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Voorwoord

‘Als je een gemiddelde iPod of een gemiddelde mp3-speler tegenwoordig koopt, daar zit zo een 40 tot 60 gigabyte ruimte op. Als je die wilt vullen met nummers van de iTunes musicstore (…) ben je 32.000 dollar kwijt’. (Niels Aalberts, Eerste Hulp bij Plaatopnamen in ‘Goudzoekers’, VPRO 21 januari 2009) 
Na het even nagerekend te hebben, klopt deze bewering nog ook. Het klinkt misschien gek maar als er op deze manier tegen downloaden wordt aangekeken heeft iedereen een muziekcollectie van tienduizenden euro’s in zijn of haar broekzak zitten. Mits er uiteraard ook daadwerkelijk voor betaald is en dat is in werkelijkheid vrijwel niet het geval. Muziek is tegenwoordig overal, waar ook ter wereld beschikbaar en kan razendsnel worden opgenomen, bewerkt en gedeeld.
Toen de kans zich voordeed om een scriptie te schrijven over de muziekindustrie en dan met name in Rotterdam heeft bovenstaand citaat me meerdere malen geïntrigeerd en riep een belangrijke vraag op. Heeft zich in de muziekindustrie inderdaad een volledige revolutie ontketend? Langzamerhand kwam ik erachter dat de verhoudingen toch wat anders liggen dan misschien wordt gesuggereerd. Met deze scriptie heb ik in ieder geval geprobeerd een duidelijk beeld te schetsen hoe men in Rotterdam met deze materie omgaat.  
Graag wil ik de volgende personen bedanken vanwege de tijd die ze vrij hebben willen maken en uiteindelijk mede hebben gezorgd dat deze scriptie tot een succesvol einde is gekomen. Marco Grijssen, Mariëtte de Koning, Bas Kunnen, Bas Mooy, Hans Mosselman, Natasja Roekamp, Jorg Schiffers, Neels Smeekens en Dick van Zuylen, bedankt voor jullie tijd, visies en soms ongezoute meningen. Tevens wil ik hierbij Erik Hitters bedanken voor de praktische gang van zaken en de feedback op deze scriptie.

Veel plezier met het lezen van deze scriptie.

Sander Slegtenhorst

Juli 2009
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Inleiding
Wijlen Michael Jackson heeft vele records op zijn naam staan en één ervan wordt waarschijnlijk nooit meer overtroffen. Zijn album Thriller uit 1982 is met 104 miljoen stuks het best verkochte album ooit en dat aantal zal de komende maanden alleen nog maar toenemen (Elsevier, 26 juni 2009). Door de drastisch gedaalde cd-verkopen van de afgelopen jaren wordt dit aantal nooit meer overtroeft. Dit is niet alleen te merken aan de harde verkoopcijfers, maar ook de criteria van bijvoorbeeld gouden of platinaplaten worden telkens bijgesteld. Zo kreeg een artiest in 2007 een gouden plaat toegekend als het 35.000 albums verkocht, per 1 juni 2009 is dit teruggebracht naar 25.000 stuks. Ook het aantal verkochte singles is gedaald van 40.000 in 2007 naar 25.000 in 2009 (www.nvpi.nl). Grote artiesten zoals The Rolling Stones, Coldplay, U2, Iron Maiden, Madonna en Celine Dion zijn de voorbodes van nieuwe ontwikkelingen in de mondiale muziekindustrie die te maken hebben met de dalende cd-opbrengsten. Niet de traditionele cd-verkopen zijn tegenwoordig belangrijk voor het (financiële) gewin van deze artiesten, maar grote live-concerten bepalen het commerciële succes. Voorbeelden hiervan zijn Madonna en U2 die lucratieve contracten tekenden bij promotor Live Nation (Volkskrant, 16 oktober 2007). Dichter bij huis is Guus Meeuwis uiteraard bekend door zijn optredens in bijvoorbeeld het Philips-Stadion. En denk eens aan het succesvolle concept ‘Symphonica in Rosso’ in het Arnhemse Gelredome of de wereldtour van Andrie Rieu. Cd’s worden volgens Frith (2004) bij grote artiesten meer en meer gebruikt als publiciteitsmachine terwijl het grote geld verdient wordt met concerten. Dit valt volgens hem toe te schrijven aan de toenemende digitalisering die ertoe heeft geleid dat cd-verkopen drastisch zijn gedaald en dat men gratis muziek kan downloaden. Door  de registratie en kaartverkoop van de concerten, de bijbehorende merchandising en andere crossmediale spin-offs, worden er echter via andere wegen nieuwe financiële successen behaald.  
Over de veranderingen in de muziekindustrie zijn brede sociologische en economische onderzoeken gedaan door onder andere Dowd (2004), Negus (1999) en Rothenbuhler & McCourt (2004). Deze studies gaan met name over de diversiteit, concentratie en strategieën die zich in de muziekindustrie op macroniveau afspelen. De daling van cd-verkopen, opkomst van internet en de verandering in het gedrag van platenmaatschappijen en consumenten zijn hierin de belangrijkste speerpunten. Er zijn echter op het gebied van productie en distributie van muziek relatief weinig wetenschappelijke studies te vinden die iets zeggen over eventuele veranderingen door digitalisering, zeker niet op lokaal niveau. Wat deze wereldwijde trends kunnen betekenen voor een muziekindustrie op lokaal niveau, wordt in dit onderzoek nader bekeken. 
Rotterdamse muziekindustrie
In 2008 waren er in Rotterdam 30 platenlabels gehuisvest. Volgens het Economic Development Board Rotterdam (EdbR, 2008) verschaft de Rotterdamse muziekindustrie werk aan bijna 6000 mensen die onderverdeeld zijn in 530 bedrijven. Relatief kleine bedrijfjes en eenmanszaken voeren hier de boventoon. Rotterdam werd en wordt nog steeds gekenmerkt door een florerende danceindustrie die vooral in de jaren ’90 een hoogtepunt kende. De stad herbergt talloze platenlabels, beroemde artiesten, dj’s en internationaal bekende clubs. Tienduizenden danceliefhebbers stromen ’s zomers massaal de Rotterdamse binnenstad in om uit hun dak te gaan op deze muziek tijdens de Danceparade. Vooral in de jaren ’90 was de stad vermaard om zijn uitgaansleven. In Nighttown en Now&Wow werden regelmatig feesten gegeven waar internationale artiesten en bezoekers op af kwamen. Ook de popmuziek is alom aanwezig door verschillende poppodia. Maar ook voor beginnende bandjes zijn er faciliteiten aanwezig zoals Waterfront. 

Tegen het licht van de geschetste trends op de mondiale muziekmarkt en de unieke lokale muziekstijlen die Rotterdam herbergt, is het in zowel maatschappelijke als wetenschappelijk opzicht interessant om beide krachten met elkaar in verband te brengen. Een stad waarin muziek alom vertegenwoordigd is en in sommige gevallen ook internationaal aanzien geniet, daar moeten de wereldwijde muziekperikelen wel van invloed zijn op de lokale culturele productie. Zoals Florida en Jackson (2008) stellen kan door digitalisering een tegenstelling ontstaan waarmee ondernemers en musici te maken kunnen krijgen. Enerzijds heeft internet voor een wereldwijde muziekmarkt gezorgd waar alles overal ter wereld verkrijgbaar is. Dit betekent dat men niet meer zozeer gebonden is aan een plaats. Aan de andere kant zijn muziekscenes vaak plaatsgebonden. Verschillende partijen in zo’n scene wisselen in een bepaald geografisch gebied met elkaar culturele en sociale waarden uit en bepalen voor een gedeelte de mate van muziekontwikkeling in een stad. Deze tegenstrijdigheid in culturele industrieën en in dit geval de muziekindustrie, oftewel ‘global’ versus ‘local’ invloeden, is de rode draad door dit onderzoek. 
Relevantie

Dit onderzoek kent zowel een maatschappelijke als een wetenschappelijke relevantie. Het in kaart brengen van kansen en knelpunten op het gebied van productie en distributie van muziek kan van een waardevolle betekenis zijn voor Rotterdamse artiesten, platenlabels, distributeurs, maar ook gemeente en adviserende instellingen. Dit onderzoek houdt de verschillende stakeholders in de lokale muziekindustrie een spiegel voor. De uitkomsten van dit onderzoek kunnen bijvoorbeeld gebruikt worden om in te spelen op lokale trends en gebeurtenissen en er kan een beeld gevormd worden hoe de stad er op dit moment voor staat op het gebied van muziekproductie en -distributie. De wetenschappelijke relevantie uit zich voornamelijk in het onderzoeksonderwerp, namelijk de economische perspectieven van een lokale muziekindustrie. In de muziekwetenschappen is naar popmuziek in combinatie met stedelijke creativiteit, muziekscenes en de hedendaagse maatschappelijke en technologische ontwikkelingen vooral op macroniveau onderzoek verricht. Dit onderzoek laat juist zien hoe internationale, nationale en lokale trends tot een specifieke casus leiden en inzicht geven in hoe verschillende krachten en ontwikkelingen bijdragen aan de verandering van een lokale industrie. Bovendien is er over lokale muziekproductie en –distributie vrij weinig bekend. Het onderzoek verrijkt dus in praktische zin informatie over en voor de Rotterdamse muziekwereld en aan de andere kant laat het een complexe samensmelting zien van wetenschappelijke theorieën die ingebed zijn in een lokale context. 
Leeswijzer

Om inzicht te krijgen in de specifieke onderzoeksvragen, gebruikte methoden en technieken en de opbouw van het onderzoek, wordt in het eerste hoofdstuk een inzicht gegeven in de methodologische opzet van het onderzoek. Hierin komen de hoofd- en deelvragen aan bod, verschillende verwachtingen met betrekking tot de theorie en het maatschappelijk en theoretisch kader waarin het onderzoek zich bevind. Tenslotte wordt de betrouwbaarheid en representativiteit verantwoord. In het tweede hoofdstuk zijn de verschillende theoretische concepten uiteengezet en met elkaar in verband gebracht. Er is gekozen om eerst enkele trends op macroniveau te schetsen alvorens er wordt ingegaan op Rotterdamse rapporten en documenten. Met name begrippen zoals ‘digitalisering’, ‘businessmodellen’, ‘scenes’, lokaliteit’ en ‘identiteit’ komen hier ter sprake. Na deze theoretische bespreking volgen de resultaten uit de afgenomen interviews en een interpretatie van lokale documenten over dit onderwerp. Ook hier is gekozen voor een gefaseerde opbouw waarbij kort iets gezegd wordt over de muziekhistorie die Rotterdam rijk is en de huidige stand van zaken. Vervolgens zijn de bevindingen in economisch opzicht op het gebied van productie en distributie beschreven. De scriptie eindigt met een conclusie waarin de maatschappelijke en theoretische uitgangspunten zijn gerelateerd aan de resultaten van het onderzoek. Er wordt hier antwoord gegeven op de hoofd- en deelvragen en aanbevelingen gedaan richting beleidsbepalers en creatieve ondernemers. Tenslotte zijn er handreikingen gedaan voor vervolgonderzoek en enkele keuzes tijdens het onderzoek verantwoord. Bovendien vindt er een kritische reflectie op de gebruikte wetenschappelijke theorieën plaats.
1. Onderzoeksopzet – en methoden

In dit hoofdstuk wordt duidelijk hoe het onderzoek is opgezet en welke methoden en technieken er zijn gebruikt om de hoofd- en deelvragen te beantwoorden. Per deelvraag wordt er beschreven in hoeverre deze bijdraagt aan de beantwoording van de hoofdvraag. Verder worden er specifieke termen die regelmatig in het onderzoek terugkeren gedefinieerd en afgebakend. Ook de wijze waarop de dataverzameling heeft plaatsgevonden en hoe deze is geanalyseerd en verwerkt komt in dit hoofdstuk ter sprake. Tenslotte wordt er uitgewijd over de betrouwbaarheid van het onderzoek. Hieronder wordt de onderzoeksvraag met de bijbehorende deelvragen genoemd. 
1.1 Hoofdvraag

De theorie en de hieruit voortgekomen verwachtingen hebben geleid tot de volgende hoofdvraag. 
In hoeverre heeft digitalisering invloed op de waardeketen van productie en distributie in de Rotterdamse muziekindustrie?
Hieronder wordt de hoofdvraag verder geconcretiseerd in deelvragen en vindt er een afbakening plaats van het onderzoeksonderwerp.
1.2 Deelvragen 

Wat is het historisch en maatschappelijk kader van de Rotterdamse muziekindustrie ten aanzien van de productie en distributie?
Om de status en de achtergrond van de Rotterdamse muziekindustrie te begrijpen, is een historisch kader noodzakelijk om huidige ontwikkelingen in de industrie te verklaren. Van oudsher ontstane scenes, lokale gebeurtenissen en regelgeving kunnen een rol spelen in de tegenwoordige structurele indeling en het karakter van een plaatselijke muziekindustrie (Hesmondhalgh, 1998; Bennett & Peterson, 2004). Maar ook bijvoorbeeld ruimtes voor creatieve plekken, poppodia en kenmerkende muziekstijlen zijn plaatsafhankelijk. Op die manier kunnen er bijvoorbeeld eigenschappen aan het licht komen die de Rotterdamse muziekindustrie in sommige opzichten uniek maakt en essentieel zijn voor veranderingen binnen de industrie. Zoals Bennet (2000) en Cohen (1995) aangeven bepalen de specifieke kenmerken van een plaats of stad wat voor soort muziek er ontstaat en hoe dit zich verder ontwikkelt in undergroundscenes en commerciële instituties. Verder biedt deze deelvraag inzicht in de ontwikkeling van veranderende businessmodellen van platenlabels door de jaren heen en of dit overeenkomsten en verschillen laat zien in verhouding tot mondiale trends. Kortom, de hedendaagse ontwikkelingen in de Rotterdamse muziekindustrie kunnen niet los worden gezien van de historische en maatschappelijke context. Ter beantwoording van deze deelvraag is er verder gebruikt gemaakt van lokale rapportages van de Rotterdamse Raad voor Kunst & Cultuur (RRKC, 2006), EdbR (2008) en de gemeentelijke visie op het Rotterdamse popbeleid (2007). Ulzen (2007) geeft een inzicht in de verschillende muziekstromingen die Rotterdam door de jaren heen heeft gekend. Tevens zorgen interviews met respondenten voor de nodige achtergrondinformatie per genre.
Wat is de economische betekenis van de Rotterdamse muziekindustrie ten aanzien van de stad en verwante culturele sectoren? 

Aangezien dit onderzoek een economische inslag heeft, is het van belang te weten in hoeverre de gehele muziekindustrie van invloed is op de stad en gerelateerde sectoren. Bovendien kan verwacht worden dat digitalisering een belangrijke economische rol speelt in de eventuele herstructurering van deze industrie. Deze deelvraag richt zich vooral op de invloeden die deze trends hebben op beginnende artiesten en platenmaatschappijen, maar ook op cd-verkopen en poppodia. Om een betekenis te geven aan de veranderingen in de Rotterdamse muziekindustrie is kennis van de verwevenheid van muziek met andere sectoren een voorwaarde. Een lokale muziekindustrie is namelijk niet een op zichzelf staande industrie, maar is verweven met sectoren als, media, film, kunst en evenementen (Cohen, 1995). Juist door de toenemende digitalisering kunnen deze culturele sectoren in meer of mindere mate belangrijker worden met betrekking tot nieuwe economische kansen. Bovendien kan verwacht worden dat de traditionele functies meer in elkaar zullen overlopen zodat er van een strikte scheiding van productie en distributie minder sprake zal zijn. Hiervoor worden algemene theorieën over de muziekindustrie gebruikt als kader (o.a. Bockstedt et al. 2006; Graham et al. 2004; Rothenbuhler & McCourt, 2004) samen met specifieke adviesrapporten over de stad Rotterdam (RRKC, 2006, EdbR, 2008). Uiteindelijk zorgt dit met de input van respondenten voor de beantwoording van deze deelvraag. 
Welke kansen en bedreigingen zijn er voor de Rotterdamse muziekindustrie aanwezig?

Het EdbR (2008) schetst een aantal kansen en bedreigingen die van toepassing zijn op de Rotterdamse muziekindustrie. Door in dit onderzoek de focus te leggen op de productie- en distributiezijde is het de bedoeling specifieke kansen en problemen van dit deel in de muzieksector bloot te leggen. Door deze kansen en bedreigingen in kaart te brengen is er een compleet beeld ontstaan ten aanzien van de mogelijkheden en onmogelijkheden van de verschillende partijen in de muziekindustrie en hoe zij op nieuwe ontwikkelingen reageren. Verder zijn er parallellen getrokken tussen mondiale en lokale bedrijfsstrategieën en welke veranderingen zich specifiek in Rotterdam afspelen. Op verschillende vragen wordt een antwoord gegeven. Welke veranderingen ziet men bijvoorbeeld op lokaal niveau ten aanzien van de traditionele platenlabels en distributeurs en hoe moet hiermee worden omgegaan? Essentieel is hoe nieuwe verdien- en businessmodellen worden geïntegreerd en welke technieken er worden toegepast door lokale artiesten, platenmaatschappijen en distributeurs. De actuele kansen en bedreigingen worden ook hier uit de eerder genoemde lokale documenten gedestilleerd. Door middel van interviews is dieper op deze verschillende trends ingegaan.
Welke maatregelen moeten er door de verschillende stakeholders getroffen worden om een gunstig klimaat te creëren voor de Rotterdamse muziekindustrie?

Uiteindelijk is er aan de hand van de bovenstaande drie deelvragen duidelijk geworden hoe er met de nieuwe trends lokaal wordt omgegaan en of dit perspectief biedt voor de toekomst. Ook hier geldt weer dat de muziekindustrie in verhouding tot de algehele Rotterdamse economie tegen het licht is gehouden. Het doel van deze vraag is dus om een inzicht te krijgen hoe marktpartijen omgaan met digitalisering en welke maatregelen er genomen kunnen worden om hiervan optimaal te profiteren. 

Zoals beschreven heeft digitalisering zowel nationaal als internationaal invloed op vele sectoren in de culturele productie. Op basis van rapporten van het EdbR (2008) en RRKC (2006) wordt duidelijk dat ook de muziekindustrie in Rotterdam op allerlei manieren in aanraking komt met deze trends. Het doel van dit onderzoek is dan ook om enerzijds een beeld te schetsen van de verschillende marktpartijen in de Rotterdamse muziekindustrie en anderzijds tegen het licht van de genoemde ontwikkelingen, de stad en diezelfde stakeholders een inzicht te geven hoe men bedrijfsmatig gezien kan omgaan met deze trends.
1.3 Afbakening
Digitalisering verandert de manier waarop culturele productie is georganiseerd, wordt beleefd en wordt gezien als de belangrijkste technologische ontwikkeling van de laatste 20 jaar. In tegenstelling tot analoge systemen worden culturele producten zoals muziek omgezet in codes zodat die kunnen worden gelezen en opgeslagen op computers. Dit zorgt ervoor dat muziek eenvoudiger en sneller te transporten en te bewerken is en hierdoor invloed uitoefent op de waardeketen van muziek (Hesmondhalgh, 2008). In het theoretisch kader wordt uitgebreider ingegaan op dit begrip. 

Onder productie en distributie worden verschillende personen en bedrijven in de Rotterdamse muziekindustrie gerekend. In de muziekindustrie kan er overlapping plaatsvinden tussen beide categorieën, bijvoorbeeld een platenmaatschappij die zowel cd’s perst als platen distribueert. In principe behoren tot de productieschakel artiesten, componisten, performers of andere individuen die op enige wijze muziek produceren. Platenmaatschappijen, platenlabels en distributeurs vallen voornamelijk onder distributie, alhoewel zij zelf ook muziekproductie kunnen bewerkstelligen (Poel & Rutten, 2000). 








Lokale muziekindustrieën lijken op zichzelf staande markten met een gesloten waardeketen maar zijn uiteindelijk onderdeel van een wereldwijde entertainmentindustrie. Muziek is altijd vervlochten geweest met andere sectoren en zijn hier in maatschappelijk en economisch opzicht ook mede afhankelijk van. Muziek is op vele terreinen aanwezig in het medialandschap. Denk aan radio, tv, internet, film, kunst, theater, dans, evenementen, maar ook in winkels en openbare ruimtes. De functies van muziek zijn zeer divers en daarom moet er naast de geschetste ontwikkelingen ook met andere sectoren rekening worden gehouden (Cohen, 1995). In het kader van dit onderzoek is het noodzakelijk de muziekindustrie ook al zondanig te beschrijven, echter is het gezien de onderzoekperiode onmogelijk om al deze facetten uitgebreid te analyseren. De focus ligt daarom op de productie en distributie van muziek waarbij wel rekening wordt gehouden met invloeden vanuit andere sectoren.







  


Tenslotte is het belangrijk een onderscheid te maken tussen commerciële en underground muziekstromingen. Ook wel mainstream en substream genoemd. Mainstream staat symbool voor muziek voor de ‘massa’, bijvoorbeeld populaire nummers in de hitlijsten op de radio. Underground muziek kenmerkt zich door experimentele geluiden en herbergt kleinere, specifieke muziekgenres zoals techno en punk. De artiesten van deze genres hebben dikwijls een kleine, maar hechte schare fans achter zich. De scene rondom zo‘n nichegenre is bepalend voor de populariteit en succes van de muziek, terwijl mainstream-muziek door een breder publiek geaccepteerd is (Bennett & Peterson, 2004). Mainstream en underground kunnen niet zonder elkaar bestaan omdat er continue een wisselwerking plaatsvindt tussen nieuwe muziek en gevestigde artiesten. Er is daarom ook niet een strikte scheidslijn waarneembaar tussen beide stromingen. Een undergroundstroming kan plots door een groot publiek worden opgepikt en wordt ‘mainstream’. Een voorbeeld daarvan is hiphop (Wahl, 1999). Daarnaast kan een mainstream-genre zoals gabber de laatste jaren meer gezien worden als underground, terwijl het vroeger onder jongeren ongekend populair was.
1.4 Onderzoekskader

Het mag duidelijk zijn dat dit onderzoek voor een groot gedeelte een kwalitatieve insteek kent. Dit betekent dat het draait om de inhoud en niet zozeer om de hoeveelheid (exacte) informatie. Kwalitatief onderzoek wordt dan ook gebruikt om na te gaan wat er in een bepaalde situatie aan de hand is, bijvoorbeeld een maatschappelijk verschijnsel of het verklaren van interpretaties en beweegredenen van personen (Westers et al. 2006). Het onderzoek kent deels een explorerend karakter waarbij het gaat om het verkrijgen van betekenissen, veranderingen en opvattingen over een bepaald onderwerp. De verkregen informatie biedt uiteindelijk nieuwe theoretische inzichten die het verschijnsel helemaal of gedeeltelijk kunnen verklaren. De uitkomst van het onderzoek is daarom in eerste instantie niet van te voren vast te stellen. Het werken met hypothesen is hier dan ook geen optie omdat de uitkomst een complex geheel van factoren met zich meebrengt en vanuit verschillende invalshoeken benaderd kan worden. Het gaat erom dat allerlei opvattingen in kaart worden gebracht en duidelijk wordt hoe de Rotterdamse muziekindustrie zich beweegt tussen mondiale en lokale trends.  


Het open karakter leidt er toe dat er geen scherpe afbakening kan plaatsvinden over het betreffende onderwerp. Aangezien bruikbaar wetenschappelijk onderzoek over digitalisering in de muziekindustrie aan productie- en distributiezijde niet in grote getale aanwezig is, is tijdens het onderzoek telkens informatie uit verschillende perspectieven bekeken om zo objectief mogelijk de invalshoeken van het thema te benaderen. Voor deze aanpak is dan ook de Gefundeerde Theoriebenadering (Strauss & Corbin, 1998) een geschikte onderzoeksmethode. Deze benadering zorgt voor een praktische leidraad in dit explorerende onderzoek waarbij nieuwe inzichten telkens opnieuw in het onderzoeksproces zijn gebruikt. De literatuur en rapporten met betrekking tot de (Rotterdamse) muziekindustrie leveren verschillende uitgangspunten op die in het theoretisch kader zijn uiteengezet. Deze begrippen, verwachtingen en uitgangspunten, ook wel sensitizing concepts genoemd, zijn uiteindelijk gebruikt voor het opstellen van een topiclijst (zie bijlage I) die invulling geeft aan de onderwerpen die ter sprake zijn gekomen tijdens interviews met mensen in het werkveld. Aangezien er in de interviews nieuwe concepten genoemd zijn en andere inzichten zijn verkregen, is de topiclijst telkens bijgesteld bij een volgend interview. Zo is er een complete dataverzameling ontstaan waarin zoveel mogelijk facetten zijn meegenomen die een rol spelen bij de productie en distributie van Rotterdamse muziek met betrekking tot digitalisering. In principe is de waarneming en analyse telkens afgewisseld waarbij de inhoud van de interviews is gebruikt voor het bijstellen van het onderzoekskader en begrippen (Westers et al. 2006). Zo is het tijdens het onderzoeksproces nodig geweest nieuwe theorieën aan het onderzoekskader toe te voegen die weer kunnen leiden tot het afzwakken of juist bevestigen van bepaalde theoretische verwachtingen. 
Kenmerkend voor de Gefundeerde Theoriebenadering is de holistische aanpak. Dit houdt in dat processen en betekenissen niet op zichzelf staan, maar dat alles met in elkaar in verband staat of (in)direct een relatie heeft. Zoals Cohen (1995) al schetste is met name de lokale muziekindustrie verweven met andere sectoren waarbij overlapping van disciplines plaatsvindt. Het economische en historische kader moeten ervoor zorgen dat de verbanden van deze verschillende instanties duidelijk worden. Door telkens terug te grijpen naar zowel de theoretische inbedding als de afgenomen interviews, worden er zoveel mogelijk factoren meegenomen die een rol kunnen spelen bij het onderzoeksonderwerp. Zo kunnen cijfers over de economische betekenis van de Rotterdamse muziekindustrie gedeeltelijk uit een literatuurstudie worden gedestilleerd, maar verschillend geïnterpreteerd worden door respondenten. Ook de vroegere en hedendaagse verhoudingen tussen poppodia, artiesten, platenmaatschappijen en gemeente kunnen uit rapporten en andere bronnen worden opgemaakt. De literatuur biedt dan ook een goede basis en handvatten voor de volgende fase van het onderzoek, namelijk diepte-interviews. De bevindingen uit de literatuur, die in de inleiding en het theoretisch kader zijn benoemd, geven een richting en achtergrondinformatie alvorens verschillende personen en partijen in de Rotterdamse muziekwereld zijn ondervraagd. 

1.5 Methoden van Onderzoek

In deze paragraaf worden de verschillende onderzoeksmethoden toegelicht. Daarnaast wordt er een inzicht gegeven in de gebruikte literatuur en de opzet en analyse van de verkregen informatie. Tenslotte wordt de betrouwbaarheid en validiteit van dit onderzoek verantwoord.

1.5.1 Deskresearch

Onder deskresearch wordt het verkrijgen van informatie verstaan door middel van bestaande geschreven bronnen. Bedoeling hiervan is om bepaalde verbanden tussen wetenschappelijke bronnen en rapporten aan te tonen. In dit geval zijn met name wetenschappelijke publicaties over digitalisering, muziekproductie, businessmodellen en concerten gebruikt (o.a. Hughes & Lang, 2003; Krueger, 2005; Vaccaro & Cohn, 2004). Verder zijn er rapportages geraadpleegd van verschillende internationale maar ook lokale instanties zoals NVPI (2009), Vreeke & van Dalen (2008), IFPI (2009) en EDBR (2008). Krantenartikelen en websites zijn vooral gebruikt om specifieke bedrijven in de sector toe te lichten of om voorbeelden te geven. Zo zijn er met name op het gebied van muziekconcerten nauwelijks recente wetenschappelijke bronnen te vinden, zodat een beschrijving van de industrie door middel van jaarverslagen, rapporten en krantenartikelen de beste uitkomst bood. Juist door dit brede spectrum van bronnen is er getracht een zo compleet mogelijke beschrijving te geven van de onderzoeksonderwerpen en deze dan ook van verschillende kanten te belichten. 


Er is met de genoemde literatuur geprobeerd om verschillende trends met elkaar in verband te brengen die uitmonden in enkele verwachtingen die op het onderzoek van toepassing zijn. Er is geprobeerd in kaart te brengen welke ontwikkelingen er met betrekking tot digitalisering in de muziekindustrie aanwezig zijn. Daarnaast zijn eventuele directe en indirecte gevolgen van digitalisering onderzocht en uitgelicht. Allereerst is er gekeken naar trends bij platenmaatschappijen en consumentengedrag op mondiaal niveau. Vervolgens zijn deze concepten gekoppeld aan theorieën met betrekking tot lokale muziekscenes en muziekindustrieën, en rapporten die specifiek gaan over veranderingen in de Rotterdamse muziekwereld. Hieruit zijn verwachtingen ontstaan ten aanzien van het onderzoek. De belangrijkste begrippen, trends en verwachtingen zijn zoals zogezegd vertaald naar een topiclijst. 


Zoals al eerder is aangegeven zijn er relatief weinig wetenschappelijke bronnen over digitalisering en veranderende businessmodellen in de muziekindustrie aanwezig. Dit komt mede door de snelle ontwikkelingen in de sector waardoor sommige artikelen in korte tijd niet meer relevant waren voor dit onderzoek, maar ook vanwege het kleine onderzoeksveld waar wetenschappers in actief zijn. Daardoor was het noodzakelijk ook interviews te gebruiken van mensen die in de sector actief zijn en krantenartikelen en rapporten te raadplegen van overkoepelende organisaties en instanties.    

1.5.2 Fieldresearch

Fieldresearch bestaat uit het verkrijgen van nieuwe informatie, in dit geval via interviews. Zo zijn er negen interviews afgenomen met verschillende individuen uit de Rotterdamse muziekwereld. Er zijn met name personen ondervraagd die werkzaam zijn in de productie en distributiekant van de industrie. De interviews zijn semigestructureerd afgenomen, dat wil zeggen dat er gebruikt is gemaakt van een topiclijst met beginvragen over ieder onderwerp. Op die manier wordt ervoor gezorgd dat alle punten in het interview worden behandeld, maar er ook ruimte ontstaat voor eigen invullingen en opmerkingen aan de kant van de interviewer of respondent. Het doel van het interview is dan ook om nieuwe informatie los te krijgen door middel van doorvragen en de respondent de kans te geven andere inzichten te laten uitleggen. Zoals gezegd zijn de onderwerpen en begrippen die aan bod komen gedestilleerd uit het theoretisch kader. Ook verwachtingen die in de theorie zijn beschreven gaven handvatten voor vragen en invalshoeken.


Om een zo breed mogelijk inzicht te krijgen van belangrijke muziekstromingen in Rotterdam is er met de selectie van de respondenten rekening gehouden in welke muziekgenres men werkzaam is, of dit mainstream of undergroundmuziek betrof en of het een grote of kleine speler in de industrie was. De selectie van de respondenten is gedeeltelijk op basis van de sneeuwbalmethode uitgezet. Via de eerste respondenten is er een netwerk opgebouwd van potentiële respondenten die gebruikt zijn voor het verdere onderzoek (Westers et al, 2006). Door aan het eind van ieder interview aan de respondent te vragen of hij of zij meer mensen wist die informatie konden verstrekken over dit onderwerp, werd er contact gelegd met de volgende respondent. Uit een eerste mailing van eind maart naar platenlabels, artiesten, boekingsbureaus en distributiebedrijven zijn de eerste interviews afgenomen. Deze mailing is tot stand gekomen door een adressenlijst te gebruiken dat door het EdbR is verstrekt. Deze lijst bevat contactgegevens van bedrijven die direct of indirect in de muziekindustrie werkzaam zijn. Verder zijn persoonlijke contacten van de onderzoeker aangesproken om respondenten te vinden. Via deze eerste contactlegging zijn volgens de sneeuwbalmethode de resterende mensen benaderd. 

  
De gesprekken hebben ieder ongeveer een uur geduurd en zijn opgenomen met een voicerecorder. Aangezien het hier voornamelijk om de verkregen informatie gaat en niet zozeer om de interpretatieve verbandlegging van de respondenten, zijn de gesprekken vrijwel volledig getranscribeerd. Deze transcripten zijn opgenomen in de bijlage II. Uitspraken en verwijzingen zijn letterlijk opgeschreven, oninformatieve delen zijn achterwege gelaten. De belangrijkste begrippen en concepten die door de respondenten zijn genoemd zijn vervolgens aan elkaar gekoppeld. Dit resulteert uiteindelijk in enkele kernthema’s die bepalend zijn voor de onderzochte onderwerpen. In het derde hoofdstuk worden deze resultaten beschreven. De begrippen zijn tot slot terugkoppelt naar de verwachtingen die uit de theorie naar voren zijn gekomen, waarna er antwoord is gegeven op de hoofd- en deelvragen. 

1.5.3 Betrouwbaarheid & validiteit
Om de kwaliteit van het onderzoek te waarborgen heeft er regelmatig terugkoppeling en controle plaatsgevonden om de betrouwbaarheid te verhogen. In de eerste plaats is het van belang te onderschrijven dat door het explorerende karakter en het gebruik maken van verschillende invalshoeken de betrouwbaarheid en objectiviteit onder druk staan. Doordat de dataverzameling vooral op interviews gestoeld is en dus subjectieve benaderingen van respondenten herbergt, is het onderzoek een complex geheel van opvattingen, feiten en visies gebleken. Door telkens terug te koppelen naar theoretische achtergronden en onderzoeksvragen is de informatie steeds opnieuw geanalyseerd. De Gefundeerde Theoriebenadering heeft ertoe geleid dat de invalshoeken en begrippen die bij een respondent verkregen zijn, zijn hergebruikt in het volgende interview waardoor gekeken werd of ook andere respondenten die meningen deelden. Bovendien was er maandelijks terugkoppeling naar de begeleidende docent (Dr. E. Hitters) waarbij de documentatie en het onderzoeksproces onder de loep werden genomen. Op die manier vond er eventuele sturing in het proces plaats. Ondanks de complexiteit van de theoretische en praktische perspectieven, hebben de begeleiding en de controles geresulteerd in een betrouwbaar onderzoek.



In de scriptie is telkens dezelfde gelaagdheid terug te vinden. Deze is ook in het onderzoek toegepast. Theorieën op macroniveau zijn vergeleken met ontwikkelingen in de Rotterdamse muziekindustrie. Op die manier is er gestreefd zo volledig mogelijk alle facetten die met de Rotterdamse muziekindustrie te maken hebben te implementeren in deze scriptie. Er is duidelijk gekozen voor deze gelaagdheid, aangezien een plaatselijke muziekindustrie onmogelijk op zichzelf kan staan en daarom ingebed moet worden in (inter)nationale trends en specifieke lokale eigenschappen. Het gaat er hier om een inzicht te verkrijgen in de muziekindustrie als geheel. De onderzoeksperiode is te kort om van elk genre een gedetailleerd beeld te geven. Er is daarom gekozen om de grote lijn die in de interviews en documenten zijn aangedragen te volgen en zodoende tot een valide en representatieve conclusie te komen. 
2. Theoretisch Kader

In dit hoofdstuk wordt uiteengezet welke theoretische begrippen en concepten de basis leggen voor de inbedding van dit onderzoek. Zoals in de inleiding al is vermeld, hebben verschillende trends en aannames geleid tot een onderzoeksvraag. Uit deze onderzoeksvraag (en deelvragen) zijn enkele belangrijke begrippen en thema’s gedestilleerd die de rode draad vormen in dit onderzoek. Om te kunnen begrijpen wat er onder deze thema’s wordt verstaan en hoe deze wetenschappelijk zijn ingebed, biedt dit hoofdstuk een theoretisch kader waarin verduidelijkt wordt hoe deze begrippen zich tot elkaar verhouden en welke verbanden er zijn te onderscheiden.



De eerste paragraaf brengt verschillende ontwikkelingen in kaart van met name de productie en distributie in de mondiale muziekindustrie als gevolg van digitalisering. Er wordt uitgelegd aan de hand van verschillende businessmodellen in hoeverre de waardeketens van de industrie veranderden. Daarna wordt de relatie tussen muziek en plaats verduidelijkt. Aan de hand van theorieën en casussen wordt duidelijk hoe een muziekscene kan ontstaan en hoe dit kan leiden tot een mondiale muziekstroming. Tenslotte worden de specifieke ontwikkelingen van de Rotterdamse muziekindustrie beschreven en hoe dit zich verhoudt met de eerder genoemde mondiale trends.  

2.1 De muziekindustrie en digitalisering
Traditioneel wordt het grootste gedeelte van de muziekproductie en -distributie gedomineerd door de ‘Big Four’ namelijk Warner, Sony BMG, Universal en EMI die in 2005 nog 80 procent van de wereldwijde muziekverkopen in handen hadden en door jarenlange concentratie en verticale integratie belangen hebben in de gehele keten van muziekcreatie tot aan de verkoop aan de consument (Leyshon et al. 2005; Hesmondhalgh, 2007). Platenmaatschappijen hebben hierdoor in de afgelopen decennia een ongekende monopoliepositie opgebouwd waarbij ze zich met name op muziek uit de Verenigde Staten en Groot-Brittannië concentreren. Artiesten hebben gewoonweg de kennis, faciliteiten en het netwerk van platenmaatschappijen nodig om nummers te produceren, promoten en distribueren. In ‘ruil’ hiervoor tekenen artiesten exclusieve contracten waardoor de platenmaatschappij het alleenrecht heeft om de muziek uit te brengen. In eerste instantie brachten labels enkel singles uit door middel van de 45-toeren platen. Door de introductie van de L.P. in de jaren ‘50 en ‘60 werd het ook mogelijk albums uit te brengen (Graham et al. 2004). Hierdoor werd het voor platenlabels mogelijk een hogere prijs voor een plaat te vragen aangezien er meer muziek op één plaat paste. Platenlabels voerden deze gehele periode, en nog steeds, vrijwel wereldwijd een consistent prijsbeleid voor de prijs van een fysieke geluidsdragers, zodat de mate van populariteit bepaalt hoeveel geld er met het uitbrengen van een plaat verdient wordt. Niet elke uitgebrachte plaat brengt hierdoor genoeg geld op, omdat gemaakte kosten als productie en distributie niet altijd kunnen worden gedekt. 80 tot 85 procent van de uitgebrachte singles zouden niet genoeg geld opleveren om deze kosten te dekken, zodat populaire artiesten moeten zorgen voor compensatie. Platenmaatschappijen berusten dus op enkele hits die over de gehele linie zorgen voor winstgevendheid (Caves, 2000 In: Krueger, 2005; Rothenbuhler & McCourt, 2004). Doordat platenmaatschappijen door overnames en fusies steeds groter zijn geworden en populaire artiesten zijn overgenomen, is er een keten van mediaconglomeraten ontstaan die een groot gedeelte van de muziekproductie en -distributie voor haar rekening nam en neemt. De traditionele waardeketen lijkt op het eerste gezicht een vrij complex geheel door de vele spelers en partijen. Het was voor een artiest tot enkele jaren geleden onmogelijk zelf al deze schakels te doorlopen en de financiële risico’s te dragen. Een artiest kon daarom niet zonder platenmaatschappijen een plaat verkopen, omdat zij in alle schakels belangen hadden en de risico’s konden dragen. Hier ligt de belangrijkste kracht van een platenmaatschappij en verklaart de oligopolistische positie van deze conglomeraten. De platenmaatschappij zorgt voor productie van muziek, cd’s, artistieke begeleiding, marketing, promotie, distributie en verkoop. Platenmaatschappijen zijn dus verreweg de belangrijkste spelers in de waardeketen en kunnen door deze verticale integratie de meeste winst opstrijken (Bockstedt et al. 2006; Graham et al. 2004; Rothenbuhler & McCourt, 2004).   

De marktstructuur van de traditionele muziekindustrie kenmerkt zich door een oligopolie en op de focus van exploitatie van muziek in plaats van creatie. Mede door verticale integratie en de hoge kosten voor buitenstaanders om toe te treden tot de industrie, blijven de mediaconglomeraten een heersende stempel drukken op de productie- en distributie van muziek. De schaalvoordelen en de wereldwijde distributienetwerken zorgen voor een oppermachtige positie in de mondiale muziekindustrie. Hierbij bepaalt het distributienetwerk de machtsverhoudingen tussen de conglomeraten. Verticale integratie levert namelijk belangrijke voordelen op die de oligopolie in stand houden. Zo wordt door verticale integratie nieuwe inkomsten gegeneerd, wordt er door een centrale administratie en coördinatie efficiënter en goedkoper gewerkt en vindt er controle en invloed plaats op andere spelers in de keten (Rothenbuhler & McCourt, 2004). 


Deze jarenlange dominantie is door recente ontwikkelingen niet meer zo vanzelfsprekend te noemen.

‘The music industry is reinventing itself and its business models to meet new forms of consumer demand in an environment that has been revolutionised by new technology.’ (IFPI, 2009, p. 4)

Uit verschillende cijfers blijkt dat de mondiale muziekindustrie zich bevindt in een fase van herbezinning en verandering. In 2008 zijn er wereldwijd 361 miljoen cd’s verkocht, een daling van 20 procent in vergelijking met 2007 (New York Times, 31 december 2008). Daarentegen is de verkoop van digitale muziek in 2008 met 25 procent gestegen naar meer dan een miljard downloads met de daarbij behorende omzet van 3,7 miljard dollar. Ter vergelijking: in 2003 waren dit nog 19 miljoen downloads. Volgens de IFPI (2009) is echter 95 procent van de muziekdownloads op een illegale en onbetaalde manier verkregen. Alleen al bovenstaande cijfers laten zien dat in deze tijden van digitalisering de muziekindustrie één van de belangrijkste fases sinds de introductie van de vinylplaat lijkt te ondergaan. Om te kunnen begrijpen wat dit betekent voor de industrie, is het van belang eerst enkele begrippen te definiëren. Digitalisering is als volgt te omschrijven:

‘The increasing use of digital source and transmission in cultural production and circulation and the increasing use of such digital system, as opposed to analogue ones’ (Hesmondhalgh, 2007, p. 311).

Digitalisering kan uitgelegd worden als een intenser gebruik van technologie voor opslag, opname en het verzenden van tekst, beelden en data. Doordat er gebruik wordt gemaakt van binaire codes (0 of 1) hebben digitale toepassingen het grote voordeel dat het makkelijker, sneller en betrouwbaarder verzonden en opgeslagen kan worden in vergelijking met analoge systemen. Daardoor kan allerlei elektronische apparatuur dezelfde ‘taal’ spreken waardoor multimedia gebruik een feit is geworden. Data kan worden gestuurd naar mobiele telefoons, computers, iPods, televisies etcetera, wanneer en waar dan ook ter wereld. Door digitalisering is de verspreiding en de kwaliteit van media beter, goedkoper, sneller en betrouwbaarder geworden (Hamelink, 1995).
 



De terugloop van de wereldwijde cd-verkoop heeft sec gezien niet zozeer met digitalisering te maken. Immers een cd is al een digitaal medium. Vergelijkingen vallen te maken met de introductie van het cassettebandje en later de cd; media worden relatief geruisloos ingewisseld voor andere fysieke geluidsdragers. De afgelopen decennia is er echter geen nieuw fysiek product geïntroduceerd, maar een geheel nieuwe manier van verspreiding van muziek ontstaan waarbij de rol van een cd steeds verder lijkt af te nemen. De muziekindustrie is sinds de platenspeler echter ingesteld op de verkoop van fysieke geluidsdragers. In dit digitale tijdperk wordt deze wijze van creatie, productie en consumptie op de proef gesteld. Of zoals Graham et al. (2004) stellen, het fysieke product is telkens veranderd terwijl de productie, distributie en verkoop van muziek eenzelfde aaneenschakeling van ketens is gebleven. Met de digitalisering lijkt daar nu verandering in te komen, al zijn er ook positievere geluiden te ontdekken. 

Huygen et al. (2009) laten in hun onderzoek zien dat economische effecten van het delen van (muziek)bestanden in Nederland juist sterk positief zijn. Cultuur is makkelijker toegankelijk dan ooit te voren en resulteert in een hoger welvaartsniveau dat zwaarder weegt dan de verliezen die men in de muziekindustrie oploopt. Er komt duidelijk naar voren dat de muziekindustrie door de defensieve houding de slag heeft gemist om nieuwe en innovatie verdienmodellen te introduceren. Huygen et al. (2009) zien wel een indicatie van herstel nu de markt van geluidsdragers sneller krimpt dan de omzet van platenmaatschappijen. De traditionele marktstructuren bieden op termijn niet meer genoeg rendement en bedrijven zijn genoodzaakt naar andere businessmodellen te zoeken.

‘Er is duidelijk nog steeds een plaats voor muziekopnames, maar in de toekomst lijkt het niet meer mogelijk om alleen op basis van muziekopnamen een renderend bedrijf te runnen.‘  (Huygen et al. 2009, p. 5) 
2.2 Businessmodellen

Het traditionele productie- en distributie model van deze mediaconglomeraten dat uitgaat van de fysieke distributie van cd’s en dvd’s wordt bedreigd door de digitalisering van media. Het onderstaande statische model (figuur 1) wordt langzamerhand vervangen door een dynamische en complexe samenwerking van partijen waarbij mediaconglomeraten niet langer een dominante positie in zullen nemen (figuur 2; IFPI, 2009). Een bekend voorbeeld is bijvoorbeeld de Britse band Radiohead die de banden brak met het platenlabel van EMI en vervolgens zelf de albums op internet ging distribueren. De band geeft nu zelfs hun eigen cd uit (NRC, 1 februari 2008).
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Fig. 1. Traditioneel distributiemodel. (Graham et al. 2004)
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Fig. 2. Een toekomstig distributiemodel. (Graham et al. 2004)
De digitalisering in de muziekindustrie brengt dus niet alleen een verschuiving van cd naar digitale bestanden met zich mee maar een gehele herinrichting van de sector. Het verandert de wijze van creëren, produceren, distributie, verkoop en consumptie van muziek. Kortom in alle schakels van de muziekindustrie treden veranderingen op die de verhoudingen tussen artiesten, platenmaatschappijen, platenwinkels en consumenten drastisch op een ander spoor zetten. Zoals in figuur 2 te zien is, kunnen veel schakels worden overgeslagen wanneer de artiest, bijvoorbeeld via internet, direct aan de consument muziek kan leveren. Platenmaatschappijen lijken hierdoor in enkele belangrijke schakels overbodig te worden. De introductie van internet als wereldwijd distributieplatform, de daarbij behorende populariteit van mp3-muziekbestanden en het toepassen van crossmediale toepassingen zijn drijvende krachten achter de veranderingen in de muziekindustrie. Door de grotere keuzevrijheid van de consument op het internet (niet meer gebonden aan selectie van cd-winkels), distributiemogelijkheden via het internet en het wegvallen van het voordeel van verticale integratie van grote mediabedrijven, zijn de verhoudingen tussen de verschillende stakeholders aan het verschuiven. Hierdoor wordt het traditionele businessmodel ondermijnd en zien we verschillende nieuwe modellen ontstaan. In figuur 3 worden de belangrijkste consequenties voor marktpartijen door Bockstedt et al. (2006) op een rij gezet. Het is duidelijk te zien dat op het gebied van verkopen, copyright, marketing, promotie en contracten veranderingen aan het ontstaan zijn.
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Fig. 3. Herindeling van verhoudingen tussen spelers van de muziekindustrie leiden tot strategische aanbevelingen (Bockstedt et al. 2006, p. 30).

Kort gezegd wordt er een toenemende macht voorspeld voor de artiest en een minder belangrijke positie toebedeeld aan platenlabels en –maatschappijen. De artiest is volgens Bockstedt et al. (2006) door digitale toepassingen niet meer volledig afhankelijk van derden omdat het zich kan veroorloven verschillende diensten zelf te ontplooien. Door de toenemende autonomie is een artiest zowel in creatief als zakelijk opzicht zelfstandiger geworden. Om weer van waarde te zijn voor de artiest zal een platenmaatschappij daarom moeten fungeren als een specialist van zaken die artiesten nog niet zelf kunnen ontwikkelen. Bovendien kunnen zij ook een schakel worden tussen de artiest en digitale retailers. In het kader van dit onderzoek kan afgevraagd worden of dit ook voor Rotterdam zal gelden. Op het eerste gezicht lijkt het erop dat platenmaatschappijen een belangrijkste bron van inkomsten verloren zullen zien gaan doordat ze te lang uitgegaan zijn van het traditionele businessmodel. Volgens Vaccaro en Cohn (2004) hebben platenmaatschappijen niet de omschakeling willen maken naar nieuwe businessmodellen, maar zijn daarentegen rechtszaken gaan aanspannen tegen muziekportals als Napster, Kazaa en iTunes. Daarnaast kunnen artiesten zelf enkele schakels omzeilen en zijn dus niet meer per definitie afhankelijk van een platenmaatschappij. Het zelf verkopen van digitale muziek via internet biedt voor artiesten een mogelijkheid om voor een relatief goedkope en snelle manier alle touwtjes in handen te hebben. Wanneer een cd in de winkel ligt zijn er al zoveel handelingen aan vooraf gegaan, denk aan produceren, verpakken en transporteren, dat de prijs van een cd vele malen hoger ligt dan de kosten van een mp3-bestand op internet. Platenmaatschappijen hebben hierdoor te maken met een leegloop van artiesten waardoor hun positie minder machtig zal worden. Platenmaatschappijen zullen zich dus moet focussen op zaken die artiesten (nog) niet zelf kunnen regelen zoals marketing, promotie en het adviezen op het gebied van copyrightmaatregelen (Bockstedt et al. 2006). Er schuilt echter een gevaar voor de artiest bij het aanbieden van muziek op internet. Consumenten blijken niet of nauwelijks iets voor een digitaal bestand te willen betalen aangezien er een scala aan mogelijkheden zijn om muziek gratis en dus vaak illegaal te verkrijgen. Sommige artiesten zien internet daarom slechts als publiciteitsmiddel en proberen via andere manieren inkomsten te genereren.

 



Zo drukt nog een andere trend een stempel op de relatie tussen artiest en platenmaatschappij. Artiesten verlaten niet alleen traditionele platenlabels en -maatschappijen ten aanzien van de mogelijkheden van digitale distributie. Live-concerten worden steeds meer gezien als dé manier om financiële successen te behalen. Artiesten maken niet alleen de keuze om zelf muziek uit te brengen, maar tekenen steeds vaker bij een concertpromotor die zorg draagt voor boekingen, marketing, tournees en kaartverkoop (Frith, 2004; EdbR, 2008). Alleen al Madonna had met haar Sticky and Sweet Show 211 miljoen euro verdiend met kaartverkoop (Volkskrant, 8 januari 2009). Daarnaast is de gemiddelde prijs van een concertticket in de rockindustrie tussen 1996 en 2003 met 82 procent gestegen en zijn er de afgelopen jaren juist minder mensen naar een concert gegaan (Krueger, 2005). Factoren die mee kunnen spelen in het toenemende succes van concerten en de stijgende prijzen zijn de verhoogde status van artiesten (‘starpower’), toenemende concentratie van concertpromotors, krapte op de kaartverkoopmarkt en de daling in de verkoop van cd’s in verhouding tot concertkaarten als gevolg van digitalisering (Earl, 2001; Krueger, 2005). De rol van concerten ten opzichte van cd’s lijken voor topartiesten in een razend tempo te zijn omgedraaid. Waar enkele jaren geleden concerten vooral werden gebruikt als promotie voor cd’s, vormen cd’s tegenwoordig het publiciteitsmateriaal voor concerten. Wanneer men kijkt naar de jaartallen van onderstaande citaten wordt duidelijk dat er in korte tijd een kentering heeft plaatsgevonden.

‘Past decades have witnessed a spectacular extension of scale in this business due to the creation of superstars who tour the globe, reaching hundreds of thousands of fans with their live concerts. The modern phenomenon of stardom emerged as a result of the role played by the recording and broadcasting industries in the distribution, promotion and exploitation of music. Moreover, live concerts increasingly are part of the promotion and marketing of recordings.’ (Poel & Rutten, 2000, p. 6)
‘Recording deals would now, it seemed, be used as promotional devices, less important as a direct source of income than as a way of upping the value of the basket of rights as a whole.’ (Frith, 2004, p. 184)
De ‘basket of rights’ waar Frith (2004) aan refereert, brengt nog een belangrijke factor mee die een rol speelt in de tendens naar meer live-concerten. Door digitalisering en internet is het handhaven van copyright voor artiesten een lastige klus gebleken. Concerten zijn daarentegen een directe inkomstenbron die een groot voordeel met zich meebrengen. Je moet een concert beleven wil je er deel van uitmaken; het is nu eenmaal niet zo eenvoudig om een concert te kopiëren, afgezien van bijvoorbeeld filmpjes die op YouTube worden gezet. Muziek lijkt weer naar haar oude fundamenten terug te keren zonder het gebruik van een medium. Direct contact met het publiek is nog steeds een succesvolle variant. Daarnaast bieden concerten een aantal voordelen die niet door cd’s of digitale bestanden kunnen worden geëvenaard. De totale beleving is anders: het licht, geluid, de voorpret, aankleding, horeca en tenslotte het liveoptreden zelf. Een concert biedt een complete beleving waar artiesten door de toenemende individualisering en de vraag naar authenticiteit van profiteren.  
Artiesten breken niet alleen de banden met platenmaatschappijen om via internet muziek te distribueren, steeds meer boekingsbureaus, concertpromotors en entertainmentagency’s worden door artiesten ingeschakeld om hun belangen te behartigen bij optredens, promotie en zelfs muziekdistributie. De toenemende belangstelling naar dit soort ondernemingen is een interessante ontwikkeling omdat zij ook steeds meer traditionele onderdelen als productie en distributie van muziek voor hun rekening nemen. Het bekendste voorbeeld is Madonna, maar ook in eigen land zijn er een keur van artiesten die in concerten veruit het belangrijkste verdienmodel zien. Zo staan Jan Smit, Marco Borsato, Ilse DeLange en Guus Meeuwis exclusief onder contract bij ‘The Entertainment Group.’ Van huis uit is dit bedrijf gespecialiseerd in het verzorgen van het management en optredens van artiesten. Tegenwoordig heeft het bedrijf ook divisies in muziekproductie, marketing, promotie, talentontwikkeling en draagt zorg voor juridische zaken, exploitatie en bijvoorbeeld het zoeken naar sponsoring. Steeds meer zaken die men eerder bij een platenmaatschappij zou verwachten, worden geïntegreerd in een multimediaonderneming.

‘De jongste telg binnen The Entertainment Group is music publishing. Een logische volgende stap in het streven naar een multi entertainment bedrijf.’  (www.entertainmentgroup.nl). 

Wanneer Nederland in ogenschouw wordt genomen zien we een andere belangrijke ontwikkeling in de markt voor concerten, namelijk de toenemende concentratie en verticale integratie van ondernemingen zoals Live Nation en Mojo. Mojo had al jarenlang een monopoliepositie als het gaat om concerten en met de inlijving door Live Nation is deze machtsverhouding alleen maar versterkt. Live Nation probeert steeds meer schakels in de sector onder controle te krijgen. Zo fuseerden zij in maart 2009 met Ticketmaster zodat zij zelf de ticketverkoop konden exploiteren (NRC 4 februari 2009). Door de monopoliepositie en de exorbitante prijsstijgingen van de afgelopen jaren (Krueger, 2005) is dit een uitgelezen kans voor Live Nation om deze voorsprong te behouden. Even belangrijk is dat Live Nation toegang krijgt tot informatie van klanten die een kaartje via het internet aanschaffen. Hierdoor kan er door uitgekiende marketing- en promotiestrategieën nog beter op de consument worden ingespeeld. Daarnaast heeft Live Nation sterke banden met enkele grote zalen zoals het Wembley Stadium in London waar zij exclusief de boekingen faciliteren. Met deze case wordt duidelijk dat de concertmarkt een zeer belangrijke markt is en blijft voor artiesten. Dat hierin steeds grotere belangen een rol spelen, zowel in het bereiken van de consument als de verdere horizontale en verticale integratie, staat buiten kijf.
Digitalisering lijkt de macht van de ‘Big Four’ te ondermijnen, maar toch zijn er tekenen dat deze mediaconglomeraten via crossmediale toepassingen zeer belangrijke spelers blijven in de muziekindustrie. Het downloaden van muziek groeit dan wel substantieel, cd- en dvd-verkopen blijven nog steeds grote opbrengsten opleveren. Wel zien zij de cd-verkopen dalen waardoor er nieuwe afzetmogelijkheden worden gezocht in andere (media)sectoren. (Rothenbuhler & McCourt, 2004). Internet en digitalisering worden gezien als grootste bedreigingen voor mediaconglomeraten, maar sommige academici weerleggen dit argument. Zhu (2003) denkt dat mediaconglomeraten juist sterker worden door het gebruik van internet en de toenemende digitalisering, omdat zij gebruik kunnen maken van ‘bundeling’. Het grootste gedeelte van de populaire muziek is namelijk eigendom  van mediaconglomeraten die het vrijwel niets kost digitale kopieën aan te bieden. Door middel van digitale portals waar verschillende nummers tegelijkertijd kunnen worden gedownload, kunnen aanzienlijk winsten worden behaald. Bekend voorbeeld is uiteraard iTunes. De bundelingtheorie gaat er vanuit dat conglomeraten hierdoor een groter marktaandeel kunnen verkrijgen, omdat zowel populaire hits als minder bekende nummers mee kunnen worden gestuurd. Verder wordt er steeds meer een focus gelegd op de game-industrie. Niet alleen mediaconglomeraten beconcurreren elkaar met nieuwe computergames, ook in de retailsector is deze markt aan de winnende hand wat ten koste gaat van de cd-verkoop. In Nederland werden er in 2007 23,2 procent meer games verkocht ten opzichte van het jaar daarvoor, terwijl de fysieke muziekverkoop met 9,2 procent daalde. In enkele jaren tijd is de verhouding in het assortiment bij bijvoorbeeld Free Records Shop omgeslagen. Tegenwoordig bestaat 25 procent van de inkomsten uit muziekverkoop, terwijl games 35 tot 50 procent van de opbrengsten representeren (PWC, 2008).   

Verwacht kan worden dat ook in Rotterdam optredens een belangrijkere inkomstenbron zijn geworden en dat cd’s steeds meer een marginale rol spelen in de inkomstenstroom van artiesten, labels en distributeurs. Een verschuiving van de rechten kan hierin een interessante kwestie zijn. Gaan artiesten hierdoor zelf zaken ontplooien als distributie en promotie of drukken platenlabels en maatschappijen nog steeds een belangrijke stempel op de muziekindustrie? Het is aannemelijk dat artiesten zelfstandiger zijn geworden met betrekking tot het uitgeven en distribueren van muziek. Internet schept hier voldoende mogelijkheden voor.
2.3 Muziekscenes, locality en identity
Om de mondiale trends in deze onderzoekscontext ook op steden te betrekken, is het van belang te kijken wat er op meso- en microniveau in steden speelt. Zo zijn er verschillende studies gedaan naar muziekscenes in steden. Volgens Straw (1991: In: Bennett, 2000, p. 373) is een scene ‘a cultural space in which a range of musical practices coexist’. Bennett en Peterson (2004) spreken van drie soorten ‘scenes’ die van elkaar te onderscheiden zijn. Iedere scene die zich in een stad of regio voordoet is uiteraard uniek in zijn soort, maar toch kunnen er overeenkomsten gevonden worden. Een ‘local scene’ is sterk verbonden met de ontstaansplek van een genre en is vaak rond een specifieke geografische plek aanwezig. De scene vertegenwoordigt een sociale activiteit die musici en publiek bij elkaar brengen op een bepaalde plek en in een bepaalde periode. Op een groter geografisch gebied vinden we ‘translocal scenes’. Dit zijn lokale scenes over de hele wereld die onderling contact met elkaar hebben. Ze wisselen informatie uit over musici, platen of fans op bijvoorbeeld festivals. Artiesten die het lokale genre ontstijgen en toch binding blijven houden met de plaats van herkomst, bijvoorbeeld de Beatles en sommige bluesartiesten, vallen ook onder deze categorie. Tenslotte zijn er ‘virtual scenes’ waarbij fans via internet met elkaar communiceren over bepaalde artiesten of genres. Deze scenes zijn meer in handen van het publiek, omdat zij bepalen wat er uitgewisseld wordt en welke muziek er wordt geluisterd. Een goed voorbeeld is Last.fm waar door smaakvoorkeuren aan te geven, automatisch tips voor soortgelijke bands wordt gegeven en data kan worden uitgewisseld met andere geïnteresseerden. 






Hesmondhalgh (1998) laat in zijn studie naar de Britse danceindustrie zien dat dance als een undergroundstroming (local scene) is ontstaan en jaren later als een mainstream product werd omarmd. Het succes van dit genre heeft met een aantal factoren te maken. Artiesten zijn meer ‘merken’ van het genre, dan dat het alleen om de artiesten draait. Zij vertegenwoordigen als het ware de muziek. Deel uit maken van een scene geeft een sociale binding waardoor het genre kon groeien. Bijkomend voordeel zijn de lage promotiekosten waardoor de dancescene kon floreren. De opkomst van digitalisering heeft ervoor gezorgd dat deze muziek makkelijker produceerbaar was en goedkoper reclame kon worden gemaakt. Later is het genre opgepikt door grote platenmaatschappijen. Door commercialisering werd de druk van (inter)nationale platenmaatschappijen aanzienlijk vergroot waardoor er een heuse industrie ontstond met de daarbij behorende kenmerken: ontwikkeling van een sterrensysteem, voortbouwen op hits en het zoveel mogelijk uitsluiten van risico’s (Hesmondhalgh, 1998). Kortom, een lokale muziekstroming is opgenomen door de internationale muziekindustrie en ontstijgt daardoor de roots van haar bestaan.
Brown et al. (2000) beweren dat lokale muziekscenes vanuit een breder perspectief bekeken moeten worden dan vaak door plaatselijke politici worden gesteld. Men ziet lokale muziekscenes vaak als een soort zelfvoorzienende creatieve sector, terwijl een muziekscene juist ingebed moet worden in de algehele culturele productie van een stad. Muziek is geen afgebakende sector, omdat de plaatselijke cultuur, economie en uitstraling in grote mate bepalen wat voor soort muziek er zich in een stad bevindt. Daarnaast is muziek inderdaad een lokaal product, zie bijvoorbeeld de ontstaansgeschiedenis van gabber en dance in Rotterdam en Manchester, maar tegelijkertijd maakt het deel uit van een wereldwijde industrie. Men moet een muziekscene niet alleen als een creatieve motor van de stad beschouwen, maar de gehele stad erbij betrekken om te weten welke culturele en economische betekenis muziek speelt. Omdat muziek zowel ‘local’ als ‘global’ een rol speelt, snijdt het mes ten aanzien van de sector aan twee kanten. Lokaal talent kan bekendheid voor het genre en de stad genereren, tegelijkertijd kan de lokale muziekstroming snel worden opgenomen in de commerciële en hiërarchische structuren van een globale wereldmarkt. Lokaal geproduceerde muziek bevindt zich tussen een interessant spanningsveld wat samen met de toenemende digitalisering voor een andere opzet van de industrie kan gaan betekenen.



Cohen (1995) gaat in deze beredenering nog een stap verder en legt een relatie tussen de plek waar muziek wordt geproduceerd en de soort muziek dat er uit voorkomt. Volgens haar reflecteert muziek de sociale, culturele, politieke en economische aspecten die in een stad op een bepaalde manier voorkomen. Dit betekent dat als de stad verandert, de muziek ook verandert in stijl of genre. Muziek reflecteert niet alleen de stedelijke maatschappij, maar is ook een producerende factor in economische en sociale zin. Denk aan het organiseren van feesten, platenzaken en uitgaansgelegenheden. De relatie tussen muziek en plaats is in concrete zin ook direct te herkennen aan liedteksten en typische instrumenten. Daarmee zijn muziek en plaats ook van symbolische betekenis en kunnen verwijzen naar plaatselijke gebouwen, gebeurtenissen en opvattingen. Muziek kan dus ook bepaalde emoties oproepen die ideologieën kunnen vertegenwoordigen van een groep mensen.

Bennett (2000) laat in zijn werk zien dat muziek, identiteit en plaats sterk met elkaar verbonden zijn en voorwaarden scheppen voor het soort muziek dat in steden ontstaat. Om te begrijpen hoe muziekscenes tot stand komen en hoe betekenis wordt gegeven aan muziek moet de gehele ‘urban en rural scene’ van een stad bekeken worden. Het begrip ‘cultural relocation’ (Stokes, 1994 In: Bennett, 2000) geeft aan dat culturele identiteiten veranderen wanneer er nieuwe etniciteiten zich in een stad vestigen. Deze immigranten brengen niet alleen nieuwe muziekstromingen met zich mee, maar ook andere manieren van leven. Volgens Bennett (2000) moeten de begrippen muziek, plaats, identiteit en lokaliteit niet los van elkaar gezien worden, maar vormen samen een complex geheel van factoren waar authentieke muziek uit kan ontstaan. Hij definieert ‘local’ als een opeenstapeling van verschillende discoursen van individuen, in plaats dat het begrip alleen een geografische, afgebakende ruimte aanduidt. ‘Local’ kan volgens Bennett (2000) tegenstrijdig zijn. Aan de ene kant duidt het een werkelijke, tastbare plaats aan, aan de andere kant is de opvatting van ‘local’ subjectief, oftewel het verschilt per individu hoe men het lokale leven, cultuur en dus ook de muziek beleeft. Graffiti wordt door hiphoppers gebruikt om hun territorium af te bakenen en publieke statements af te leggen als een soort uiting van kracht. Een plaatselijke inwoners kan hiphop bijvoorbeeld echter als bedreiging zien. Kortom, zo zijn er tal van factoren die een bepaalde muziekstroming, -scene en aanverwante zaken vormen en faciliteren. In de muziek kan dit bijvoorbeeld blijken uit de liedteksten, instrumenten, zang, soorten clubs, maar ook zaken als graffiti en drugsgebruik. Bij het proces van burgers die door tegenstellingen in discours, het definiëren van sociale ruimtes en het scheppen van een leefgemeenschap hun eigen waarden, normen en dus belevingen creëren, komt Bennett (2000) eigenlijk tot de conclusie dat ‘locality’ en ‘local identity’ subjectieve begrippen zijn die verschillend geïnterpreteerd kunnen worden. Voor het onderzoek naar de Rotterdamse muziekindustrie kan dit betekenen dat meningen en interpretaties over muziekscenes niet altijd als ‘waarheid’ aangenomen hoeven te worden en er verschillende uitgangspunten zijn die het onderwerp vanuit een ander perspectief kunnen belichten.


De termen identiteit en plaats zien we ook terug wanneer er in een economisch perspectief tegen (lokale) muziek wordt aangekeken. Connell en Gibson (2000) gebruiken het begrip ‘glocalisation’ om aan te geven hoe de dynamische verhoudingen tussen enerzijds de roots (local) en de commerciële buitenwereld liggen (global). Deze verhoudingen komen het meest tot uiting als er gekeken wordt naar een belangrijke waarde van de herkomst van de muziek, namelijk de authenticiteit. Connell en Gibson (2000) stellen echter dat authenticiteit niet altijd succes gegarandeerd en dat hybride vormen meer dan ooit aanwezig zullen zijn:

‘In contrast to attempts to concretise music in place and in social practice, popular culture reflected the fluxes and fluidity of contemporary life, unsettling binary oppositions established in earlier phases of modernity (tradition/contemporary; authentic/inauthentic; local/global) by refusing to be pinned down. Music had been, and would continue to be, mobile.’ (Connell en Gibson, 2000, p. 44)  

Muziek kan de plaats van herkomst op verschillende manieren representeren. Artiesten gebruiken namen van plaatsen in bandnamen en in (titels van) liedteksten. Steden kunnen een bron van inspiratie verwoorden, denk aan “New York” van Frank Sinatra, of juist een ontvluchting betekenen zoals de tekst in “Hotel California” van The Eagles. Per stad verschilt het dus welke factoren meespelen in de opkomst, populariteit en waardering voor een bepaalde muziekstroming. Dit geldt ook voor een stad als Rotterdam.      






Ontwikkelingen in de muziekindustrie kunnen dus per stedelijke omgeving erg verschillen. Verwacht kan worden dat Rotterdam door de mix van verschillende genres en stijlen anders ‘reageert’ op digitale ontwikkelingen dan bijvoorbeeld in Amsterdam of Den Haag. Ook mainstream en underground artiesten kunnen verschillend met de herstructurering van de muziekindustrie omgaan. Kortom, de lokale eigenschappen van een stad of regio zijn van invloed op de wijze waarop partijen met elkaar omgaan en welke muziekstromingen geaccepteerd worden.

2.4 Rotterdamse muziekindustrie

In 2008 waren er in Rotterdam 30 platenlabels actief waarvan er drie op nationaal niveau aan de weg timmerden. Met een marktaandeel van 6 procent is Rotterdam de derde vestigingsplaats voor platenlabels na Amsterdam en Hilversum. Een groot gedeelte van deze labels richten zich met name op specifieke genres en zijn vaak in de undergroundscene actief. Hierdoor vervullen ze een belangrijke functie voor de lokale muziekindustrie (EdbR, 2008). Typerend voor de Rotterdamse muziekscene is het aantal platenlabels dat zich bezighoudt met dancemuziek. In de jaren ’90 stond Rotterdam bekend om haar dj’s en uitgaansleven, waarin de dancemuziek als drijvende kracht aanwezig was. Tegenwoordig zijn er ook in Rotterdam verschillende trends merkbaar die de structurele indeling van de industrie veranderen. De digitalisering draagt ook in Rotterdam bij aan een andere kijk op de businessmodellen van de muziekindustrie. Volgens het EdbR (2008) is de tijd dan ook rijp voor creatief ondernemerschap en een verandering in deze verdienmodellen. Met name artiesten kunnen profiteren van nieuwe digitale opnametechnieken. Zo hoeft er aanzienlijk minder geïnvesteerd te worden om zelf een professionele productie te maken. Deze ‘Do it yourself’ (DIY) mentaliteit zorgt er vooral in Rotterdam voor dat elektronische muziek vaker ‘thuis’ wordt opgenomen. Ook pop- en rockmuzikanten blijken steeds vaker de studio links te laten liggen, omdat het nu eenmaal goedkoper en makkelijker is om zelf een plaat op te nemen. Platenlabels en producers krijgen door deze ontwikkelingen minder geld en werk binnen, maar anderzijds kunnen zij wel met kleinere productiebudgetten werken. 







De rol van een platenlabel dreigt in de traditionele vorm langzaamaan te verdwijnen. Zoals eerder al is aangegeven zijn de vaste ketens van artiesten contracteren, cd-productie, distributie en verkoop enigszins achterhaald. Beginnende artiesten kunnen dus steeds meer de regie voeren over hun eigen productie, promotie en boekingen. Soms zijn er incidenteel successen te boeken via sites als YouTube of Last.fm, maar in praktijk blijkt het moeilijk te zijn om met weinig financiële middelen en een DIY-mentaliteit populair genoeg te worden. In tegenstelling tot de grote mediaconglomeraten die een mainstream publiek van muziek voorzien, richten steeds meer platenlabels zich op nichemarkten waardoor een specifiek gedeelte van de markt wordt bediend. Vooral internet speelt hier een bepalende rol in. Doordat artiesten en consumenten via internet eenvoudig direct met elkaar in contact kunnen komen en de hegemonie van mediaconglomeraten wordt omzeild, bijvoorbeeld door middel van digitale communities, ontstaan er zeer gefragmenteerde nichemarkten. Dit vormt aan de ene kant een bedreiging voor platenlabels omdat ze in het proces niet meer aan de pas komen. Maar met de kennis van deze nichemarkten kunnen platenlabels snel en goedkoop op internetcommunities en scenes inspringen (Hughes en Lang, 2003). Volgens het EdbR (2008) is dit een belangrijke kans voor platenlabels om te overleven.

‘Specialisatie en schaalverkleining bieden kansen in tijden waarin ‘het grote publiek’ steeds meer gebruik maakt van het illegale aanbod op internet, zich bovendien steeds moeilijker laat adresseren met marketinginstrumenten, en de smaak van consumenten snel verandert. Gespecialiseerde communities op internet ondersteunen deze ontwikkeling en lijken voldoende voorwaarde om binnen specifieke stromingen een brug te slaan tussen artiest en consument’. (EdbR, 2008, p.15)
Verder verwacht het EdbR (2008) dat ook in Rotterdam de geluidsdrager voor platenmaatschappijen minder belangrijk wordt en er een verschuiving plaatsvindt naar dienstverlening in management, marketing, merchandising en auteursrechten van artiesten. Dit is ook te merken in de invulling van bepaalde functies in de muziekindustrie. Er is steeds minder sprake van een specialisatie in een bepaald beroep; functies en disciplines overlappen met elkaar (Beukers, 2008). Een platenlabel is meer en meer op verschillende disciplines actief om voldoende commercieel rendement van een artiest te creëren. In de casus van The Entertainment Group is deze trend al volop in gang gezet. Maar ook voor kleinere platenlabels is dit een kans om nieuwe geldstromen binnen te halen. 


In combinatie met enkele unieke factoren die de stad herbergt en de genoemde mondiale en lokale trends, hebben artiesten, platenmaatschappijen en distributeurs in Rotterdam te maken met een aantal kansen. Artiesten en labels die zich richten op specifieke scenes en muziekstromingen kunnen vrijwel altijd teren op een vaste schare fans die producten van hen kunnen afnemen. Juist door zich te richten op zaken als merchandising en boekingen kunnen er nieuwe verdienmodellen ontstaan. Rotterdam is daarnaast een jonge, experimentele en daardoor vernieuwende stad waar undergroundstromingen ontstaan en bekend kunnen worden. Zie bijvoorbeeld de dancescene en de ‘urban’ of hiphopscene dat zich door de vestiging van het platenlabel Top Notch naar verwachting sterker zal gaan ontwikkelen (EdbR, 2008).      


Rotterdam herbergt echter weinig popartiesten en bands die nationaal of internationaal bekend zijn. Een uitzondering is het dancegenre waar enkele Rotterdamse dj’s als Ferry Corsten en Michel de Hey zich kunnen meten tot de internationale top. Daarentegen kent het popgenre nauwelijks bekende artiesten die nationaal doorgebroken zijn. Dit valt enerzijds te wijten aan de jarenlange focus op de gabber- en dancemuziek waar Rotterdam om bekend stond, anderzijds spelen factoren aan de productie- en distributiezijde hier een rol in. De Rotterdamse Raad voor Kunst en Cultuur (RRKC) schrijft in het rapport Rotterdam has got that pop (2006) dat met name professionalisering en innovatie tot nieuwe kansen moet leiden. Ook het EdbR (2008) pleit voor het faciliteren en binnenhalen van jonge, innoverende platenlabels die de muzieksector moeten verrijken. Volgens hen loopt er vooral in de categorieën dance, urban en wereldmuziek genoeg talent rond waar met hulp van platenlabels en -maatschappijen gewaardeerde muzikanten uit voort kunnen vloeien. Juist gespecialiseerde platenlabels zouden hiermee hun voordeel kunnen doen. Verder moeten betere faciliteiten, huisvestiging en ruimtelijke clustering leiden tot een boost voor Rotterdamse artiesten. Oefenruimtes en mogelijkheden tot optredens moeten verder de industrie stimuleren. Poppodia zijn hierin een essentiële schakel die ervoor kunnen zorgen dat een lokaal bandje een bekende artiest wordt. Verder is het een plek om te experimenteren en is dus een bron van vernieuwing. Podia en oefenruimtes spelen een belangrijke rol waar talenten hun kunsten kunnen vertonen en waar de ontmoeting tussen de artiest en het platenlabel kan plaatsvinden (Vreeke & Van Dalen, 2009). 








Platenlabels zijn echter niet ten dode opgeschreven zoals soms wordt gesuggereerd. Artiesten zullen intermediairs nodig hebben om bekend te worden en te blijven. Zogezegd zullen zaken als marketing en (digitale) distributie uitbesteed worden aan professionals. Omdat internet hier een steeds grote plaats inneemt beveelt het EdbR (2008) een digitale muziekportal aan waar artiesten en platenlabels elkaar kunnen vinden en digitale distributie plaats kan vinden. Via deze portal kunnen platenlabels niet alleen de volledige catalogus tonen, bovendien vindt er een wisselwerking plaats tussen artiesten, labels en consumenten. De bedoeling is dat instellingen zoals de Centrale Bibliotheek de technische kennis aanleveren en labels content hiervoor genereren.

De basisvoorzieningen die een stad biedt zijn dus belangrijk voor de ontplooiing van talent en het regionale muziekklimaat in zijn algemeenheid. De mate waarin bijvoorbeeld platenlabels zich specialiseren, het aanbod van poppodia, de kennis en expertise die een stad herbergt en de scenes die de muziekindustrie een gezicht geven, vormen een dynamisch spel waarbinnen een lokale muziekindustrie zich moet bewegen. De vraag is echter in hoeverre deze trends en ideeën daadwerkelijk van waarde kunnen zijn voor de verschillende partijen. In dit onderzoek wordt getracht een antwoord te vinden op de gevolgen van digitalisering op de Rotterdamse muziekindustrie.
3. Resultaten
De bevindingen in dit hoofdstuk komen voort uit gesprekken die zijn gevoerd met verschillende mensen die werkzaam zijn in de productie- en distributiesector van de Rotterdamse muziekindustrie. Naast deze kwalitatieve gegevens is er ook gebruik gemaakt van kwantitatief materiaal, zoals bijvoorbeeld cijfers met betrekking tot de Nederlandse en Rotterdamse muziekindustrie (NVPI, 2009; EdbR 2008). Deze afwisseling van gegevens zorgt ervoor dat de afgenomen interviews correct zijn ingebed in maatschappelijke en economische perspectieven. Ook zijn er bronnen gebruikt om de historische context verder in te vullen (Ulzen, 2007). Echter dienen de kwantitatieve gegevens en de literatuurstudie meer als achtergrond en voor de inbedding van de beschreven trends gebruikt te worden. Op die manier is er een coherent geheel ontstaan waarbij telkens is gekeken in hoeverre bevindingen uit cijfermateriaal en rapportages zich verhouden met de uitkomsten van gesprekken in het ‘werkveld’.










Allereerst is er een paragraaf gewijd aan de geschiedenis en historische gebeurtenissen van de Rotterdamse muziekwereld. Er is een kort beeld geschetst hoe de muziekindustrie er vroeger voorstond in vergelijking met nu, welke soorten muziek in die jaren meer of minder populair waren en hoe Rotterdam zich als muziekstad heeft ontwikkeld. Een belangrijk onderdeel van deze paragraaf is een analyse hoe Rotterdam er nu voor staat als muziekstad en welke sterke en zwakke plekken de stad herbergt ten aanzien van productie en distributie van muziek. Deze historische en hedendaagse ontwikkelingen hebben direct of indirect geleid tot het huidige Rotterdamse muziekklimaat en geven een kader hoe trends in de Rotterdamse muziekwereld geïnterpreteerd moeten worden. Het economische kader gaat dieper in op de lokale muziekproductie en -distributie. Er is aangegeven hoe de industrie is veranderd ten opzichte van enkele jaren geleden en welke veranderingen er hebben plaatsgevonden in verdienmodellen en verhoudingen tussen verschillende partijen. Samen met de eerdere beschreven wereldwijde en lokale trends bieden deze resultaten inzicht in hoeverre al deze historische, economische en maatschappelijke factoren met elkaar in aanraking komen en tot welke kansen en / of problemen dit leidt voor de Rotterdamse muzieksector. Bovendien wordt er per genre gekeken hoe men omgaat met de mogelijkheden die digitalisering met zich meebrengt en wat dit betekent met betrekking tot de productie en distributie in dat specifieke genre.
3.1 Landelijke context
Rotterdam staat als muziekstad uiteraard niet op zichzelf maar is onderdeel van een wereldwijde muziekmarkt. Tendensen op de nationale en mondiale muziekmarkt zijn van grote invloed op de verkoop van de verschillende muziekgenres die Rotterdam herbergt. Daarom is het van belang eerst in grote lijnen een indruk te krijgen welke trends zich op macroniveau afspelen, alvorens we de specifieke ontwikkelingen in de Rotterdamse muziekindustrie kunnen bespreken.

Enkele feiten van de Nederlandse muziekindustrie op een rij (PWC, 2008; NVPI, 2009).

· De algehele muziekindustrie kromp qua omzet met 6,7 procent in 2008 ten opzichte van het jaar ervoor.
· De fysieke distributie daalden in de jaren 2006, 2007 en 2008 respectievelijk met 9.2, 8.5 en 8 procent.

· Er werden 680.000 minder cd-singles verkocht in 2008 dan in het voorafgaande jaar. Dit komt neer op een daling van 35 procent.
· Albumverkopen bleven iets stabieler en daalden in 2008 met 5.3 procent. Dit heeft te maken in een daling van prijs per album-cd, dat nu op 12,45 euro ligt.

· Legale digitale downloads stijgen met 17.5 procent in 2008 en vertegenwoordigd een aantal van 14 miljoen downloads.

Verwacht wordt dat de daling van cd-verkopen verder zal door zetten. Dit heeft met een aantal factoren te maken. Zo zal naar verwachting de omzet van digitale downloads verdriedubbelen in 2012 en ondervindt de verkoop van cd’s concurrentie van illegale downloads. De verkoop van fysieke geluidsdragers blijft echter de komende jaren verreweg de belangrijkste inkomstenbron, maar het aandeel zwakt daarin wel verder af ten gunste van digitale distributie. De totale verkoop van muziek zal in 2012 gedaald zijn naar 240 miljoen euro. Ter vergelijking: in 2003 was dit nog 444 miljoen euro (PWC, 2008). 











De oorzaak van de onomkeerbare daling in fysieke geluidsdragers is voor een belangrijk deel te wijten aan een gebrek aan een ‘opvolger’. In de jaren ’80 werd de vinylplaat vervangen door het cassettebandje, waarna het in de jaren ’90 een complementaire opvolger kreeg in de vorm van de cd. Telkens zorgde deze verandering van geluidsdrager in een stijging van verkopen, apparaten en randapparatuur (Graham et al., 2004). In dit nieuwe millennium is er geen sprake meer van een volwaardige fysieke vervanging. De vraag die vooralsnog onbeantwoordbaar blijft is of de cd over een aantal decennia helemaal van het muzikale podium zal verdwijnen of dat het als collectorsitem dienst zal doen. Digitale distributie en downloads resulteren nu al in een forse daling van singles, terwijl album verkopen deze klap enigszins hebben kunnen opvangen door een daling in verkoopprijs. Door ‘unbundling’ van de album-cd is het via digitale media mogelijk losse tracks te verkrijgen in plaats van het hele album aan te moeten schaffen. Deze selectieve benadering van de consument zal naar verwachting ook bijdragen aan een afname van album-cd verkopen (PWC, 2008; NVPI, 2009). 
3.1.1. Toekomst van de CD

De opvattingen van de respondenten met betrekking tot het wel of niet verdwijnen van de cd lopen uiteen. Artiesten en bedrijven in de elektronische muziek gaan er vanuit dat de cd vooral voor de liefhebber en verzamelaar een item blijft, in de pop- en rockgenres wordt er nog wel veel waarde gehecht aan de cd. In de dancemuziek wordt de cd voornamelijk gebruikt ter promotie van de artiest. Dit zien we ook terug bij grote internationale artiesten. 

‘Vroeger werd het geld gewoon verdiend met platenverkoop. En toen was het optreden de promotie van de platenverkoop en nu is het verkeerd om eigenlijk. Nu is de cd meer een veredelde poster.’ (Interview Dick van Zuylen, Algemeen directeur Mojo Concerts, 14 mei 2009)
‘Ik denk niet dat we ooit helemaal zonder drager zullen. Nee ik denk niet dat ik dat nog ga meemaken. En ik denk eigenlijk ook dat we de grootste verschuiving ook wel gehad hebben.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
‘Dat is dus de keerzijde van dat digitale, beter koop je een mooie LP dan een cdtje die je ook kan downloaden. De cd heeft dus een hardere klap van downloaden gekregen dan vinyl. Binnen dance merk je dat het wat toegankelijker is, dat het sneller oud is en dat we meer last hebben van mp3’s (…) En daarmee merk je dus dat er steeds meer uitkomt, maar in lagere aantallen wordt verkocht. Maar de hoeveelheid product wordt wel steeds groter.’ (Interview Marco Grijssen, Eigenaar Triple Vision, 6 mei 2009) 

De cd wordt vooral in de elektronische muziek en bij internationale artiesten steeds meer gezien als promotiemiddel en ‘visitekaartje’, dan een medium waarmee grote bedragen worden verdiend. De vinylplaat is nog wel populair bij met name hiphop en sommige dancegenres, maar wordt dus vooral als collectorstem gezien. Toch heeft de vinylplaat recentelijk een opleving gekregen. Binnen de hiphopscene verwacht men bijvoorbeeld niet snel dat de vinylplaat gaat verdwijnen.

‘Het is een hele moeilijke vraag. Ik denk dat de cd eerder zal verdwijnen dan bijvoorbeeld vinyl. Kijk maar naar de Mediamarkt daar verkopen ze opeens vinyl. (…) Ik denk niet dat het zo snel zal verdwijnen omdat er toch nog wel een groep is die het toch wel op cd wil hebben of vinyl. En misschien dat dat op termijn weer terugkomt en de jeugd denkt: “ik wil toch iets tastbaars hebben”.’ (Interview Neels Smeekens, DJ / Hiphophuis, 22 juni 2009)
De retro-trend dat consumenten iets exclusiefs en tastbaars willen hebben in plaats van een digitaal bestand wordt door de helft van de respondenten min of meer beaamd. Vooral de vinylplaat lijkt in dat opzicht het ideale medium om in deze behoefte van de consument te voorzien en ontstijgt soms de eigen nichemarkt. Sommigen zien ook voor de cd hier een toekomst voor weggelegd. 

‘Een soort nichemarkt zal zeker blijven bestaan. Dat heb je met lp’s ook zo. Dan zijn ze in revival en dan is het geluid van lp’s weer zo ontzettend mooi. Wij zien dat ook in uitleen, het is zo een klein gedeelte. (…) Ik geloof niet dat dat terugkomt. Bedoel wij hebben hier ook nog wasrollen liggen, maar uiteindelijk worden er geen wasrollen meer gemaakt. Ik had de ontwikkeling van het digitale wel wat sneller verwacht en natuurlijk wordt er veel gedownload.’ (Interview Mariëtte de Koning, Adjunct-directeur CDR, 19 mei 2009)
‘Ja zeker, vroeger kon je met een goeie plaat nog wel een redelijk bedrag verdienen. Sommige platen hebben we wel tegen de 10.000 euro verdiend. Maar tegenwoordig als je een paar honderd euro verdient ben je blij. En uiteindelijk stuur je het ook dan maar op naar bevriende artiesten maar je verdient er vrijwel niets mee. En het is puur een duur visitekaartje waardoor ze je naam leren kennen. Daarom is het belangrijk dit in stand te houden.’ (Interview Bas Mooy, Eigenaar Audio Assault, 27 april 2009)
3.1.2. Contracten

Door de daling van de cd-verkopen is er echter ook een keerzijde ontstaan die grote platenmaatschappijen, managementbureaus en concertpromotors aangrijpen om nieuwe inkomsten te genereren. Steeds vaker krijgen artiesten, voornamelijk grote, maar ook talenten, met zogenoemde 360 graden deals te maken. Doordat er niet meer alleen geteerd kan worden op de verkoop van cd’s en andere geluidsdragers, proberen maatschappijen ook andere rechten van een artiest te bemachtigen waardoor alle merchandising, concert- en overige inkomsten in handen komen van één bedrijf. Dit wordt daarom ook wel de ‘Multiple Rights deal’ genoemd. Hiervoor krijgt de artiest vaak vooraf een fee voor betaald. Deze contractvorm wordt niet alleen door platenmaatschappijen gebruikt, maar ook steeds meer door concertpromotors en managementbureaus en wordt voor een langere tijd aangegaan. Er bestaan veel varianten van de 360 graden deal. Er bestaan constructies waar een maatschappij de volledige rechten van een artiest claimt en de artiest als merk aan de buitenwereld probeert te verkopen. Voor kleinere artiesten worden er juist meer samenwerkingsverbanden aangegaan en worden de investeringen, rechten en inkomsten onderling verdeeld. 

‘Ik denk als je het groots wil aanpakken dat je niet zonder een aantal professionele partijen kunt. En dan heb ik het niet zozeer over een label want een label stelt in principe niet zo gek veel voor. (…) Iedereen heeft het erover dat het een 100 procent deal is of 360 graden. Dat je dus een samenwerking krijgt met het management, artiest, boekingskantoor, label en de merchandising. Dat het gaat samenwerken, dat het in één grote pot komt.’ (Interview Bas Kunnen, Producer/DJ X-ceptional Music Productions, 20 mei 2009)

Door deze ontwikkeling vindt er in het hogere segment artiesten een verschuiving plaats van de traditionele waardeketen naar een netwerkstructuur die zich rondom de artiest bevindt. De artiest hoeft niet meer gebonden te zijn aan een label of platenmaatschappij maar kan zelf bepalen welke partijen hij of zij nodig heeft om succesvol te zijn. Kortom, door digitalisering en de daling in fysieke geluidsdrager heeft de artiest meer macht dan ooit. 






Bovenstaande geldt zeker niet voor alle artiesten maar vooral voor mainstream muzieksoorten die een jong publiek trekken. Juist deze doelgroepen zijn opgegroeid met internet, downloaden veel vaker dan oudere doelgroepen en begeven zich op communitysites. Een belangrijke factor die hier niet vergeten mag worden is dus de doelgroep van een genre of artiest. Bij genres waar een ouder publiek wordt getrokken, denk aan klassieke muziek en wereldmuziek, zijn mensen eerder geneigd een cd te kopen. Hier is de daling van cd-verkopen voor artiesten en distributeurs veel minder voelbaar dan wanneer het om dance of popmuziek gaat. 

‘We proberen met het product zo een product te maken dat mensen het niet willen downloaden. Daarnaast zitten we in een doelgroep die ook nog niet echt download. Bedoel we hebben niet de jongeren, wij zijn 35+ ongeveer. En die mensen willen gewoon de cd.’ (Interview Natasja Roekamp, Label- en Productmanager Coast to Coast, 9 juli 2009)
Omdat Rotterdam muziekstromingen kent met voornamelijk een jong publiek maar wel met vele underground muziekstromingen, liggen de accenten ten opzichte van landelijke tendensen anders. In de volgende paragrafen wordt hier dieper op ingegaan. De hier geschetste, landelijke en internationale trends hebben zeker een grote invloed op de muzieksector in Rotterdam. Echter het Rotterdamse muziekklimaat is wezenlijk anders ingericht waarbij lokale historische en economische ontwikkelingen voor een genuanceerder beeld zorgen dan aanvankelijk kan worden aangenomen.  
3.2 Rotterdam muziekstad?

In deze paragraaf wordt uiteengezet hoe het muziekklimaat er uitziet en welke fasen Rotterdam heeft ondergaan met betrekking tot vroegere muziekstromingen. Er is een inhoudsanalyse gedaan over drie documenten
 die adviserende en beleidsmatige doelstellingen hebben. Deze zijn aangevuld met interviews van verschillende respondenten en theoretische grondslagen die in het theoretisch kader zijn gebruikt. Deze paragraaf schetst een stand van zaken van de huidige Rotterdamse muziekindustrie en dient als context voor de verschillende thema’s en opvattingen die later uit de interviews zijn gedestilleerd.   
3.2.1 Historische context
Rotterdam kent een relatief korte historie als men kijkt naar in het oog springende muzikale hoogtepunten die de stad neerzetten als de muzikale ‘place to be’. In dat opzicht kent de stad vele diversen stijlen en scenes die allemaal hoogtijdagen hebben gekend. Zo stond in 1970 Rotterdam Europees in de schijnwerpers toen het met het driedaagse Holland Festival, oftwel ‘Stamping Ground’, een antwoord gaf op het legendarische Amerikaanse Woodstock festival in het jaar ervoor. Ongeveer 100.000 mensen kwamen naar het Kralingse Bos om artiesten als Santana, The Byrds, Al Stewart en Pink Floyd te mogen aanschouwen. In de jaren erna kende Rotterdam een verscheidenheid aan muziekstromingen die doorbraken. Begin jaren ’80 was Rotterdam een belangrijk podium voor new wave en punk invloeden. Er werd gezegd dat deze muziekstijlen pasten bij de ‘Rotterdamse zakelijkheid en dynamiek’ en de mentaliteit van hard werken. Rotterdamse kunstenaars konden zich hiermee makkelijk identificeren en dit droeg bij aan de populariteit en het grootstedelijke karakter van Rotterdam. Doordat verschillende kunstenaars, musici en podia de handen ineen sloegen ontstond er een heuse scene die new wave, punk en popmuziek programmeerde. De alternatieve muziekwereld van Rotterdam stond bekend om het binnenhalen van nog onbekende bandjes die later ongekend populair bleken te zijn geworden: van de Sex Pistols tot U2 en Depeche Mode tot de Simple Minds (Ulzen, 2007). 





Na de new wave en punk waaide eind jaren ’80 house van Amerika over naar Nederland. In Rotterdam werd dit niet meteen opgepikt. Met name in Amsterdam werd house, nadat muziekstijlen uit Ibiza zeer populair werden, gebruikt op illegale feesten. In Rotterdam werd het ‘hardere werk’ populairder: techno en later het in Rotterdam ontwikkelde hardcore zette hier voet aan de grond. In Rotterdam namen deze muziekstijlen een vogelvlucht doordat bekende artiesten uit de stad doorbraken en landelijk of zelfs internationaal bekend werden. Later transformeerde dit in gabber en allerlei andere soorten stromingen als progressive, hardhouse, trance en hardstyle. Tot op de dag van vandaag is de danceindustrie één van de belangrijke genres waar Rotterdam nationaal en internationaal bekend om staat. Tegenwoordig vestigen zich ook labels en maatschappijen van andere genres die passen bij het grootstedelijke karakter, zoals hiphop en de groeiende ‘urban-scene’ (Beukers, 2008).


3.2.2 Rotterdamse scenes
Dat muziek in allerlei opzichten een meerwaarde kan betekenen voor de stad staat buiten kijf. Muziek bevindt zich vaak op een scheidslijn tussen kunst, commercie en cultuur. Muziek is onmogelijk in een bepaalde hoek te plaatsen en heeft verwantschap met diverse sectoren als audiovisuele kunst, vormgeving, mode, theater, dans, beeldende kunst, film en evenementen (Visie op de popmuziek, 2007). Vanuit economisch perspectief is muziek een belangrijk onderdeel van de entertainmentindustrie, maar dat wordt door overheden lang niet altijd zo erkend. Volgens het EdbR (2008) wordt de muziekindustrie teveel vanuit een culturele context belicht, terwijl de sector in economisch opzicht van grote waarde is voor een stad als Rotterdam. Niet alleen qua imago maar ook als er gekeken worden naar werkgelegenheid. Volgens het EdbR (2008) zijn er 530 bedrijven actief in de Rotterdamse muziekwereld die ongeveer 6000 werknemers vertegenwoordigen die minimaal 12 uur in de week werken. Vooral de popsector kent een grote verscheidenheid aan kleine bedrijfjes en eenmanszaken die zich in een dynamisch en risicovol werkveld bevinden. Het verloop van deze bedrijfjes is groot wat niet ten gunste komt aan de stabiliteit van de muzieksector. Hierdoor zijn er, afgezien van het dancegenre, relatief weinig bedrijven die landelijk of internationaal bekend zijn. De dancesector staat er vergeleken met de live-muziek beter op. Rotterdam staat bekend om zijn kwalitatief en innovatieve karakter van het dancegenre en heeft ook internationaal aanzien. Verdere sterke punten van Rotterdam zijn de opleidingen van instanties als Codarts, Albeda College, WMDC en SKVR. Hieruit komt talent voort dat zowel muzikaal als commercieel gezien sterker in de schoenen staat. Echter dreigen veel talenten tussen wal en het schip te vallen omdat zij enerzijds wel het talent hebben, maar soms niet het vermogen hebben om een opleiding af te ronden. 

‘Ja, Ik denk dat er beter opgeleide artiesten komen die weerbaarder zijn. (…) Dat ze dat [ondernemerschap] bij kunnen dragen. Maar ook door al die onderwijsinstellingen, die proberen dat natuurlijk ook.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)

De tijden dat Rotterdam furore maakte met experimentele en nieuwe muziekstromingen, grote artiesten en een bruisend muziekklimaat lijken te zijn vervlogen. Verschillende instanties als het EdbR (2008), RRKC (2006) en de visie op de lokale popsector van de gemeente Rotterdam (2007) pleiten voor structurele maatregelen om met name het popklimaat in Rotterdam maar ook de muziekindustrie in zijn algemeenheid te stimuleren. Dit wordt ook bevestigd door verschillende respondenten die vaak niet tevreden zijn met de gang van zaken ten aanzien van het culturele en muzikale beleid. Zowel in de bovengenoemde documentatie als in gesprekken met respondenten komen de volgende problemen aan het licht:

· De muzieksector dient een professionaliseringsslag te ondergaan. Zowel poppodia als artiesten moeten een ondernemende werkwijze introduceren om financiële resultaten veilig te stellen en minder afhankelijk te zijn van subsidies. 

· Er is in Rotterdam een beperkt aantal kleinere podia en cafés waar bandjes kunnen optreden. Daarbij houden bestaande poppodiums het hoofd maar net boven water (Baroeg, Exit, WORM, Watt). 

· Doordat er financieel weinig veroorloofd kan worden, wordt er onvoldoende geëxperimenteerd en geïnnoveerd.

· Er is een beperkte organisatiegraad tussen bedrijven, instellingen en overheid.

· In het kader van jonge talenten is er een gebrek aan goede huisvesting en oefenruimtes. 

· Bovendien willen zowel ondernemers als overheid meer en een diverser publiek aantrekken. 

Bovenstaande knelpunten worden breed gedragen, maar op allerlei punten verschillen artiesten en creatieve ondernemers enerzijds en de gemeente Rotterdam anderzijds van mening. Wanneer de verschillende beleidsdocumenten met elkaar worden vergeleken, vallen er inhoudelijk essentiële verschillen op. Het belangrijkste verschil is de manier van interpretatie van de muzieksector. De RRKC (2006) en de Visie op de lokale Popsector (2007) benoemen de muziekindustrie meer als een culturele vorm, terwijl het EdbR (2008) muziek als economische motor ziet die een aanzienlijke sector in Rotterdam vertegenwoordigd. Door dit verschil in visie ontstaan er ook andere invalshoeken en kaders waarbinnen de Rotterdamse muziekindustrie gekarakteriseerd wordt. De RRKC (2006) en de gemeentelijke visie (2007) praten met name over subsidies, huisvesting, educatie en ondersteuning: de gemeente stelt zich hier faciliterend op. Het EdbR (2008) benoemt echter ook economische trends die een andere beeld laten zien en op bepaalde vlakken andere kansen en bedreigingen schetsen en oplossingen aandragen voor de muzieksector. Zo is een belangrijk aspect de beknellende wet- en regelgeving dat ervoor zorgt dat de ruimte voor creatieve ondernemers of horecazaken om bijvoorbeeld een festival of feest te organiseren wordt beperkt. Ondernemers klagen over de strikte regels die de gemeente hanteert en de trage gang van zaken bij subsidie regelingen EdbR (2008). Hierover wordt niet gesproken in de visie van de gemeente.  

‘Als je kijkt hoe weinig plekken er zijn om behoorlijk te spelen. Dat is één van de grote problemen. Hoe los je dat probleem nou op. Als je kijkt hoe dat probleem tot stand is gekomen is dat milieuwetgeving. Als je op de Witte de Withstraat een bandje wil laten spelen komen al je buren naar beneden.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
Aangezien Rotterdam relatief veel kleine platenlabels en jonge, talentvolle artiesten kent is de scene waarin zij zich bevinden erg belangrijk. In Rotterdam staat de dancescene al jarenlang bekend, maar door digitalisering is er ook sprake van zogenaamde ‘translocal’ en ‘virtual scenes’ (Bennett en Peterson, 2004). Internationaal gezien hoeft een Rotterdamse artiest zich niet alleen te focussen op de regionale markt maar kan eigenlijk overal in de wereld terecht.

‘Je kan eigenlijk als band zeggen van “de wereld is mijn markt”, tenzij je gewoon Nederlandstalig zingt.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
‘Het meeste werk dat ik heb is buiten Rotterdam. Er zit hier wel veel, maar ik zit eigenlijk nog meer in België en Frankrijk. Of je nu hier zit, het maakt ook niet zoveel meer uit. (…) Als iets echt heel goed is waarom zou je dan in Rotterdam blijven?’ (Interview Neels Smeekens, DJ / Hiphophuis, 22 juni 2009)
Is Rotterdam dan niet meer dan een standplaats voor een artiest in plaats van een artistieke omgeving? Toch moet de rol van een stad in dit digitale tijdperk niet ineens uitgevlakt worden. De wereldwijde fans en scenes liggen door internet voor de artiest inderdaad meer dan ooit aan de voeten. De rol die een stad moet innemen is in dat opzicht wat veranderd. De stad moet faciliterend optreden, zorgen voor goede opleidingen, huisvestingen en infrastructuur (RRKC, 2006). Daarnaast doet een stad voor artiesten inspiratie op, wordt men gestimuleerd door andere artiesten en personen en heeft men een lokaal netwerk waar het op kan terugvallen. Uiteraard blijven de ‘roots’ van een artiest van belang maar tegelijkertijd ook het grootstedelijke en mondiale karakter wat Rotterdam als stad in zich geeft (Ulzen, 2007). Maar om te begrijpen hoe een lokale muziekwereld in elkaar zit zal er niet alleen gekeken moeten worden naar culturele aspecten maar ook naar economische, zodat de industrie wordt ingebed in een bredere context en ook als zozeer gezien moet worden (Brown et al., 2000). 








Een belangrijk onderscheid dat vooraf moet worden gemaakt, ook in economisch opzicht, is de mainstream versus underground paradox. In de interviews met de verschillende betrokkenen was er duidelijk een spanning merkbaar tussen deze mainstream en undergroundstromingen. Mainstream wordt door underground muzikanten gezien als ‘commercieel’, ‘snel geld verdienen’ en werd zelfs ‘troep’ genoemd. Daarnaast worden sommige muzikanten verweten dat ze niet vasthouden aan de eigen ‘sound’, maar meegaan op een populaire stroming. Dat brengt voor- en nadelen met zich mee.
‘Ik blijf zelf altijd zeggen, ik blijf altijd geloven in wat ik doe en dat is soms heel moeilijk, want iedereen om je heen zie je overstappen. (…) Dan ben ik in één keer degene die vast heeft gehouden aan de sound en ben je ineens een grotere speler. En dat merk ik nu ook wel, het is nu makkelijker je te onderscheiden dan vroeger.’ (Interview Bas Mooy, Eigenaar Audio Assault, 27 april 2009) 

Het onderscheid tussen mainstream en underground is van wezenlijk belang. Er dienen zich namelijk verschillen aan tussen artiesten en bedrijven die zich vooral op mainstream muziek richten en degenen die undergroundmuziek maken. De resultaten kennen enkele grote lijnen die voor vrijwel alle genres gelden, maar wanneer er specifiek naar een genre of stroming wordt gekeken zien we opmerkelijke verschillen waar verschillende verklaringen aan ten grondslag liggen. De ene artiest of distributeur ziet bijvoorbeeld andere kansen en mogelijkheden dan iemand die zich met een totaal andere muzieksoort bezighoudt. Wanneer we deze lokale eigenschappen combineren met nationale en internationale tendensen, kunnen we uiteindelijk iets zeggen over de productie en distributie van muziek in Rotterdam.
3.2.3 Business- en verdienmodellen

In het theoretisch kader werd uiteengezet dat digitalisering grote veranderingen teweeg kon brengen in de manier waarop verschillende artiesten, labels, platenmaatschappijen en distributeurs met elkaar samenwerken. Door met name internet zouden artiesten functies van bedrijven die verderop in de waardeketen actief zijn over kunnen nemen en zelf uitvoeren. De artiest zou dan bijvoorbeeld direct aan de klant (fan) een cd kunnen verkopen (Graham et al, 2004). Deze verschuivingen tussen beroepen en functies binnen de muziekindustrie vallen enigszins te nuanceren wanneer de Rotterdamse industrie wordt bekeken. 








Het valt in vrijwel alle gesprekken op dat er zowel aan de productie als distributiekant geen grote verschuivingen plaatsvinden in overlappingen van beroepen of functies. Dit heeft niet zozeer met de onwelwillendheid van een persoon of bedrijf te maken, maar andere factoren spelen hier een rol in. Er moet niet worden vergeten dat het uitoefenen van een beroep zoals artiest, producer, distributeur of marketeer stuk voor stuk specialismen zijn en dat met name artiesten vanuit een soort passie voor muziek aan de basis staan voor de creatie van een product. Artiesten zien zich daarom meer als kunstenaar of muzikant dan als een ondernemer.

‘Ik ben full-time muzikant en dj.’ (Interview Bas Mooy, Eigenaar Audio Assault, 27 april 2009)
‘(…) als je het wel commercieel aanpakt dan zit je er bovenop en kan je daar aan geld verdienen. (…) Nee diep in mijn hart, en dat klinkt misschien stom, ben ik gewoon kunstenaar. Die gewoon zijn ding doet zoals ik vind dat ik het moet doen. Er zijn mensen die er van houden en er zijn mensen die er niet van houden. So be it. Je kunt toch niet voor iedereen… je houdt er wel of je houdt er niet van uiteindelijk.’ (Interview Bas Kunnen, Producer/DJ X-ceptional Music Productions, 20 mei 2009)

Daarnaast is het al een aantal jaren een normaal fenomeen dat artiesten zowel producer als performers zijn en distributeurs kunnen zowel labels onder zich hebben als zorg dragen voor marketing, promotie en distributie. Deze overlappingen zijn ‘normaal’ in de muziekwereld en hebben niet zozeer met een toenemende digitalisering te maken, maar met de traditionele waardeketen. Door verticale integratie probeert men een grotere marge te verkrijgen door verschillende producten en diensten aan te bieden. Door deze traditionele manier van produceren en distribueren wordt de ‘oude’ industriestructuur voor een groot gedeelte nog steeds in stand gehouden. Wél zijn er veranderingen te zien in de manier waarop de productie en distributie tot stand komt. Er zijn namelijk genoeg alternatieven te zien in nieuwe verdienmodellen, contracten en andere soorten businessmodellen. Niet zozeer de beroepen en functies zijn veranderd, sterker nog, iedereen lijkt zich meer en meer te specialiseren, maar de wijze waarop de verschillende partijen met elkaar samenwerken laat wel veranderingen zien. Digitalisering biedt daarvoor kansen voor met name de artiest. Waar vroeger, en tegenwoordig nog steeds, artiesten met voeten en handen gebonden waren aan platenmaatschappijen met zogenoemde ‘wurgcontracten’, kan door middel van internet de artiest / producer het heft meer in eigen handen nemen. Het opzetten van een eigen website als ‘winkel’, het zelf distribueren en verkopen van muziek en de juiste mensen en bedrijven inschakelen voor marketing, promotie en administratie kan voor een artiest erg lucratief zijn. Sommige bedrijven springen in op deze nieuwe manier van organisatie in de muziekwereld.

‘Wij denken dat de tijd nu rijp is dat die artiest en die fan wat meer zaken met elkaar doen, dat ze dichter bij elkaar staan. Dat dat een aantal voordelen heeft, waaronder een hogere marge voor de artiest is het ook de beleving voor de fan: minder cognitieve dissonantie. Als je direct geld aan de artiest geeft is dat leuker dan als je het aan Hans van Breukhoven geeft, bijvoorbeeld. En wij vinden dat die muziekindustrie veel meer faciliterend moet optreden en achter de artiest gaan staan en niet tussen die twee partijen. (…) We hebben gezegd we gaan er mee stoppen, want muziekindustrie 1.0 gaat dood. Labels, die archaïsche structuur, dan laten we hem ook gelijk vallen.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
Kortom, de directe relatie tussen artiest en fan wordt van steeds groter belang. Dit is zowel terug te zien in bovenstaande visie, maar ook aan de populariteit van optredens en concerten. Ook concertpromotors dienen zich aan als faciliterende en ondersteunende bedrijven waarbij op het internet een platform wordt gecreëerd waar artiest en fan elkaar ‘ontmoeten’.

‘(…) Op livenation.nl zie je die dienstbare en faciliterende rol weer zeg maar. Om te zorgen dat de artiest in contact komt met zijn fan. In de meest basale vorm is dat gewoon het kopen van een kaartje, maar dat kunnen velerlei manieren zijn.’ (Interview Dick van Zuylen, Algemeen directeur Mojo Concerts, 14 mei 2009)

Deze faciliterende rol is zowel voor grote als kleine en beginnende artiesten een kans, maar tegelijkertijd ook een omslag van ‘artiest zijn’ naar ondernemerschap. Wil een artiest van deze nieuwe verdienmodellen profiteren, dan zal het zich meer moeten profileren als ondernemer. Deze gedachtegang is vrij logisch aangezien de artiest bepaalde functies van labels en distributeurs overneemt en voor de eigen rekening neemt. De consequentie hiervan is dat de functie van met name labels aan het wegebben is. Immers wanneer artiesten zelf het heft in eigen hand nemen, hoeven ze ook niet meer exclusief gebonden te zijn aan een label die hun belangen behartigd. Het label wordt op die manier alleen ingeschakeld voor specialistische opdrachten, bijvoorbeeld voor marketing of promotie. Door de DIY-mentaliteit trekt de artiest meer macht naar zich toe wat kan resulteren in hogere marges en een directere, duurzame relatie met de fan.

‘De meeste van onze klanten pakken hun cd’tjes gewoon op de keukentafel in. Toch een mentaliteitsverandering. Ik denk dat de grootste verschuiving gaat komen in het feit dat de omzet van platenlabels verder omlaag gaat. Dat weet ik zeker, dat voel ik gewoon dat er bands zijn die zeggen, zo een label wil ik wel inhuren voor specifieke expertise, maar die contracten die hoef ik niet meer. Als ik mezelf naar een niveau kan brengen dat ik al een omzet heb, kom ik ook in de positie om dat soort afspraken te maken.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)

Internet biedt hiervoor uiteraard het ideale platform voor artiesten om zelf bekendheid te genereren, muziek en merchandising te verkopen en nog belangrijker, een directe relatie aan te gaan met de fan. Verwacht wordt dat door het goede Rotterdamse opleidingsaanbod meer musici zullen afstuderen die meer dan alleen muzikant zijn. Ondernemerschap is het woord wat in de rapportages van het EdbR (2008), de RRKC (2006) en de verschillende interviews telkens terugkomt en moet zorgen dat de volgende generatie musici ook in zakelijk opzicht aan de weg zullen timmeren.

Door de komst van internet en digitale toepassingen komt de macht meer bij de artiest te liggen en bestaan er mogelijkheden om zelf te bepalen welke personen hij of zij inschakelt. De industrie wordt dan van een traditionele waardeketen van schakels langzaam omgevormd naar een netwerkstructuur dat zich rondom de artiest begeeft. Daarbij is de artiest niet alleen een producerende factor, maar een zelfstandige partij die ondernemend te werk kan gaan. Een treffend voorbeeld is dat zelfs artiesten de distributeur een voorschot moeten betalen om gebruik te maken van zijn diensten. Het risico wordt verlegd naar de artiest.

‘Ja nu is het zo als je iets wil moet je gaan betalen. Wil jij dit doen prima, anders wil iemand anders het wel doen. Het komt toch wel op de markt, maar dan moet je ons maar geld betalen van te voren want dan durven wij dat aan, want dan hebben wij geen risico meer. (…) sommige mensen heb ik gewoon moeten overtuigen door te zeggen van betaal alvast maar 2000 euro. En dan laten wij zien dat wij jou waard zijn. (…) Nieuw talent moet gewoon meer investeren.’ (Interview Marco Grijssen, Eigenaar Triple Vision, 6 mei 2009)
Uiteraard moet het beeld dat hier wordt geschetst enigszins genuanceerd worden. Platenmaatschappijen en distributiebedrijven hebben nog steeds een machtige positie in de muziekindustrie als het gaat om de verworven rechten van artiesten en het uitgebreide internationale netwerk. Deze schaalvoordelen zijn essentieel voor het binden van artiesten aan bijvoorbeeld een label.

‘Ik vind het verbazingwekkend eigenlijk dat er toch nog heel veel via platenmaatschappijen loopt en dat ook nog echt gedacht wordt vanuit een album en niet per track. Maar dat die kentering gaat komen dat verwachten we wel, maar ik had hem al veel eerder verwacht.’ (Interview Mariëtte de Koning, Adjunct directeur CDR, 19 mei 2009)
‘Ik zie dat wel groeien. Misschien gaat het zelfs zo groeien dat ik het onder moet brengen bij een groter label. Dat als het inderdaad naar het buitenland gaat, dat ik dan moet zeggen we gaan is met Sony BMG praten, want nu is het interessant. Gewoon om de reden dat ik het niet vanuit hier zo groot aan kan pakken.’ (Interview Bas Kunnen, Producer/DJ X-ceptional Music Productions 20 mei 2009)

Toch kan er gezegd worden dat bovenstaande citaten vooral voor grote artiesten gelden die bij een platenmaatschappijen in het oog vallen. De digitale ontwikkelingen zijn op dit moment voor kleine of middelgrote artiesten en bands in een stad als Rotterdam erg interessant. Juist omdat in deze stad kleine bedrijfjes en labels in relatief grote getale aanwezig zijn, er een breed repertoire aan muziekopleidingen is en de Rotterdamse mentaliteit zich kenmerkt door ‘Do-it-yourself’, zijn de genoemde ontwikkelingen een uitgelezen kans om talent, maar ook gevestigde artiesten, een impuls te geven. 

3.2.4 Distributie

Het produceren van muziek is de afgelopen jaren veel goedkoper geworden. Dit geldt zowel voor professionele opnamestudio’s als apparatuur voor beginnende muzikanten die hun eerste demo’s in een zolderkamer in elkaar zetten. Muziek produceren is door middel van computers, internet en software eenvoudiger, goedkoper en technisch gezien sneller dan ooit te voren. Dit geldt uiteraard niet voor alle genres, een opname van een big band zal altijd duurder uitpakken dan de productie van een dance- of hiphopnummer, maar door nieuwe technieken worden er veel kosten bespaard. Met name in de elektronische muziek heeft digitale productie geleid tot nieuwe mogelijkheden en is steeds meer een nieuwe standaard geworden. Niet alleen de productie is voor een groot gedeelte digitaal, maar ook de optredens en distributie. Waar enkele jaren geleden nog volop met cd’s werd gedraaid, hebben nu veel dj’s de overstap gemaakt naar het draaien door middel van laptops, maar per genre kunnen deze verschillen groot zijn. 







Ook de distributie vindt in de elektronische muziek voor een groot gedeelte via digitale portals plaats. Dit heeft enerzijds te maken met de sterke daling van cd-verkopen, anderzijds met de lage kosten voor de productie en het aanbieden van een track en het feit dat de muziek voor iedereen in de wereld beschikbaar is. Daarnaast is er geen voorfinanciering nodig voor het persen, transporteren en verpakken van bijvoorbeeld een cd. Aan de andere kant strijkt de portal een aanmerkelijke fee op en is er vaak een tussenpersoon nodig die toegang verschaft tot betreffende internetsites als Beatport. Hierbij fungeert een label of distributeur als sleutelfiguur tussen de artiest / producer en de internetretailer.

‘Ja van de netto-opbrengst die ik overhoud op een Beatport-release, daar gaat dan 20 tot 25 procent naar de tussenpersoon. Dat is een behoorlijk aandeel maar als je het vergelijkt met distributie met vinyl… We verkochten onze vinyl voor 2,80 of 2,90 euro en het wordt dan voor 10 euro in de winkel gezet. Hele andere verhouding dus wat dat betreft is het spotgoedkoop.’ (Interview Bas Kunnen, Producer/DJ X-ceptional Music Productions 20 mei 2009)
‘Vroeger had je een plaat, dan had je iemand die dat ‘manufactured’, die dat maakt, een distributeur, iedereen pakt zijn marge en aan het eind van de rit heb je verschillende spelers, winkels enzovoort die daar allemaal van kunnen leven, konden leven. En de artiesten verdienden goed geld zeg maar, echt goed geld. Nu met digitaal is het dat alleen de eindwinkel verdient, want die pakt nu 50 procent. Van die andere 50 procenten pakken wij heel weinig van, het label moet het delen en die moet het weer delen met de artiest. Bijvoorbeeld je verkoopt een track van 1 euro, dan hou je 50 cent over. Het label moet dan 50 cent delen met de artiest. Voor iedere track die je verkoopt krijg je dus 25 cent.’ (Interview Marco Grijssen, Triple Vision, 6 mei 2009)
Ook andere artiesten en distributeurs beamen dat er per track minder te verdienen valt dan bijvoorbeeld een cd-release. Dit betekent dat digitale distributie vooral om volume en kwantiteit draait. De marges zijn kleiner maar er wordt wel voor elke track een bepaald bedrag opgestreken. In het geval van de cd kon er pas geld worden verdiend nadat alle kosten zoals persen, transport en promotie betaald waren. Aangezien het digitaal aanbieden van muziek met enkele muisklikken wereldwijd beschikbaar wordt gesteld, zijn er vrijwel nauwelijks kosten maar daardoor zijn dus ook de marges een stuk kleiner. Verschillende respondenten stellen vast dat digitale verdiensten steeds meer groeien, maar dat het vooral voor de meeste artiesten, producers en distributeurs in Rotterdam nog oninteressant is om daar aanzienlijke winstmarges uit te halen.
Digitalisering heeft er echter wel voor gezorgd dat de drempel voor het aanbieden van muziek veel lager is geworden. Maar doordat tegenwoordig iedereen muziek kan aanbieden en verspreiden is het voor een artiest moeilijker geworden om op te vallen en zo voldoende inkomsten te genereren.



Door de afnemende cd-opbrengsten en de vaak nog niet rendabele distributie via internet zijn optredens de belangrijkste inkomstenbron voor artiesten. Hier gelden voor grote artiesten weer andere maatstaven dan voor kleinere, maar over het algemeen kan gezegd worden dat het overgrote deel van de winst van een concert ten gunste is van de artiest. Daarnaast bestaat er voor fans de mogelijkheid om cd’s en merchandising aan te schaffen wat gunstig kan uitpakken voor de artiest.

‘Een t-shirt wordt voor 10 a 15 euro verkocht terwijl je ze inkoopt voor 1 a 2 euro.’ (Interview Bas Kunnen, Producer / DJ X-ceptional Music Productions, 20 mei 2009) 

Aangezien Rotterdamse artiesten en bandjes voornamelijk in de undergroundscene actief zijn, zorgt vaak een vaste groep fans voor inkomsten. Digitalisering draagt bij aan het directe contact die een artiest of label heeft met een fan. Dat een plaatselijke scene ook door middel van internet te bereiken is, bijvoorbeeld via nieuwsbrieven en Myspace, resulteert in een eenvoudigere communicatie met de fan. Juist voor beperkte groepen fans kan digitalisering bijdragen aan een directere band tussen de artiest en de fan waardoor het zelfs voor kan komen dat je ze bij naam kent.
‘Je krijgt toch een kliek van mensen die naar al je optredens gaan en die je volgen. Dat is wel tof. Maar ook wel nodig want je hebt een groep supporters nodig die achter je staan.  Ja je weet eigenlijk bij voorbaat al het aantal cd’s die je daar gaat afzetten. En het mooie is dat je een aantal mensen ook gewoon bij naam kent. Je weet van die 50 tot 100 man dat die ook in je nieuwsbrief staan.’ (Interview Jorg Schiffers, Eigenaar Laterax Recordings, 16 juni 2009)

 
Door de nieuwe communicatieplatformen en mogelijkheden ontstaat er een trend dat zeker door digitalisering wordt gestimuleerd en die indirect ook de focus van distributeurs verandert. Niche- en undergroundgenres lijken steeds belangrijker te worden. Door internet zijn consumenten niet meer afhankelijk van muziek die op de radio wordt gedraaid en cd’s die bij platenzaken te koop worden aangeboden. Muziek wordt steeds meer een persoonlijk ‘statussymbool’. Toepassingen als iPods, Last.fm en internetradio zorgen voor een opleving van onbekendere, niet-mainstream artiesten. Internet is voor nichegenres een ideaal platform om onder een bepaalde groep populair te worden en een (virtuele) scene op te bouwen. Ook hier zien we weer dat Rotterdamse distributeurs en concertpromotors faciliterend op moeten treden om nieuwe geldstromen aan te wakkeren. Juist omdat voornamelijk mainstream muziek (gratis) te verkrijgen is, zijn nichegenres een interessante muzieksoort dat in de lift zit. 
‘Onze bedrijfsontwikkeling is dat we het materiaal koesteren  dat we hebben. We proberen nog wel de markt te benaderen. Het zit hem vooral in dat long tail verhaal, de top hoef je niet want dat kun je inderdaad al downloaden. (…) De subgenres worden steeds interessanter’ (Interview Mariëtte de Koning, Adjunct-directeur CDR, 19 mei 2009)
‘Het is veel cooler om van die band fan te zijn en op je iPod te hebben op een bepaalde leeftijd, denk ik dan mainstream. Dan ben je toch een sukkel die met de massa meeloopt.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
Daarnaast valt het op dat fans die relatief kleine artiesten of bandjes aanhangen, eerder geneigd zijn om muziek of merchandising te kopen omdat ze nu eenmaal de artiest willen ondersteunen. Nichegenres kunnen door het slim inzetten van digitale toepassingen, merchandising en korte lijnen tussen artiest en fan, sneller en eenvoudiger zaken doen. Bovendien kan de relatie tussen beide partijen steeds hechter worden wat resulteert in nieuwe aanwas van fans die de artiest graag willen ondersteunen.  
‘Het is wel zo dat het publiek dat wij trekken trouwer is dan het grote publiek. De mensen die we in onze mailinglist hebben, daar koopt een groter percentage een cd van.’ (Interview Jorg Schiffers, Eigenaar Laterax Recordings, 16 juni 2009)
De wisselwerking tussen mainstream en underground muziek komt hier weer goed tot uiting. Het kan zelfs zo zijn dat een muziekstijl eerst mainstream was en daarna underground of andersom. Zo kunnen er verschillen bestaan in populariteit in binnen- en buitenland. Internet biedt daarvoor een uitkomst om de juiste scene te bereiken.
‘Mainstream is tot op een zekere hoogte vrij relatief, maar binnen de elektronische muziek was techno wel groot aan het worden (…) Dat is sinds enige jaren geleden volledig omgedraaid toen minimal om de hoek kwam. Dus toen zijn we met het label toch meer de underground ingedoken. Niet bewust maar wij zijn blij dat we in tegenstelling tot anderen vast zijn blijven houden aan onze stijl. En die stijl is in het buitenland nog wel redelijk populair maar in Nederland ligt het een beetje op zijn gat allemaal.’ (Interview Bas Mooy, Producer/DJ X-ceptional Music Productions, 27 april 2009)
Voor met name distributeurs en andere dienstverlenende bedrijven is het zeer interessant te weten wat voor muziek er per individu beluisterd wordt. Marktkennis en informatietechnologie gaan hand in hand wanneer content gekoppeld wordt aan bepaalde digitale toepassingen. Faciliterende bedrijven die in de muziekwereld actief zijn kunnen deze content voor uiteenlopende doeleinden gebruiken en levert antwoorden op vragen als: waar bevinden zich mijn klanten en fans? Hoeveel wordt er per klant besteed aan muziek? Ook persoonskenmerken kunnen hieraan gekoppeld worden. Portals als Last.fm, Beatport, ticketaanbieder Livenation.nl maar ook retailers als Bol.com, verzamelen waardevolle informatie van alle gebruikers die daarop actief zijn. Ook hier komt de Long Tail en nichegenres weer om te hoek kijken. Door dienstverlenend op te treden en de juiste gegevens aan elkaar te koppelen wordt er marktkennis gegenereerd die artiesten, distributeurs en gerelateerde bedrijven helpen om de juiste keuzes te maken. Zoals eerder is gezegd is volume en kwantiteit belangrijker geworden. Oftewel er wordt minder verkocht per artiest of genre, maar de spreiding over de algehele (niche)markt wordt groter (Anderson, 2006). 

‘De belangrijke bron van marktkennis is altijd geweest platenverkoop. Die is opgedroogd. Dus we zijn steeds actief bezig tools te ontwikkelingen om onze marktkennis op niveau te houden. Een voorbeeld daarvan is, is een internetstarter dat heet Twones, dat is een service die trackt welke muziek jij luistert op internet of op je harde schijf bijvoorbeeld. (…) We zoeken naar actieve manieren om marktkennis van een bepaalde artiesten op peil te houden en te vergroten.’ (Interview Dick van Zuylen, Algemeen directeur Mojo Concerts, 14 mei 2009)

‘Dat is gewoon interessant die digitale platformen, Last.fm is net zo. Over Last.fm stond laatst nog iets op nu.nl, dat ze toch gegevens hadden gelekt naar de muziekindustrie. Eigenlijk wil je dat weten, wie er naar jou muziek luistert. Daar kan je een gigantische marketing mee doen. Ik denk dat dat wel een trend gaat worden in de muziekindustrie en dat doet Last.fm ook goed. (…) Ja het dataminding. Als je precies weet wat iemand voor muziek luistert, weet je ook wat voor persoon het is. Of je hem gymschoenen moert aanbieden of zwarte mascara. Ik zie dat allemaal als mogelijkheden en ik denk dat dat soort mogelijkheden en initiatieven toe zal nemen.’ (Interview Hans Mosselman, Eigenaar Move, 27 mei 2009)
De groeiende nichemarkt heeft ook consequenties voor sommige labels en platenmaatschappijen. Omdat er een kans bestaat dat er een grotere behoefte is aan specialisatie van bepaalde muziekmarkten, zien we ook in Rotterdam dat er kleinere, specialistische bedrijfjes ontstaan die zich bijvoorbeeld alleen richten op marketing, promotie, distributie, concerten of andere diensten. Wat al eerder is aangehaald worden deze bedrijfjes ingehuurd door de artiest of ontstaat er een samenwerking van verschillende partijen. De netwerkomgeving rondom de performer is dus niet alleen op het internet zichtbaar door middel van portals en communitysites, maar vertaald zich ook meer en meer naar de fysieke wereld waar artiesten zelfstandiger en ondernemender worden en bedrijven zich in dienst stellen van deze artiest. Toch blijft de traditionele functie van label (nog) bestaan, aangezien er artiesten zijn die gewoon simpelweg muziek willen maken.  



‘We gaan de laatste tijd meer de kant op van de opnamen verzorgen. Studio regelen. (…) Meer een soort dienstverlening van oké, we zorgen voor de site, hoesjes, optredens, we zorgen voor recensies. En we zorgen ervoor dat je een soort raamwerk hebt waarbinnen je bandje kunt zijn.’ (Interview Jorg Schiffers, Laterax Recordings, 16 juni 2009)
Kortom, digitalisering biedt allerlei mogelijkheden die artiesten kunnen aangrijpen om zelf onderdelen van de verschillende schakels over te nemen. Deze ontwikkeling is in de praktijk echter veel geringer van omvang. Artiesten hebben namelijk niet altijd de behoefte om tijd kwijt te zijn aan andere zaken dan het maken van muziek. Daarnaast beschikken zij meestal niet over de expertise en financiële daadkracht van platenmaatschappijen om bijvoorbeeld een cd te financieren, promotie te verzorgen of buitenlandse markten te betreden. Deze zaken zijn nogmaals zeer afhankelijk van de muziekstroming, grootte van de artiest en daarbij behorende marktkenmerken als cd en download verkopen. Platenmaatschappijen blijven een belangrijke pion in zowel de traditionele als ‘nieuwe’ muziekindustrie. 

‘We hebben een aantal artiesten die ook bij majors hebben gezeten, daar eruit geschopt zijn en zoiets hadden van “dan ga ik het toch lekker zelf doen.” Komen daar niet uit, want het is best wel een ingewikkelde wereld. Het is niet zo ik ga even achter mijn computer zitten, cd’tje, hoesje, naar de fabriek (…). Dan merk je dat artiesten zoiets hebben van: “jeetje, gaat wel veel tijd in zitten he. Goh kost wel veel geld he.” Daar zijn ze nooit van doordrongen geweest bij de major. Daar kregen ze een budget en konden ze doen wat ze wilden.‘ (Interview Natasja Roekamp, Label- en productmanager Coast to Coast, 9 juli 2009)
4. Conclusie

Aan het begin van deze thesis is er vanuit de theorie een onderzoeksvraag geformuleerd die in dit hoofdstuk wordt beantwoord.
In hoeverre heeft digitalisering invloed op de waardeketen van productie en distributie in de Rotterdamse muziekindustrie?
Door middel van interviews en bestudering van lokale rapportages is er een antwoord gegeven op bovenstaande vraag en de daarbij behorende deelvragen. In dit hoofdstuk wordt de theorie die eerder is besproken gekoppeld aan de resultaten van dit onderzoek. Hieruit volgen de conclusies en worden er handvatten voor eventueel verder onderzoek besproken. De laatste paragraaf verantwoord enkele keuzes die tijdens het onderzoek zijn gemaakt en bevat een kritische reflectie over het gebruikte theoretische kader.

4.1 Beantwoording onderzoeksvragen
Hieronder worden de vier deelvragen beantwoord die in het eerste hoofdstuk uitgebreid zijn behandeld. Uiteindelijk geven deze deelvragen antwoord op de onderzoeksvraag. Deze wordt in de laatste paragraaf behandeld.
4.1.1 Historisch en maatschappelijk kader

Wat is het historisch en maatschappelijk kader van de Rotterdamse muziekindustrie ten aanzien van de productie en distributie?
Rotterdam kent een kleurrijke maar relatief korte historie als het gaat om muziek. De vroegere gebeurtenissen hebben direct al dan niet indirect invloed op het hedendaagse muziekklimaat. Zo is in Rotterdam de danceindustrie in vergelijking met andere steden oververtegenwoordigd en staat internationaal goed op de kaart. De danceindustrie vertegenwoordigd zo’n 16% van de gehele Rotterdamse muziekindustrie (EdbR, 2008; Beukers, 2008). Rotterdam kenmerkt zich door de vele kleine artiesten en bandjes in de pop- en rocksector. Hierdoor zijn ook de platenlabels en distributeurs van een relatief kleine omvang. Zij richten zich voornamelijk op nichegenres. Zowel in verschillende rapportages als in de afgenomen interviews wordt duidelijk dat Rotterdam niet een uitgebalanceerd muziekklimaat tot haar beschikking heeft. De problemen doen zich vooral voor bij beginnende artiesten die door gebrek aan oefenruimtes, concertlocaties en een beperkte samenwerking en organisatiegraad moeilijk de slag kunnen maken naar bijvoorbeeld regionale of landelijke bekendheid. Rotterdam heeft slechts een handvol kleinere podia waar artiesten zich regelmatig kunnen profileren, zoals Baroeg, Exit en WORM. Daarnaast interpreteren beleidsmakers, ondernemers, muzikanten en het publiek de muzieksector vanuit verschillende perspectieven waardoor er onmogelijk een duidelijke visie kan worden bepaald via welke wegen Rotterdam als muziekstad op de kaart kan worden gezet. De culturele en faciliterende insteek van de gemeente Rotterdam staat tegenover een economische visie vanuit muzikale ondernemers. 

Ondanks dat internet eraan bij heeft gedragen dat de wereld aan de voeten ligt van de artiest, is de plaats waar muziekproductie plaatsvindt nog steeds een belangrijke factor. Door het ontstaan van translocal en virtual scenes (Bennett & Peterson, 2004) kunnen artiesten maar ook distributeurs eenvoudiger en sneller dan ooit met nieuwe talenten, fans en andere belangstellenden communiceren. Vrijwel alle Rotterdamse respondenten zien de stad in artistiek en/of commercieel opzicht als een ideaal startpunt voor musici. Wanneer men echter langer in de lokale muziekscene werkzaam is doen de stads- en landsgrenzen niet meer zozeer ter zake. Artiesten en distributeurs beseffen maar al te goed dat muziek met enkele muisklikken wereldwijd beschikbaar is en dat digitalisering heeft bijgedragen aan een transparantere en eenvoudiger te penetreren markt, waardoor er van gesloten scenes, en dus gesloten verkoopkanalen, bijna geen sprake meer is. De scheidslijnen tussen ‘local’ en ‘global’ liggen in dit opzicht ontzettend dicht bij elkaar, precies wat Connell & Gibson (2000) bedoelen dat muziek mobieler maar ook vluchtiger is dan ooit. Zo kan een lokaal Rotterdams bandje via internet gedownload worden uit bijvoorbeeld Roemenie of de Verenigde Staten. Dit kan er uiteindelijk voor zorgen dat er een netwerk ontstaat van artiesten, labels en fans zodat bijvoorbeeld ook internationale optredens interessant kunnen worden. Rotterdam kent van oudsher relatief veel scenes in de elektronische muziek waarbij digitalisering op productie en distributieniveau snel is geaccepteerd. Het is daarom niet zo verwonderlijk dat vooral de dancesector profiteert van nieuwe digitale toepassingen. Respondenten en theorie geven aan dat door digitalisering zowel productie als distributie van muziek goedkoper is geworden. (Hesmondhalgh, 1998; Beukers, 2008). Samen met de welbekende do-it-yourself mentaliteit is het voor een artiest in deze sector relatief goedkoop en eenvoudig om muziek te produceren en te distribueren. In andere genres wordt er meer vastgehouden aan een traditionele wijze van zakendoen. Big bands, grotere orkesten en gecompliceerde muziekstukken met verschillende soorten instrumenten kunnen nu eenmaal lastiger professioneel op een zolderkamer worden geproduceerd. De schakels van labels, studio’s en distributeurs functioneren hier veel vaker als een lineaire waardeketen. Toch zien we hier wel veranderingen ontstaan.




De ontwikkelingen aan de productie en distributiekant in de Rotterdamse muziekindustrie maar ook op nationaal en internationaal niveau laten zien dat er veel kansen liggen voor zowel beleidsbepalers als artiesten, labels en andere productie- en distributiebedrijven. In de volgende paragrafen wordt verder op de economische betekenis en de verschillende kansen en bedreigingen van digitalisering ingegaan. Er dient opgemerkt te worden dat de muziekindustrie in zijn algemeenheid, en dus ook die in Rotterdam, een complexe aaneenschakeling van factoren is en dat er dus directe maar ook veel indirecte gevolgen van digitalisering merkbaar zijn. Deze relaties zijn echter niet één-op-één met elkaar in verband te brengen, maar hebben te maken met lokale en internationale eigenschappen van het muzikale klimaat. Er is daarom getracht eerst duidelijke invloeden op de waardeketens van productie en distributie in de kaart te brengen alvorens er op details van het genre en schakels wordt ingegaan. 

4.1.2 Economische betekenis

Wat is de economische betekenis van de Rotterdamse muziekindustrie ten aanzien van de stad en verwante culturele sectoren?

Nogmaals, de economische betekenis van de Rotterdamse muziekindustrie kan onmogelijk los worden gezien van nationale en internationale ontwikkelingen (NVPI, 2009; IFPI, 2009) in combinatie met de specifieke kenmerken van de lokale muziekindustrie (Bennett, 2000; RRKC, 2006: EdbR, 2008). Daardoor kunnen ontwikkelingen op het gebied van bijvoorbeeld businessmodellen, muziekdownloads, cd-verkopen en optredens per stad, muziekgenre of schakel enorm verschillen. Alvorens er op deze verschillen wordt ingegaan, wordt er eerst uiteengezet wat digitalisering in economisch opzicht betekent voor Rotterdam en welke zaken met elkaar overeenkomen. 

Afgezien van de landelijke verkoopcijfers van fysieke geluidsdragers (NVPI, 2009), zijn er in Rotterdam verschillen te zien in het soort verkochte product per genre. In alle genres worden er verschillende kanalen aangewend om muziek te verkopen. Dit kunnen cd’s zijn, maar ook digitale bestanden, vinylplaten en zelfgemaakte cd-r’s. Er wordt breed ingezet op verschillende dragers, maar per muzieksoort zijn hier verschillen in te zien. In de pop- en rockindustrie blijft de cd nog een belangrijke inkomstenbron alhoewel de aantallen de laatste jaren flink zijn gedaald (NVPI, 2009). In nichegenres van met name de pop- en rockmuziek is er echter vrij weinig merkbaar in een daling van cd-verkopen. Dit wordt enigszins gecompenseerd met digitale downloads, maar dit is slechts een heel klein percentage. Het meeste geld wordt verdiend aan optredens en de daarbij verkochte cd’s en merchandising. De dancescene is vrijwel volledig overgestapt op het digitaal aanbieden van muziek. Afgezien van grote artiesten worden er nog wel in beperkte aantallen cd-releases uitgebracht, maar de cd wordt vooral gebruikt ter promotie van optredens of als visitekaartje voor collega-dj’s. Opvallend is dat in de hiphopscene de populariteit van de vinylplaat nog altijd aanwezig is. Vanwege de vele kleinere artiesten in Rotterdam die een trouwe schare fans achter zich hebben staan, kiezen artiesten en labels soms voor een exclusieve vinyl- of cd-release. Aangezien dit in een beperkte oplage wordt geproduceerd kan dit soms gretig aftrek vinden binnen de scene. In hiphop vormt vinyl de basis voor beginnende artiesten en is daar nog steeds populair. In dance en techno wordt er steeds vaker digitaal gedraaid door middel van computers. Daar worden sporadisch nog wel cd’s of vinyl gebruikt, maar digitaal draaien biedt nu eenmaal meer mogelijkheden voor de artiest. Met name in de Rotterdamse undergroundscenes is de vinylplaat nog enigszins populair en wordt vooral gebruikt als een exclusief collectorsitem. 






Opbrengsten uit het digitaal aanbieden van muziek vallen voor kleine en middelgrote artiesten erg tegen. Artiesten laten meestal muziek via een tussenpersoon en/of digitale retailer op downloadportals plaatsen zoals Beatport en iTunes of genregerichte sites zoals Sixmo en Juno. Omdat een artiest vooral bij de grotere portals een bepaalde status en bekendheid moet hebben om toegang te krijgen, zijn kleinere artiesten overgeleverd aan tussenpersonen zoals labels en distributeurs om muziek op deze portals te kunnen plaatsen. Aangezien sommige distributeurs aanzienlijke aantallen artiesten en labels onder hun hoede hebben, kunnen zij vanwege het volume aan muziek hier goed aan verdienen. Voor artiesten is dit een veel lastiger verhaal omdat de marges op een digitale download nu eenmaal veel lager zijn dan een cd. Keerzijde is echter dat een digitaal bestand vrijwel geen opstartkosten met zich meebrengt en er dus vrijwel direct aan muziek kan worden verdiend. Daarnaast is de drempel voor muzikanten om muziek te distribueren vele malen lager geworden. Dit resulteert in een enorme muziekmassa waardoor het veel moeilijker is geworden om op te vallen en een hit te scoren. Kortom, artiesten maar ook distributeurs moeten breed inzetten en genoeg volume aan muziek met zich meebrengen om enigszins rendement uit digitale verkopen te halen. 










Vrijwel alle ondervraagden erkennen dat de dalende trend in de verkoop van cd’s tot minder inkomsten heeft geleid. Dit is met name bij mainstream artiesten het geval. Underground artiesten en nichegenres profiteren van een vaste schare fans die veel eerder bereid zijn ‘trouw’ cd’s en merchandising te kopen. Aangezien Rotterdam vooral undergroundgenres herbergt en het hier om relatief kleinere aantallen en bedragen gaat, heeft dit juist voor deze muziekstromingen minder gevolgen voor de productie en distributie dan eerder werd aangenomen. Ook mede door de economische recessie en de daling in cd-verkopen zijn verschillende gespecialiseerde platenzaken failliet gegaan, durven distributeurs minder risico’s te nemen en ook platenlabels kunnen hierdoor soms het hoofd niet boven water houden. Op het eerste gezicht lijkt het erop dat er nieuwe verhoudingen zijn ontstaan tussen de verschillende partijen in de traditionele waardeketen (Graham et al. 2004), maar niets is minder waar. Enkele uitzonderingen daargelaten zijn er opvallend weinig verschuivingen te constateren tussen artiesten, labels, platenmaatschappijen en distributeurs. De traditionele wijze van produceren en distribueren blijft hierdoor voor een groot gedeelte intact. Er vinden relatief weinig overlappingen in functies plaats, wél is er een verschil in samenwerking ontstaan tussen de partijen. De consequenties die Bockstedt et al. (2006) schetsen zijn zeker voor een groot gedeelte op het Rotterdamse van toepassing. Kort gezegd komt het erop neer dat artiesten meer zaken zelf kunnen initiëren en daardoor hogere marges kunnen verdienen. Labels en platenmaatschappijen raken in sommige opzichten daardoor overbodig, maar kunnen door hun specifieke expertise en netwerk nog steeds van toegevoegde waarde zijn. Het is alleen veel minder het geval dat dit resulteert in een compleet vernieuwde hiërarchie tussen marktpartijen. Verticale integratie wordt nog steeds gezien als een belangrijk middel om voldoende inkomsten te genereren. Dit zien we nu niet alleen terug bij distributeurs, ook artiesten zien steeds vaker mogelijkheden om dit via internet te bewerkstelligen. De artiest gaat steeds meer een centrale rol spelen in de muziekindustrie. Waar het vroeger alleen de creatie van een muzikaal product verzorgde, is en moet de artiest nu van meer markten thuis zijn. De artiest wordt aan de ene kant gedwongen zelfstandiger te opereren, aan de andere kant zien artiesten digitalisering als kans om het heft in eigen hand te nemen. Doordat labels en distributeurs niet meer meteen de mogelijkheden hebben om elke band te tekenen, zijn sommige artiesten op zichzelf aangewezen. Soms gebeurt dat uit eigen overweging, soms omdat het gewoon niet anders kan. Door digitalisering is het voor artiesten ook mogelijk om dit te bewerkstellingen. De Rotterdamse muziekindustrie verschuift heel langzaam op van een lineaire aaneenschakeling van diensten en bedrijfjes naar een industrie waar artiesten in het middelpunt staan en faciliterende bedrijven omheen manoeuvreren (Leyshon, 2005). Deze netwerkstructuur is (nog) niet volledig in de Rotterdamse muziekindustrie geïntegreerd. Een groot aantal musici en bedrijven handhaven een traditionele werkwijze omdat ze het financieel nog kunnen bolwerken, weigeren zich over te geven aan nieuwe ontwikkelingen of simpelweg de nieuwe mogelijkheden onvoldoende willen of kunnen benutten.
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Fig. 4 The music economy as a networked economy (Leyshon, 2005)
Zoals te zien is in bovenstaande figuur kan een artiest de platenmaatschappijen en andere schakels omzeilen door bijvoorbeeld direct muziek aan te bieden aan platenzaken of digitale distributeurs. In Rotterdam gebeurt dit sporadisch, alleen in de elektronische muziek is digitale distributie een populair middel. De consequenties van de businessmodellen voor platenmaatschappijen die Vaccaro & Cohn (2004) schetsen gaan hier gedeeltelijk op en geeft aan dat de Rotterdamse muziekindustrie zich in een overgangsfase bevindt. Digitale distributie is zeker in opkomst, maar heeft nog niet het gat opgevuld wat fysieke geluidsdragers hebben achtergelaten. Van een grote omslag is daarom nog niet echt sprake. Dit heeft enerzijds te maken met een nog traditioneel ingestelde lokale industrie, anderzijds met specifieke kenmerken van deze industrie.


 
 

Voor undergroundstromingen zoals techno, hiphop, pop en rock blijft het hebben van een ‘scene’ namelijk erg belangrijk. Dit kan een lokale Rotterdamse scene zijn, maar ook een ‘translocal’ scene die verspreid over verschillende regio’s fans van een artiest herbergt. Zij communiceren met elkaar via internet, waardoor er ook een ‘virtual’ scene kan ontstaan (Bennett & Peterson, 2004). Voor kleinere underground artiesten is zo‘n scene de belangrijkste inkomstenbron. Een vaste groep fans ‘dragen’ als het ware de band. Zij kopen relatief vaker legale cd’s, downloads en merchandising om de artiest te ondersteunen, komen trouw naar optredens en zoeken ook op internet elkaar op. Doordat een artiest door middel van een eigen site of bijvoorbeeld via Myspace zijn fans als het ware kan beheren, biedt digitalisering mogelijkheden om direct met de fan te communiceren. Hetzij via een nieuwsbrief, een optreden, gratis tracks etc. Kortom, het is voor een artiest veel makkelijker geworden om zelf contact te leggen, te onderhouden en ‘commitment’ te kweken bij de fan, iets wat via een platenlabel of management veel lastiger te bewerkstelligen is. Zij hebben nu eenmaal meer artiesten onder hun hoede hebben en beschouwen hen niet als merk maar als één van de vele producten (Graham et al. 2004).








Een andere kans voor Rotterdamse underground artiesten is een verschuiving in de Long Tail (Anderson, 2006). Verschillende respondenten menen dat door internet, door middel van webradio of toepassingen zoals Last.fm, mensen eerder geneigd zijn naar specifieke muziekgenres te luisteren in plaats van commerciële radiozenders. Consumenten zoeken naar onderscheidende muziek waardoor nichegenres populairder worden. Dit zien we ook terug in de catalogi die distributeurs hanteren; er wordt breder ingezet op verschillende soorten artiesten in plaats dat er vast wordt gehouden aan enkele hits. Doordat cd-verkopen zijn ingezakt zal een distributeur een grotere spreiding over haar artiesten moeten toepassen. De tijd dat men kon teren op enkele grote artiesten die een compensatie leveren voor kleinere artiesten lijkt voorbij. Maar doordat artiesten ook zichzelf kunnen profileren in de populairder wordende nichemarkten, biedt dit interessante mogelijkheden voor de eigen exploitatie. Ook hier kan een artiest profiteren door zelf de markt te betreden en commerciële zaken te ontplooien zonder tussenkomst van een derde partij.



De mate waarin artiesten zelf diensten ontplooien is erg verschillend en afhankelijk het van genre, de populariteit en wensen en behoeften van de artiest. Het lijkt erop dat er sprake is van een generatieverschil tussen enerzijds gevestigde artiesten die al een aantal jaar meelopen en een nieuwe generatie die uitstroomt bij instellingen zoals Codarts, Popacademies en SKVR. Daar wordt bagage meegeven over zaken als financiering, kenmerken van de muziekindustrie en ondernemersvaardigheden. Anderzijds is er een verschil in benadering tussen jong en ouder publiek. De jonge generatie omarmt digitale toepassingen met een veel groter gemak dan mensen die opgegroeid zijn met de cd. Dit is terug te vertalen in de verhoudingen tussen marktpartijen. Waardeketens in genres zoals klassieke muziek, wereldmuziek en jazz zijn nog steeds veel traditioneler ingericht dan genres zoals dance en mainstream popmuziek, waar digitale toepassingen veelvuldig worden gebruikt in zowel productie als distributie. Wanneer we ons op de Rotterdamse industrie focussen en dus te maken krijgen met voornamelijk muziekstromingen uit de elektronische muziek, hiphop en kleinere substromingen die een voornamelijk jong publiek trekken, kan er vastgesteld worden dat digitalisering veel mogelijkheden kan bieden voor met name Rotterdamse artiesten. In de volgende paragraaf worden de verschillende kansen en bedreigingen op een rij gezet.   

4.1.3 Kansen en bedreigingen

Welke kansen en bedreigingen zijn er voor de Rotterdamse muziekindustrie aanwezig?

Uit de bovenstaande conclusies zijn verschillende kansen en bedreigingen voor de Rotterdamse productie- en distributiesector te destilleren. De Rotterdamse muziekindustrie kenmerkt zich door een beperkte samenwerkings- en organisatiegraad tussen artiesten, creatieve ondernemers, podia en gemeentelijke instellingen (RRKC, 2006; EdbR, 2008). Daarnaast is de muziekwereld in Rotterdam relatief klein. Dit komt omdat Rotterdam over onvoldoende faciliteiten beschikt om een muziekstad te worden zoals Amsterdam of Den Haag. In verschillende rapporten en interviews is aangedragen dat Rotterdam over onvoldoende oefenruimtes beschikt, te weinig podia kent om talent te etaleren en dus een beperkte samenwerking plaatsvindt tussen de verschillende stakeholders. Dit rapport draait echter om de rol van digitalisering in de Rotterdamse muziekindustrie. En dat biedt zeker in de context waarin Rotterdam nu verkeert, kansen voor zowel artiesten, platenmaatschappijen, labels en distributeurs. 

Artiesten
De belangrijkste kans voor artiesten is de mogelijkheid van het toe-eigenen van meer macht. Door internettoepassingen kunnen zij direct contact met fans onderhouden, zelf muziek distribueren en beschikken over een wereldwijde muziekmarkt (Leyshon, 2005). Daarnaast is de productie van muziek door nieuwe technieken veel goedkoper geworden en kunnen beginnende artiesten zelfs thuis professioneel muziek maken. De drempel om muziek te produceren en te distribueren is voor de muzikant de afgelopen jaren veel lager geworden en biedt dus mogelijkheden om commerciële diensten te ontwikkelen. Dit maakt de artiest minder afhankelijk van platenlabels of platenmaatschappijen. De artiest moet zich afvragen of het een label of maatschappij nog wel nodig heeft (Bockstedt et al. 2006). Een artiest kan zo kiezen uit diensten van derden om zo externe expertise in te huren in plaats zich volledig afhankelijk te maken van een platenlabel of platenmaatschappij. In Rotterdam grijpen niet alle artiesten deze mogelijkheden aan. Dit gebeurt omdat artiesten geen ‘zin’ hebben zich te verdiepen in ondernemershandelingen, puur muzikant willen blijven of wellicht het voordeel van nieuwe toepassingen niet inzien. Maar er wordt een nieuwe generatie musici opgeleid die sneller met dit soort zaken in aanraking komen en zich beter op de markt staande kunnen houden. Popacademies, Codarts, WMDC en SKVR zijn instellingen waar jonge muzikanten niet alleen muzikaal maar ook in zakelijk opzicht onderlegd worden. Met die kennis kan de toekomstige generatie optimaal profiteren van digitalisering.



Knelpunten doen zich voor bij het aanbieden van digitale muziek. Waar cd’s van artiesten enkele jaren geleden nog bij elkaar lagen in een platenwinkel, is door internet het aanbod van muziek vele malen groter geworden. Het is voor een artiest bij een digitale retailer veel moeilijker geworden op te vallen en een hit te scoren. Tel daarnaast de kleinere marges op van een gedownloade track en het wordt duidelijk dat juist het volume van het aantal verkochte downloads bepalend is voor het (financiële) succes. In essentie maakt het voor artiesten niet zo gek veel uit of er nu cd’s worden verkocht of de muziek wordt gedownload. Optredens zijn in alle segmenten nog steeds de belangrijkste inkomstenbron en zijn zelfs de afgelopen jaren misschien nog wel belangrijker geworden (Krueger, 2005). 
Labels & platenmaatschappijen
Platenmaatschappijen maar vooral platenlabels lijken het meest te lijden onder de nieuwe omstandigheden. Als artiesten daadwerkelijk zelf diensten voor hun eigen rekening nemen, is de functie van een platenlabel voor een gedeelte niet meer noodzakelijk. Om niet winsten uit handen te geven en controle te houden over de verkoop van muziek, zullen zij diensten moeten leveren die artiesten nog niet zelf kunnen initiëren (Edbr, 2008). De persoonlijke benadering richting de artiest en het aangaan van langdurige contracten kan hiervoor een uitkomst zijn. Door zich te richten op bepaalde scenes en op onderdelen als productie, marketing of promotie kan het label weer voor betekenis zijn voor de artiest. Contractueel kan dit inhouden dat artiesten labels inhuren voor specifieke opdrachten en niet meer allesomvattende contracten willen aangaan. Deze veranderingen worden bevestigd door theorieën van Graham et al. (2004) en Bockstedt et al. (2006). Verder kunnen labels profiteren van mogelijkheden op A & R gebied. Door portals als MySpace en het  versturen van digitale audiobestanden is het eenvoudig om talent via internet op te sporen.  




Het netwerk en expertise op marketing- en promotiegebied zijn voor platenmaatschappijen nog wel belangrijke troeven om artiesten aan zich te binden die een grotere stap willen en kunnen maken. Immers, artiesten kunnen nu eenmaal tot een zekere hoogte zelf zaken ontplooien, maar missen vaak de knowhow, tijd, netwerk en financiële middelen om ook daadwerkelijk succesvol te zijn. Platenmaatschappijen blijven hierdoor een belangrijke spil in de muziekindustrie. De ontwikkelingen hebben er echter wel voor gezorgd dat artiesten zich minder snel laten uitknijpen en sterker in de schoenen staan als het aankomt op contracten en vergoedingen. De artiest is meer dan ooit baas over het eigen werk, maar de tussenkomst van labels en platenmaatschappijen is essentieel als een artiest verder wil groeien.
Distributeurs
Muziek is enkele muisklikken van een wereldwijde markt verwijderd, maar voor de meeste artiesten is digitale distributie geen grote inkomstenbron. De marges zijn vele malen kleiner dan een cd, waardoor er steeds grotere aantallen verkocht moeten worden om enigszins een serieuze geldstroom te generen. Van vervlakking binnen de muziekindustrie lijkt sprake te zijn; enkel topartiesten profiteren van het digitale vraag en aanbod. Voordeel is wel dat er vrijwel geen productiekosten nodig zijn om een digitale uitgave te verwezenlijken zodat elke verkochte track in directe winst uitmondt. Cd-verkopen blijven in de meeste genres een belangrijke inkomstenbron en bieden een hogere marge dan een digitale download, maar brengen wel productiekosten met zich mee. Om niet meer volledig afhankelijk te zijn van cd-, vinyl- of downloadverkopen proberen distributeurs nieuwe markten te betreden om muziek af te zetten. In undergroundscenes wordt dit verwezenlijkt door bijvoorbeeld zelf festivals te organiseren of de merchandising te vergroten.  
Distributeurs lijken onder de dalende muziekverkopen zwaar te lijden, maar dit is erg afhankelijk van het genre, de grootte van de artiesten en de daarbij behorende kenmerken van de scene en markt. Eenduidige kansen en bedreigingen zijn hierdoor moeilijk aan te geven. Wel liggen er voor traditionele distributeurs kansen om als schakel te fungeren tussen de artiest en digitale retailers. Door allianties met digitale aanbieders aan te gaan en dit samen te voegen met marketing en promotiestrategieën, kan een distributeur een totaalpakket van diensten aanbieden en die specifiek toespitsen op een artiest. Bockstedt et al. (2006) zien dit als een noodzakelijke aanpassing om weer van waarde te zijn voor de artiest. Ook hier geldt weer dat het persoonlijk contact tussen artiesten en distributeurs van belang is. In Rotterdam is er wel een kentering merkbaar tussen enerzijds artiesten en anderzijds labels en distributeurs. Waar vroeger distributeurs zaken voorfinancierden, hanteren sommigen nu een model dat artiesten de distributeur eerst een voorschot moeten betalen om gebruik te maken van hun diensten. Deze trend geeft aan dat distributeurs de risico’s beperkt willen houden. Zij nemen hierdoor een andere houding aan ten opzichte van artiesten en platenlabels.      
4.1.4 Maatregelen

Welke maatregelen moeten er door de verschillende stakeholders getroffen worden om een gunstig klimaat te creëren voor de Rotterdamse muziekindustrie?

Om een gedegen basis te leggen voor de Rotterdamse muziekindustrie is het allereerst van belang dat de verschillende adviezen en oplossingen worden opgevolgd uit het EdbR-rapport (2008) en de bevindingen van de gemeente Rotterdam (Visie op lokale popsector, 2007). Zo zal er meer samenwerking moeten ontstaan tussen partijen in de muziekindustrie en mogelijkheden worden benut met betrekking tot de ontwikkeling van talent. Bovendien kan een versoepeling van de wet- en regelgeving er aan toe bijdragen dat de stad meer gaat ‘bruisen’. Vanwege de steeds strenger wordende milieuwetgeving is in een stad als Rotterdam erg lastig geworden om ergens een bandje te laten spelen, artiesten te laten optreden of een festival te organiseren. Daarnaast zijn kleinschalige podia op één hand te tellen en herbergt de stad onvoldoende plekken voor talentvolle artiesten om zich te laten zien. Kortom, om een gunstig muziekklimaat te creëren zullen er eerst belangrijke basisvoorwaarden verwezenlijkt moeten worden en een professionaliseringsslag moeten worden ondergaan om Rotterdam als muziekstad beter op de kaart te zetten (RRKC, 2006).


In de geest van deze scriptie richten we ons op de economische consequenties van de productie en distributie van de lokale Rotterdamse muziekindustrie. De beschreven kansen en bedreigingen in de vorige paragraaf geven al aan waar de verschillende partijen rekening mee moeten houden. Deze strategische veranderingen vallen nauw samen met de consequenties die Bockstedt et al (2006) noemen, alleen worden deze benaderingen in Rotterdam minder ver doorgedreven. Uiteraard zijn deze aanbevelingen afhankelijk per muziekstroming. Toch kan worden gezegd dat de kleine en middelgrote Rotterdamse artiesten zich niet blind moeten staren op digitale verkopen. In principe maakt het weinig uit of een fan een cd of bestand downloadt; de marges zijn beperkt en leiden vrijwel niet tot de grootste geldstromen. Het leidt wel tot publiciteit en recensies die weer gunstig kan uitpakken voor concerten en tours. Hier ligt voor de artiest het meeste geld voor het oprapen. Samen met de creatie van muziek zal het zich daar het merendeel van de tijd op moeten richten. Het uitbrengen van muziekopnamen is inderdaad meer een visiekaartje geworden, al valt er zeker in bepaalde genres geld mee te verdienen. 





Zoals gezegd wordt het voor dienstverlenende bedrijven zaak om zich te specialiseren in bepaalde markten of productie- en distributieonderdelen. Bockstedt et al (2006) zien zelfs dat artiesten een directe concurrent worden van platenlabels en –maatschappijen, maar dat is in Rotterdam (nog) niet het geval. Dit komt omdat er nog wordt vastgehouden aan een traditionele waardeketen. Toch is het duidelijk dat zich nieuwe verhoudingen tussen spelers voordoen. Om als label, platenmaatschappij of distributeur mee te gaan op deze ontwikkelingen zal het de kansen moeten grijpen om artiesten beter van dienst te zijn en eventuele concurrenten voor te blijven.        
4.1.5 Beantwoording hoofdvraag
In hoeverre heeft digitalisering invloed op de waardeketen van productie en distributie in de Rotterdamse muziekindustrie?
Digitalisering heeft een aanzienlijke bijdrage geleverd aan veranderingen op het productie en distributievlak, maar heeft in Rotterdam minder invloed dan aanvankelijk werd verwacht. Maar door ontwikkelingen in de mondiale muziekindustrie zoeken Rotterdamse productie en distributiebedrijven wel degelijk naar alternatieven. Door de dalende cd-verkopen, downloadcultuur en de bijgekomen wereldwijde economische neergang, zijn het vooral mainstream genres die zoeken naar nieuwe wegen om geld te verdienen. Samen met globale marktwerkingen laten lokale trends een genuanceerder beeld van Rotterdam als muziekstad zien. De stad heeft een relatief kleine muziekwereld met daarin een woud van kleine bedrijfjes die onvoldoende samenwerken. Daarnaast trekken de muziekscenes een jong publiek waarin populaire genres als dance en hiphop de boventoon voeren. Voorzieningen voor muzikanten zoals oefenruimtes en podia zijn essentieel voor een goed muziekklimaat, maar zijn in Rotterdam onvoldoende aanwezig. Daarnaast bakkeleien gemeente en ondernemers al jaren over een eenduidige visie over de muzieksector wat niet tot structurele oplossingen leidt. Rotterdam springt er wel uit in muziekopleidingen die een goede basis bieden voor aankomende artiesten. Juist voor deze artiesten liggen dankzij digitalisering grote kansen. Het is voor artiesten mogelijk geworden zelf muziek te produceren en te distribueren zonder tussenkomst van een derde partij. Dit is echter tot op een bepaalde hoogte mogelijk. Artiesten zijn nog steeds zeer afhankelijk van de kennis en kunde van platenmaatschappijen en distributeurs, vooral als er een groeiproces wordt doorgemaakt. Platenlabels die onvoldoende veranderen in de behoeften van artiesten lijken het ergst te lijden onder digitalisering. Zij zullen zich meer moeten specialiseren om zowel artiesten als distributeurs beter van dienst te kunnen zijn. Distributeurs zullen een brede catalogus moeten voeren om rendabel te blijven. Dit heeft zowel te maken met de dalende cd-verkopen, een onvoldoende rendement uit digitale distributie en het moeilijker teren op hits. Door een breed repertoire te bieden en nieuwe verkoopkanalen en markten te betreden, blijven distributeurs van essentieel belang. Het is echter onmogelijk om alleen uit muziekopnamen voldoende rendement te halen. De verdere vermenging van de entertainmentindustrie zorgt voor verticale maar zeker ook horizontale integratie. 





Rotterdam houdt echter nog erg vast aan een traditionele manier van zakendoen, maar in  de ‘jonge’, elektronische genres wordt er volop geëxperimenteerd met nieuwe digitale mogelijkheden op zowel het productie- als distributievlak. De financiële drempel om muziek te produceren en te distribueren is door digitalisering veel lager geworden. Door de grote diversiteit van jonge musici is er in Rotterdam voldoende innovatief karakter aanwezig voor beginnende en gevestigde artiesten. Voor traditionelere genres is dat een ander verhaal. De cd zal met name voor muziekgenres voor ‘oudere’ doelgroepen populair blijven. Deze fans downloaden veel minder snel en zijn opgegroeid met de cd. Ook fans van artiesten in nichegenres en bepaalde scenes zullen minder snel illegaal muziek downloaden maar kopen juist producten die de artiest ondersteunt, hetzij een cd of t-shirt. Uiteraard zijn deze marges voor sommige artiesten relatief klein, maar zijn essentieel voor het succes en bestaansrecht van muziek in de breedste zin van het woord.
4.2 Theoretische reflectie
Over het algemeen kan gezegd worden dat de gebruikte theorieën iets zeggen over het macro-economisch perspectief waarin de muziekindustrie zich in bevindt. Het is daarom ook logisch dat lokale muziekscenes specifieke kenmerken hebben die kunnen afwijken van mondiale trends. Dit hebben we in deze scriptie ook duidelijk kunnen zien. Zo schetsen de wetenschappelijke bedragen van Bockstedt et al. (2006), Graham et al. (2004) en Vaccaro & Cohn (2004) en een beeld dat de muziekindustrie aan vele veranderingen onderhevig is en dat de tijd rijp is voor drastische maatregelen op het gebied van businessmodellen, contracten en verhoudingen tussen spelers. De auteurs hebben het echter voornamelijk over populaire muziekstromingen en wereldwijd opererende platenmaatschappijen. In sommige opzichten zijn deze conclusies ook zeker van toepassing op Rotterdam, maar de stad kan niet vanuit dat perspectief benaderd worden. De soorten en aantallen scenes, genres, bedrijven en musici bepalen wat voor invloed digitalisering op een lokale muziekindustrie heeft. Aangezien Rotterdam een relatief kleine muziekwereld kent dat voornamelijk bestaat uit kleine bedrijven en undergroundscenes, zijn er dus vele nuances aan te brengen op de gebruikte theorieën. Veranderingen door digitalisering zijn zeker in Rotterdam aanwezig, alleen veel minder heftig dan in de wetenschappelijke literatuur word geschetst.




De beweringen van Frith (2004) en Krueger (2005), dat concerten een steeds belangrijkere positie innemen in de muziekindustrie, kan in het licht van Rotterdam ook enigszins afgezwakt worden. Optredens zijn van oudsher al de belangrijkste inkomstenbron voor artiesten geweest. Voor lokale en regionale artiesten is daar door digitalisering relatief weinig verandering ingekomen. Hoogstens hebben technische ontwikkelingen ervoor gezorgd dat muziek makkelijker en beter op het podium tot zijn recht komt. Voor internationale artiesten is dat inderdaad een ander verhaal omdat zij nu eenmaal meer last hebben van illegale downloads en een terugloop in de verkoop van cd’s. Daarnaast beweert Frith (2004) dat cd’s meer en meer als promotiemiddel worden gebruikt. Voor undergroundscenes en vele nichegenres ligt dat dus anders en wordt de cd nog op een traditionele manier gebruikt. Ook hier komt dus weer de tegenstelling van een globale muziekindustrie tegenover een lokale muziekscene om de hoek kijken.







De rapportages van RRKC (2006) en EdbR (2008) verschillen in benaderingswijze maar kennen inhoudelijk veel overeenkomsten. Het rapport van RRKC (2006) is meer vanuit een cultureel perspectief beschreven en houdt daardoor minder rekening met economische veranderingen in de muziekindustrie. Daarnaast legt men met name accenten op popmuziek, terwijl Rotterdam veel rijker is dan dat alleen. Het EdbR (2008) pleit voor een gezamenlijke digitale portal waar Rotterdamse artiesten en distributeurs de krachten zouden kunnen bundelen door digitale bestanden aan te bieden. Uit deze scriptie blijkt echter dat een portal weinig toevoegt aan het huidige muziekklimaat. Of muziek nu gedownload wordt van iTunes of een regionale portal, het maakt voor een artiest en distributeur weinig uit en brengt geen economische boost met zich mee. Omdat er vele concurrerende sites actief zijn, is het een moeilijke klus om onder de aandacht te komen van muziekliefhebbers. 









 
4.3 Verantwoording en vervolgonderzoek

Dit onderzoek heeft een van oorsprong explorerend karakter en heeft inzichten geven hoe productie en distributie van muziek in Rotterdam te werk gaat. Dat digitalisering voor veranderingen heeft gezorgd moge duidelijk zijn. Gezien het tijdbestek en de kaders van dit onderzoek is het onmogelijk gebleken alle facetten van deze ontwikkelingen uit te diepen en eens nader te bekijken. Door een  brede respondentengroep samen te stellen, er zijn zowel interviews afgenomen met mensen van nationale en zeer lokale bedrijven, is er dan ook een groot palet aan meningen en standpunten verkregen die met meerdere sectoren te maken hebben. Er is voor een gehele lokale muziekindustrie getracht een beeld te schetsen van de ontwikkelingen van digitalisering, maar per genre zijn er grote verschillen te ontdekken. Om specifiek een substroming in kaart te brengen en te bepalen wat digitalisering daarvoor betekent, zijn er meer diepte-interviews nodig om bijvoorbeeld gedetailleerd een nationale of internationale scene in kaart te brengen. Men kan zich bijvoorbeeld afvragen of een Rotterdamse hiphopscene dezelfde ontwikkelingen doormaakt als een Franse. Welke kenmerken van een stad en het lokale muziekklimaat bepalen deze verschillen of zijn er juist wereldwijde tendensen vast te stellen die soortgelijke scenes met elkaar delen?   





Enig nadeel aan onderzoeken in een veranderlijke economische sector is dat de tijd de conclusies snel zal inhalen. Dit viel al op te maken uit de weinig recente wetenschappelijke bronnen die voor dit onderzoeksveld beschikbaar waren. De industrie bevindt zich nog steeds in een dynamisch tijdperk waardoor ervaringen en informatie die in deze scriptie zijn beschreven over enige tijd alweer achterhaald kunnen zijn. Het blijft daarom noodzakelijk om regelmatig de verschillende muziekstijlen onder de loep te nemen en de industrie te blijven ‘monitoren’. Alleen dan kunnen adequate beleidsinterventies en gerichte marktoplossingen anticiperen op de hedendaagse muziekcultuur.




  






Kortom, deze scriptie geeft een opstap naar nieuw onderzoek dat zowel op zeer lokaal niveau maar ook in een internationaal perspectief kan worden belicht. Het is in ieder geval aantoonbaar dat theorieën en (inter)nationale ontwikkelingen op muziekgebied van invloed zijn op een lokale muziekindustrie. Echter dient met de beschrijving van deze trends rekening worden gehouden met typische kenmerken van een bepaalde regio. In dat opzicht ‘botsten’ globale krachten telkens met lokale economieën, culturen, infrastructuren en bovenal de mensen die deze muziek maken.   
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Afgenomen Interviews

Marco Grijssen  

Eigenaar Triple Vision (6 mei 2009)
Mariëtte de Koning 

Adjunct Directeur Centrale Discotheek Rotterdam (19 mei 2009)
Bas Kunnen  


Producer/DJ X-ceptional Music Productions (20 mei 2009)
Bas Mooy  


Eigenaar Audio Assault / Arms (27 april 2009)
Hans Mosselman  

Eigenaar Move (27 mei 2009)
Natasha Roekamp

Label- en productmanager Coast to Coast (9 juli 2009)
Jorg Schiffers  


Eigenaar Laterax Recordings (16 juni 2009)
Neels Smeekens  

DJ / Workshopbegeleider Hiphophuis (22 juni 2009)
Dick van Zuylen 

Algemeen Directeur / CEO Mojo Concerts (14 mei 2009)
� Little less conversation, EdbR (2008); Rotterdam has got that pop, RRKC (2006); Visie op de locale popsector, B&W Rotterdam (2007). 
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