultuurbewust.nl�; � HYPERLINK "http://www.operamagazine.nl" ��www.operamagazine.nl�; � HYPERLINK "http://www.operanederland.nl" ��www.operanederland.nl�; � HYPERLINK "http://www.theaterjournaal.nl" ��www.theaterjournaal.nl�; � HYPERLINK "http://www.ithtr.nl" ��www.ithtr.nl�; Den Haag Centraal 17-4-2009.


� Alphen aan den Rijn (try-out), 4 april; Amsterdam (première), 6 april; Utrecht, 7 april; Enschede, 17 april; Den Haag, 23 april; Zwolle, 25 april; Rotterdam, 24 mei.


� Bron van de gegevens over de stichting en de producties: � HYPERLINK "http://www.danicuypers.nl" ��www.danicuypers.nl�, 20-07-2010.


� Het nieuw componeren van ontbrekende passages van de originele partituur is in de operawereld een normale gang van zaken. Verder geldt er een hoge bronnen- en partituurtrouw in de uitvoeringspraktijk van klassieke muziek.


� Van Gemert wordt genoemd om haar “onschatbare hulp” in het dankwoord van het programmaboek bij de uitvoering. Cuypers 2009: 123.


� Grijp en Meeus 1996: 119.


� Bron: www.lexisnexis.nl, 23-06-2010. Zoekterm: ‘Granida’/alle beschikbare data/alle Nederlandse bronnen.


� Verbeeten 1999.


� Camerata Trajectina, Theatermuziek uit de Gouden Eeuw. Globe 6062, 2007.


� Aldus Veldhorst in het interview met mij, d.d. 11-10-2010 (zie bijlage 2). Grijp beaamt dit in een email: “Granida is geen opera”. Grijp heeft, los van zijn invloed door de reconstructie in de teksteditie van 1998, daarom geen rol gespeeld in de totstandkoming van de uiteindelijke uitvoering (en hij wordt dan ook niet genoemd in het dankwoord van het programmaboek. Cuypers 2009: 123).


� Van der Lint 2008.


� Interview (zie bijlage 2).


� Porteman en Smits-Veldt 2008: 210.


� Van Gemert 1998: 1-2. Over theater en schilderkunst: Konst 1996 en Van den Brink 2009.


� 1823 (Herdingh/W. Bilderdijk); 1853-1884 (Roelants/I. van der Burgh/Klassiek Letterkundig Pantheon nr. 18); 1884 (Slothouwer/R.A. Kollewijn); 1890 (J.H. van den Bosch/Zwolsche herdrukken nr. 2). Bron: Leendertz en Stoett 1899-1900: II, 146 en www.picarta.nl.


� Beukenkamp 2009.


� Te weten: verwachting, voorsprong, verrassing, voorkennis en vermoeden. Beeld en klank zijn op het toneel, in tegenstelling tot een leestekst, hierin belangrijke bepalende factoren. 


� Beukenkamp 2009: 191-204.


� Bijvoorbeeld: Smits-Veldt 1991 en Ramakers 1994 (daarin de bijdragen van vooral Meeus en Fleurkens).


� Erenstein 1996. Artikelen over modern theater zijn daarin wel door voornamelijk theaterwetenschappers geschreven.


� Een dergelijk repertorium voor het Nederlandse lied tot aan 1600 werd uitgegeven in 2001: De Bruin en Oosterman 2001.


� Grijp en Meeus 1996.


� Meeus 1994: 104.


� Hummelen 2001 en Hummelen [ongepubliceerd]


� Van Gemert 1990 en Veldhorst 2004.


� Hummelen 1997.


� Hummelen 1989.


� Van den Bergh 1990: 320 en 323.


� Van Gemert 1998.


� Smit 1964: 191.


� Smit 1956: 54.
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