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VOORWOORD TC "VOORWOORD" \f C \l "1" 

Het onderwerp voor deze scriptie is voortgekomen uit mijn interesse voor klassieke muziek en de bijbehorende wereld en kent een lange voorgeschiedenis. Vanaf mijn zesde ben ik me gaan verdiepen in de wereld van de klassieke muziek, in eerste instantie door viool te leren spelen, vervolgens door hier een opleiding in te volgen en daardoor kennis te maken met de conventies en sociale etiquette. 
Zowel het instituut conservatorium als andere instituten die de klassieke muziekwereld vormen en in stand houden, ontwikkelen naar mijn mening niet op de goede manier. Bij mijn bachelorthesis op het conservatorium heb ik me verdiept in concertorganisatie in de praktijk en wat er allemaal bij komt kijken, zoals het werven van publiek, het communiceren met musici en het aanvragen van subsidie. Daarbij wilde ik vooral de drempels voor studenten van mijn leeftijd, zoals hoge kosten, formele consumptiepraktijk, en waar naar geluisterd moet worden, wegnemen. Ondanks mijn creatieve oplossingen hiervoor, kwam ik tot de conclusie dat dit nog niet zo makkelijk was en dat het moeilijk blijft publiek te motiveren voor klassieke muziek.
Dit is een probleem in de wereld van de klassieke muziek, en door de manier waarop instituties de formele consumptiepraktijk rondom klassieke muziek inrichten en de conservatieve manier waarop musici worden opgeleid, wordt dit naar mijn mening ook nog eens in stand gehouden. Vandaar dat ik me met deze thesis verder wilde verdiepen in de eventuele ontwikkelingen die er gaande zijn in de programmering. Zo wil ik er achter komen of mijn negatieve beeld rondom de ontwikkelingen of beter gezegd non-ontwikkeling in de klassieke muziek daadwerkelijk juist is, of dat de situatie juist wel aan het veranderen is. Uiteindelijk is deze scriptie daardoor een samenkomst geworden van alle opleidingen die ik heb genoten, praktijkervaring in concertorganisatie die ik in de loop der jaren heb opgedaan en niet te vergeten mijn ervaring als violiste in de praktijk.

INLEIDING TC "INLEIDING" \f C \l "1" 
Afgelopen eeuw is er veel onderzoek gedaan naar de stratificatie van hoge kunst voornamelijk uitgaande van de vraag: wat voor publiek komt er op af en waarom? Hoge kunst zou elitair zijn, en behoorde bij en gaf status aan bepaalde lagen in de bevolking. De verbinding van smaak aan sociale structuren komt in eerste instantie van Bourdieu (1984). Hij verwerpt de opvatting van individuele smaakvoorkeur en zegt dat smaakvoorkeuren onderdeel zijn van een sociale constructie. Deze sociale constructie ontstaat als gevolg van een sociologisch proces waarbij historie, instituties en sociale klassen een grote rol spelen door een bepaalde vorm van artisticiteit te ‘adopteren’ en zich af te zetten tegen andere vormen. Bourdieu toont aan dat  ‘smaak,’ ofwel wat mensen mooi en niet mooi vinden, gerelateerd is aan hun sociale klasse (Bourdieu, 1984).
Zoals Douglas et al. (1994) aangeven, vormt smaak voor Bourdieu een sociaal ‘wapen’ dat ‘hoog’ van ‘laag’ kan onderscheiden. Dit uit zich in producten die verheven zijn tot statussymbolen zoals de hoge kunst, en zoals klassieke muziek. Door dit sociale proces ontstaat volgens Bourdieu (1984) ‘consecration’ waarbij een soort magisch onderscheid ontstaat tussen het ‘heilige en pure’ artistieke aanbod enerzijds en anderzijds het ontheiligende artistieke aanbod (Bourdieu, 1984 In: Schmutz, 2009: 23). Bourdieu (1984) geeft aan dat dit het gevolg is van een sociologisch proces, DiMaggio (1987) geeft daar op zijn beurt vorm aan door classificaties aan te geven binnen bepaalde genres en die te relateren aan sociale structuren. De vraag is echter of de door hem gevonden relaties nog steeds van toepassing zijn. Kunnen we nog steeds van hoge en lage kunst spreken gerelateerd aan specifieke genres en zijn de hoge kunsten nog steeds gerelateerd aan bepaalde sociale klassen?

Dit vraagstuk leeft niet alleen in de wetenschap, maar ook in de rest van de samenleving, zo zegt Dr. Henk Oosterling (filosoof en docent aan de Faculteit Filosofie en Wijsbegeerte van de Erasmus Universiteit) tijdens een congres van de Vereniging van Schouwburg – en Concertgebouw Directies in 2002: 
De vraag is of het traditionele kwalitatieve onderscheid tussen domme deelname (entertainment) en iets verteld krijgen (kunst) nog wel zo gemakkelijk te maken is. We zitten ingewebt in media, we maken deel uit van dat wat ons iets te vertellen zou moeten hebben en geven daar zelf vorm en inhoud aan. Natuurlijk is er verschil in kwaliteit, maar dat laat zich niet meer vangen in oude tegenstellingen tussen hoog en laag, entertainment of emancipatie, binnen of buiten (het theater) (Oosterling, 2002 In: Van den Berg, 2002: 4).
De tegenstelling tussen twee vormen van kunst, populair en serieus, hoog en laag, of kunst en entertainment lijkt op bepaalde gebieden te verzwakken. Als dat daadwerkelijk het geval is, zou zich dit ook moeten uiten in vormen van cultuur die van oudsher zeer elitair genoemd worden, bijvoorbeeld klassieke muziek. 
Concertzalen zijn initieel gebouwd voor de uitvoering van klassieke muziek en proberen door middel van vormgeving van het gebouw een perfecte akoestiek te bieden voor klassieke muziek. Juist daarom worden concertzalen dan ook wel of niet beroemd. De zalen zijn dus bedoeld voor de uitvoering van klassieke muziek, en daarom kan een concertgebouw als symbool voor klassieke muziek gezien worden. Wanneer de grenzen tussen hoge en lage kunst zwakker worden, zou je verwachten dat in de loop der jaren steeds meer andere muziekstijlen (zoals jazz, wereldmuziek en pop) in concertzalen worden uitgevoerd. Een dergelijke ontwikkeling kan gezien worden als een uiting van de ondermijning van deze vorm van hoge kunst. In dit onderzoek zal ik daarom kijken naar de programmering van concertgebouwen en of er inderdaad gesproken kan worden van een dergelijke ondermijning.
Vervolgens is het van belang te kijken welke factoren van invloed zijn op de ontwikkeling in de programmering van concertgebouwen. Bijvoorbeeld dat programmeurs inspelen op de wensen van een breder publiek. Onderzoek heeft aangetoond dat de smaak van de gemiddelde concertgebouwbezoeker breder is geworden (Peterson, 1992). Maar ander onderzoek (Langeveld, 2009; Van der Vlugt, 2001) geeft aan dat bij de marketing van klassieke muziek nauwelijks naar het publiek wordt gekeken. De vraag is dus hoe de ontwikkeling die de programmering eventueel doormaakt, verklaard kan worden. 


Overheidsbeleid met als middel subsidiegeld is een manier om sturing te geven aan markten. De mate waarin ‘de hoge kunsten’ worden gesubsidieerd kan van invloed zijn op de programmering, bijvoorbeeld door het ijzeren repertoire 
 tegen te gaan en meer componisten van eigen bodem in de programmering te willen zien. Het overheidsbeleid, en de subsidie die wel of niet wordt verstrekt, heeft de afgelopen jaren ook een bepaalde ontwikkeling doorgemaakt. Als de klassieke muziek, en dus de programmering hiervan, inderdaad heel erg op de overheid leunt, dan zou dat zichtbaar moeten worden in de programmering van concertgebouwen. Ondanks het feit dat subsidiebeleid nooit voor een volledige verklaring van ontwikkelingen in de programmering kan zorgen, is het wel van belang om te kijken of er een relatie zichtbaar is tussen deze twee elementen.
Onderzoeksvraag TC "Onderzoeksvraag" \f C \l "2" 


Om te ontdekken of het vervagen van grenzen in de kunst zich ook afspeelt in de klassieke muziek, ga ik onderzoek doen naar de programmering van concertgebouwen. Ik kom dan tot de volgende twee onderzoeksvragen:

1. Hoe heeft de programmering van concertgebouwen zich de afgelopen 35 jaar ontwikkeld in Nederland? 
2. In welke mate worden deze ontwikkelingen door het subsidiebeleid van de Nederlandse overheid beïnvloed? 

De concertgebouwen die ik wil betrekken in het onderzoek zijn het Concertgebouw in Amsterdam, de Doelen in Rotterdam, Vredenburg in Utrecht, de Vereeniging in Nijmegen en de Philharmonie in Haarlem. Door voor een periode van 35 jaar te kiezen kan ik een goede ontwikkeling in kaart brengen, waarbij ik rekening houd met de verschillende vormen van overheidsbeleid op het terrein van kunst en cultuur. Ik neem derhalve de nota van 1976 als uitgangspunt en het seizoen 1988-1992 als eerste peiljaar in de programmering. In de onderzoeksopzet zal verder ingegaan worden op de afbakening van het onderzoek en de onderzoeksvragen. 
Om tot een antwoord te komen op de onderzoeksvragen stel ik een aantal deelvragen:
· Welke muziekgenres worden in de programmering van Nederlandse concertgebouwen opgenomen in de periode 1988 - 2010? 

· Welk repertoire wordt er geprogrammeerd bij de Nederlandse klassieke ensembles en orkesten in de periode 1988 - 2010? 

· In hoeverre bestaat de programmering in de periode 1988 – 2010 uit gezelschappen die subsidie krijgen, en is dit veranderd sinds 1988? 

Relevantie TC "Relevantie" \f C \l "2" 
Dat mijn onderzoeksvragen zowel maatschappelijk als wetenschappelijk relevant zijn, blijkt in eerste instantie uit de steeds terugkerende discussie in zowel de politiek als in de rest van de samenleving over de subsidiëring van kunst. Moet kunst worden gesubsidieerd en zo ja in welke mate? De laatste tijd is er ook veel aandacht in de media voor deze discussie. Zo werd door de Partij van de Vrijheid tijdens de afgelopen gemeenteraadsverkiezingen meerdere malen het subsidiebeleid voor klassieke muziek aan de kaak gesteld. De PVV in Den Haag nam het Residentie orkest als voorbeeld en stelde ter discussie dat overheidssubsidie voor dit orkest op dit moment prioriteit heeft ten opzichte van andere zaken.
 Dit laat zien dat het onderwerp leeft binnen de samenleving, maar ook dat media een rol kunnen spelen in het onder de aandacht brengen van de kunst.
Media zijn op verschillende manieren van invloed op de ontwikkeling van kunst. Enerzijds als concurrentie op de vrijetijdsmarkt en anderzijds als invloed op de belangstelling voor de kunsten. Zo is er bijvoorbeeld de laatste jaren minder aandacht voor de hoge kunst in de media (Janssen 2005; Schmutz, 2009). Anderzijds zijn verschillende mediatoepassingen van belang geweest bij de ontwikkeling van kunst en cultuur, bijvoorbeeld bij de opkomst van de radio en later de opkomst van platen, cd’s en internet: de klassieke muziek is hierdoor veel toegankelijker geworden. Zo is er van praktisch elk klassiek werk een uitvoering op een website als YouTube te vinden. Bovendien zijn de media tegenwoordig van groot belang bij de ontwikkeling van smaakculturen. 
Taste culture includes the media that transmit cultural content and the mass media which also supply it. At times, I use popular culture and media fare interchangeably because so much of today’s popular culture is media fare (Gans, 1975: 11).
Ondanks het feit dat het onderdeel media niet prominent in dit onderzoek wordt meegenomen, is het wel van wezenlijk belang. Bij een uitbreiding van dit onderzoek zou de invloed van de media zeker moeten worden meegenomen, gezien de groeiende rol die ze in onze samenleving spelen. Vooral met het oog op het steeds groter wordende aandeel in de culturele industrie (Hesmondhalgh, 2007). Echter van nog groter belang is de rol van de markt in de culturele industrie en in hoeverre deze markt wordt beïnvloed, bijvoorbeeld door de overheid. Vandaar dat ik me bij dit onderzoek er ook op zal richten in hoeverre het overheidsbeleid kan worden gezien als verklarende factor. 
De hoge kunsten zijn een belangrijk onderdeel van onze cultuur en samenleving en dit hebben ook in de politiek tot veel discussie geleid. Dit blijkt onder andere uit het feit dat de overheid zich elke vier jaar het hoofd breekt over de rol van cultuur en advies vraagt aan experts over de besteding van subsidies. Vandaar dat de tweede onderzoeksvraag, namelijk of hier een ontwikkeling gaande is en of deze ontwikkeling daadwerkelijk van invloed is op de totale programmering, interessant is. De sturing die de overheid door middel van subsidie geeft aan de kunsten beoogd zij invloed uit te oefenen op wat er in ieder geval beschikbaar moet zijn aan kunst voor het publiek. Het is dus van belang te kunnen zien wat voor invloed het overheidsbeleid daadwerkelijk heeft op de programmering van bijvoorbeeld concertgebouwen en of er daardoor juist wel of niet een afname in de traditionele programmering zichtbaar is. 

Er is al wel eerder onderzoek geweest naar de programmering van orkesten (Gilmore, 1993; De Jong, 2006; Dowd, Liddle, Lupo en Borden, 2002) maar daarbij wordt het totale beeld betreffende de programmering van klassieke muziek buiten beschouwing gelaten. In mijn onderzoek wil ik, uitgaande van het totaal, onderzoeken of de resultaten overeenkomen of juist afwijken van eerder verricht onderzoek. 
THEORIE TC "THEORIE" \f C \l "1" 
DEEL 1. TC "DEEL 1." \f C \l "2" 
Hoofdstuk 1. Verminderde legitimiteit van hoge kunst
 TC "Hoofdstuk 1. Verminderde legitimiteit van hoge kunst" \f C \l "3" 
§1.1 Classificatie TC "§1.1 Classificatie" \f C \l "4" 
Al decennia wordt er in de kunst onderscheid gemaakt tussen hoge en populaire kunsten. Hier zijn in de afgelopen jaren meerdere namen aan gegeven, zoals ‘hoge’ en ‘lage’ kunst, ‘legitieme’ en ‘niet-legitieme’ kunst of ‘kunst met een grote K’ versus ‘populaire’ of ‘massacultuur’. Maar in het onderscheid wordt over het algemeen hetzelfde bedoeld. Gans (1975) geeft de volgende definitie:
Kultur translates as high culture; it refers not only to the art, music, literature, and other symbolic products that were (and are) preferred by the well-educated elite of that European society but also to the styles of thought and feelings of those who choose these products – those who are ‘cultured.’ Mass culture, on the other hand, refers to the symbolic products used by the ‘uncultured’ society (Gans, 1975: 10).
Ofwel hoge cultuur komt voort uit een bepaalde sociale groep die zich onderscheidt door middel van symbolische producten. Het onderscheid van deze symbolische producten ten opzichte van andere producten uit zich in een aantal karakteristieken, dat is verbonden aan de hoge kunst. Abbing (2005) noemt een aantal kenmerken waarbij hij klassieke muziek als uitgangspunt neemt. Bij hoge kunst ligt de nadruk op authenticiteit van het kunstwerk en de authenticiteit van de kunstenaar. Verder wil hoge kunst zich onderscheiden door middel van originaliteit, complexiteit en benodigde essentiële kennis om de kunst te begrijpen, waarvoor Bourdieu in 1984 de term ‘cultureel kapitaal’ introduceert. In de hoge kunst ligt de focus op de unieke kwaliteiten van de kunstenaar en de artiest als genie.

Er is in de hoge kunsten een neiging tot verwerping van nieuwe technieken, commercie en marktwerking in het algemeen. Productvariatie in de hoge kunsten is beperkt en uit zich voornamelijk in details. Daarbij is er in de hoge kunsten sprake van een formele consumptiepraktijk (Abbing, 2005). Klassieke muziek hoort onomstreden tot de hoge kunst, niet alleen volgens deze karakteristieken, maar in vrijwel alle beschrijvingen van hoge cultuur, zoals bij Bourdieu (1984) en Gans (1975). Schmutz (2009) zegt, net als Gans (1975) in zijn definitie, dat klassieke muziek werd gebruikt door een bepaalde groep om zich te onderscheiden waardoor klassieke muziek als legitieme kunst werd beschouwd, andere soorten muziek werden door deze groep buitengesloten en hierdoor als ‘niet-legitiem’ beschouwd. 

Wat wetenschappelijk gezien belangrijk is, is dat uit de karakteristieken van hoge kunst blijkt dat cultuur het product is van een bepaalde classificatie. Onder een classificatie kan worden verstaan de manier waarop onderscheid wordt gemaakt tussen verschillende en binnen verschillende kunstvormen. Schmutz (2009) zegt hierover:
Just as members of society are socialized into the social order and its correspondent thought world, art worlds instruct their participants in the standards and knowledge necessary for legitimate involvement in its activities. Among the lessons learned through socialization into an art world are how to classify and evaluate art works and their creators as well as where the symbolic boundary that separates ‘art’ from ‘non-art’ is appropriately drawn (Schmutz, 2009: 12). 
De vraag is echter waardoor deze classificatie wordt bepaald. Volgens DiMaggio (1987) zijn er vier dimensies te onderscheiden waarop kunst en cultuurproducten worden geclassificeerd binnen een samenleving, namelijk differentiatie, hiërarchie, universaliteit en afgrenzingssterkte. Over de eerste dimensie zegt DiMaggio (1987) dat samenlevingen kunnen variëren in de mate waarin hun kunst verschilt in genres die gebonden zijn aan instituties. Differentiatie kenmerkt zich door de mate waarin er een verscheidenheid aan genres is en in hoeverre kunstwerelden gesegmenteerd zijn (Janssen, 2005). Ten tweede variëren ze in de mate waarin genres aan prestige zijn gebonden, waardoor een hiërarchisch onderscheid ontstaat, het verschil tussen klassieke muziek en popmuziek is hiervan een voorbeeld.

Classificatiesystemen verschillen ten derde in de mate waarin classificaties universeel zijn dan wel anders zijn in verscheidene subgroepen van de samenleving (DiMaggio, 1987). De dimensie universaliteit slaat dus op hoe groot de draagkracht van classificatiesystemen is, en in welke mate systemen worden erkend (Janssen, 2005). Tot slot verschillen artistieke classificatiesystemen ook in de dimensie afgrenzingssterkte, ofwel de mate waarin classificatiesystemen in de samenleving zijn doorgevoerd en geritualiseerd (DiMaggio, 1987). Het concertgebouw als instituut fungeert bijvoorbeeld vaak als afgrenzing: er zijn allerlei regels waarnaar je je behoort te gedragen binnen een concertgebouw en tijdens een concert (Smithuijsen, 2001).
Ook Baumann (2007) onderscheidt deze factoren bij de legitimatie van kunst en cultuur, maar richt zich meer op de legitimiteit van kunst en waardoor deze ontstaat. Onder legitimiteit verstaat Baumann (2007): “… the acceptance of personal claims for status and authority as valid” (Baumann, 2007: 48). Baumann spreekt bovendien van interne en externe legitimiteit. Interne legitimiteit is een overeenstemming die moet bestaan onder de leden van een specifieke kunstwereld. Dit komt overeen met de universaliteitdimensie van DiMaggio (1987). Onder externe legitimiteit verstaat Baumann (2007) voornamelijk overeenstemming onder het algemene publiek ofwel de draagkracht in de samenleving van een bepaald kunstgenre, vergelijkbaar met de beschreven afgrenzingssterkte van DiMaggio (1987).


De dimensies van DiMaggio (1987) in de classificatiesystemen uiten zich op verschillende manieren. Zo worden erg gedifferentieerde artistieke classificatiesystemen gekenmerkt door een groot aantal identificeerbare genres en in detail gesegmenteerde kunstwerelden. Bij sterk hiërarchische classificatiesystemen zijn genres gebaseerd op prestige en ongelijke middelen. Universele classificatiesystemen worden op hun beurt gekarakteriseerd door homogeniteit in de erkenning van individuen in de classificatie van genres en door nationale systemen in culturele distributie. Sterk begrensde classificatiesystemen worden gekenmerkt door een clustering van smaken binnen rituele afscheidingen en drempels die het voor artiesten en bedrijven moeilijk maken om naar andere genres te bewegen (DiMaggio, 1987). Institutionalisering heeft ook een grote rol gespeeld in de fundering van hoge kunst als cultureel kapitaal (Bourdieu, 1984). DiMaggio zegt hierover: “As Bourdieu argued, the expansion of higher education and the pivotal role of certification for the careers of children of both the upper and upper-middle classes in contemporary society have given universities substantial influence over the definition of ‘official’ culture” (DiMaggio, 1991: 138).
De overheid maakt ook deel uit van de institutionalisering, bovendien ontstaan de betrokken instituten vaak vanuit de overheid of worden door de overheid gefaciliteerd. Bovendien benoemt de overheid bepaalde kunsten, zoals klassieke muziek, opera, dans toneel, beeldende kunst, poëzie en literatuur, als traditionele kunsten in overheidsrapporten, waardoor ze bijdraagt aan de legitimiteit en classificatie (Abbing, 2009). Het belang en de invloed van het beleid zullen verder in het tweede deel besproken worden. Met het oog op dit onderzoek is het dus van belang om te zien of er in de loop van de jaren een toename zichtbaar is in het aandeel van populaire genres in de programmering van concertgebouwen. Dit zou kunnen wijzen op de declassificatie van hoge kunst.

§1.2 Declassificatie TC "§1.2 Declassificatie" \f C \l "4" 
Aan het vermeende instituut van de hoge kunst lijkt nu een einde te komen. DiMaggio (1991) signaleert dat het hoge cultuursysteem aan het aftakelen is en dat het sterke onderscheid in classificatie tussen serieuze en populaire cultuur afneemt. Deze aftakeling zou onder andere terug te zien zijn in programmering van bijvoorbeeld kamermuziekensembles. DiMaggio neemt als voorbeeld het Kronos Quartet, dat in zijn repertoire veel cross-overproducties heeft (DiMaggio, 1991: 142). Volgens DiMaggio (1991) moeten we de redenen voor deze aftakeling zoeken in drie bronnen voor veranderingen. Allereerst noemt hij de verandering in sociale structuren, waarbij twee aspecten cruciaal zijn, namelijk de transformatie in de sociale kenmerken van de elite in de Verenigde Staten, maar ook de opkomst van een enorme relatief hooggeschoolde en mobiele middenklasse, die zich qua smaak en traditie onttrekt aan de vroegere tradities (DiMaggio, 1991: 143). Als gevolg van de eerste twee veranderingen kan als derde de verandering op managementniveau genoemd worden (DiMaggio, 1991). DiMaggio richtte zich in zijn onderzoek vooral op de Verenigde Staten, maar er zijn ook onderzoeken die de vormen van onthiërarchisering van voormalige traditionele kunsten vanuit Europa ondersteunen (onder andere Janssen, 2005; Peterson, 1992; Coulangeon en Lemel, 2007).
Abbing (2005) geeft ook verschil aan binnen de populaire kunst wat betreft de institutionele verandering. Het percentage popmuzikanten dat studeerde en afstudeerde aan conservatoria was tot voor kort minimaal. De laatste jaren is hier een kleine toename in waarneembaar, maar feit blijft dat popstudenten niet goed vertegenwoordigd zijn binnen de instituties, vooral wanneer betaalde optredens vergeleken worden met die van klassieke musici (Abbing, 2005). De toename van opgeleide popmuzikanten zorgt voor een kleinere kloof tussen hoog en laag. 

Dat de kunstopleiding ofwel institutionalisering van belang zijn voor de classificatie van kunst en dat hiervan een egaliserend effect uitgaat, wordt nog eens benadrukt door Baumann:
In contrast to these other fields, the study of legitimation within the sociology of art is concerned with how cultural productions are repositioned – both institutionally and intellectually. This repositioning allows the productions to be redefined; from merely entertainment, commerce, fad or cultural experimentation or randomness to culture that is legitimately artistic, whether that be popular or high art (Baumann, 2007: 48 – 49).
Door een institutionele en intellectuele herpositionering van bepaalde kunst worden deze producties op een andere manier gedefinieerd. Dit zien we bijvoorbeeld door de toegenomen wetenschappelijke interesse in de popmuziek en het ontstaan van verschillende instituten waar popmuzikanten een opleiding kunnen volgen.

De afname van de kloof tussen hoog en laag kan ook worden gezien als declassificatie, waarbij de totale voormalige structuur, zoals de hiërarchie, tussen kunstwerelden afneemt. DiMaggio (1987) brengt deze declassificatie ter sprake. Hij zegt dat het Westen op dit moment een periode van algemene declassificatie ingaat, ofwel dat traditionele classificaties verzwakken. Artistieke classificatiesystemen worden breder, meer gedifferentieerd, en hiërarchie en universaliteit binnen die systemen neemt af (DiMaggio, 1987). De reden waarom dit gebeurt, kan worden gezocht in verschillende benaderingen. DiMaggio (1987) zelf zegt dat in Amerika de afbraak van classificatiesystemen samenhangt met een aantal oorzaken. In eerste instantie geeft hij aan dat door de verandering van klassen in de samenleving, en dan vooral de manier waarop de bovenklassen in Amerika zich vanaf een bepaald moment nationaal gaan organiseren, bredere opvattingen ontstaan. Ten tweede zegt hij dat commerciële principes door de enorme toename van populaire cultuurindustrieën veel meer invloed krijgen. Ten derde zegt hij dat er binnen de hoge kunst- en cultuurwereld een competitieve en slechts relatief autonome tendens verschijnt. Ten slotte noemt hij als reden voor declassificatie in Amerika de groei van het opleidingsniveau van de massa en de ontwikkeling van de moderne staat.
Het proces van onthiërarchisering en declassificatie in de kunst zoals DiMaggio die beschrijft, is echter nog niet volledig doorgevoerd. Janssen (2005) beaamt dit door te zeggen dat ook zij de kloof tussen hoog en laag kleiner ziet worden, maar dat er in Nederland nog altijd sprake is van een hiërarchische ordening van genre. Het proces van onthiërarchisering is volgens haar begonnen in de jaren zestig van de 20e eeuw, waarbij de hoge kunst en cultuuruitingen steeds meer genres zijn gaan omvatten (Janssen, 2005: 295).

Om terug te komen bij de vier dimensies in de classificatiesystemen kan er dus een aftakeling in alle vier worden opgemerkt. Een verlies aan universaliteit is merkbaar door een kleiner wordend draagvlak van de traditionele scheidslijnen tussen hoog en laag, maar ook worden nieuwe classificaties minder breed gekend en of gerespecteerd dan vroeger. Dit is zowel aan de productiekant als aan de consumptiekant te zien (Janssen, 2005). De afname in de hiërarchie wordt vooral gekenmerkt door de toename van het aantal institutioneel begrensde genres en een groeiende differentiatie binnen het veld (Janssen, 2005: 296).
Een voorbeeld hiervan is de diversiteit aan opleidingen die aan het conservatorium zijn ontstaan, zoals de rockacademie. De afname van de afgrenzingssterkte uit zich vooral in de toename van het aantal cross-overprojecten in de kunsten, want door een vervaging van de grenzen zijn kunstenaars en culturele instellingen veel minder gebonden aan voormalige conventies. Ook de afname van aandacht in de media voor hoge kunst, kan worden gezien als een vorm van onthiërarchisering (Janssen, 2005).
§1.3 Andere vormen van classificatie TC "§1.3 Andere vormen van classificatie" \f C \l "4" 
Het beschreven proces van declassificatie betekent overigens niet dat er geen onderscheid meer gemaakt wordt, of dat onderscheid in het algemeen niet meer belangrijk is. Het onderscheid wordt alleen op andere en verschillende manieren gemaakt. Zo besluit Abbing (2005) tot het introduceren van een nieuw onderscheid tussen de voorheen hoge en populaire kunsten, aangezien hij bepaalde karakteristieken van hoge cultuur vaak in mindere mate terugziet in populaire kunsten en beter die vergelijking in het onderscheid wil maken. Daarbij vindt hij dat de tegenpolen van hoge kunst vaak een denigrerende lading hebben en introduceert daarom de term ‘nieuwe kunst’. Onder nieuwe kunst verstaat Abbing (2001) genres als musical, jazz, cabaret en popmuziek en beargumenteert dit onder andere door te zeggen dat de overheid dit tot de populaire kunsten rekent. Dit duidt op het belang van de overheid in classificatie van kunst. Ik zal hier in het tweede deel verder op in gaan. Onder nieuwe kunst schaart Abbing overigens ook innovatieve programmering waarin bijvoorbeeld cross-overelementen vaak aan de orde komen.

Karakteristieken van nieuwe kunst specificeert Abbing (2005) vooral ten opzichte van de hoge kunst, waarbij de nadruk in mindere mate ligt op authenticiteit, originaliteit, complexiteit en essentiële voorkennis. Ook ligt er minder nadruk op de unieke kwaliteiten van de artiest, maar des te meer op sterren en producenten. In tegenstelling tot de hoge kunst staat de nieuwe kunst wel open voor nieuwe technieken, ook is er in veel mindere mate neiging tot het verwerpen van commercie en de markt. Bij de nieuwe kunst is er sprake van veel productvariatie en is er veel interesse voor innovatie en ‘buitenbeentjes’, daarbij is er sprake van een informele consumptiepraktijk. Abbing (2009) maakt met dit onderscheid de nieuwe en hoge kunst weer met elkaar vergelijkbaar, waar dat bij eerdere termen veel moeilijker was. Gans (1975) noemt dit probleem reeds in zijn boek ‘Popular Culture and High Culture’: “But even these terms assume the existence of two kinds of culture, high and popular, which are so different that they cannot be compared, thus positing an initial dichotomy which then shapes all subsequent analysis” (Gans, 1975: 10).
Zoals DiMaggio (1987) al eerder zei, kan commercialisering gezien worden als een oorzaak van declassificatie, echter kan het ook gezien worden als een andere vorm van classificeren. Populaire kunsten zijn commercieel en op groot publiek gericht, hoge kunsten niet. Dus in welke mate er marketing naar het publiek op een bepaald project of kunstvorm wordt losgelaten, kan worden beschouwd als graadmeter voor de classificatie van kunst. Vormen van classificatie die zijn ontstaan vanuit de culturele industrie zal ik in het volgende hoofdstuk bespreken. Daarbij zal ik de invloed van marktwerking in de kunst en cultuur en het proces van commercialisering op declassificatie verder bespreken.
Hoofdstuk 2. Commercialisering
 TC "Hoofdstuk 2. Commercialisering" \f C \l "3" 
§2.1 Marktwerking TC "§2.1 Marktwerking" \f C \l "4" Fout! Bladwijzer niet gedefinieerd.
Naast de hiervoor besproken institutionalisering speelt ook de commercialisering een grote rol in de declassificatie van de kunst. Onder commercie wordt verstaan ‘handel die uitsluitend gericht is op het behalen van maximale winst’.
 Commercialisering van kunst en cultuur uit zich dus in het doordringen van relaties in de markt die erop gericht zijn maximale winst te behalen. DiMaggio (1991) zegt in zijn artikel dat de markteconomie de motor achter de declassificatie van kunst is. De naoorlogse economische groei in het Westen speelde daarin een aanzienlijke rol aangezien mensen hierdoor steeds meer geld te besteden hadden en meer vrije tijd kregen. ‘Vrije tijd’ werd vanaf dat moment een zelfstandig segment in de markt van goederen en diensten, waar kunst en cultuur in betrokken werden. De markt voor vrijetijdsbesteding werd door het groeiende aanbod en nieuwe technologische ontwikkeling steeds groter waardoor er meer concurrentie ontstond, onder andere voor kunst en cultuur (Janssen, 2005).

De traditionele hoge cultuur werd daardoor steeds meer aangewezen op eigen vergaarde inkomsten en belandde in een hevige concurrentiestrijd om de aandacht van de consument. Kunst en cultuur maken inmiddels deel uit van een markt waar ze moeten concurreren met media, dagattracties, evenementen, vakantiebestemmingen et cetera (Janssen, 2005). Hierdoor zijn producenten en culturele instellingen gaandeweg steeds marktgerichter geworden in kunst- en cultuurproducties om zich zo te kunnen handhaven in het enorme aanbod in de markt. Voor de producten betekent dit dat ze steeds meer als handelsartikelen worden gezien waardoor ze inwisselbaar worden met vele andere vrijetijdsproducten dat commercie steeds belangrijker wordt. Janssen (2005) zegt hierover:
Commerciële praktijken en classificatieprincipes werden bijgevolg steeds prominenter binnen de diverse kunstsectoren. In combinatie met de tanende, interne consensus onder kunstkenners leidde die ‘vercommercialisering ‘tot een verder uitholling van het idee dat Cultuur met een grote C van een hogere orde zou zijn (Janssen, 2005: 310).
Ofwel commercialisering leidt tot een declassificatie van de traditionele classificatie van kunst, maar ook tot de mogelijkheid van een andere vorm van classificatie. 

De neiging heerst in de traditionele kunsten echter om zich in meerdere of mindere mate tegen de declassificatie van de kunst te verzetten. Hesmondhalgh (2007) zegt hierover:
The reality however is more complicated. Such autonomy is also a product of historical understandings of the nature of symbolic creativity and, in particular, the view that art (or, to use my preferred term, creativity – understood here, as elsewhere in this book, as symbolic creativity – see above) is not compatible with he pursuit of commerce (Hesmondhalgh, 2007: 20).
De wereld van de klassieke muziek staat om deze conservatieve houding bekend, en er kan van gezegd worden dat ze zelfs achter loopt in vergelijking tot andere traditionele kunstvormen (Smithuijsen, 2001; Abbing 2009). Toch is het interessant en zelfs van belang de kunstwereld vanuit commercieel oogpunt te benaderen, aangezien de kunsten en kunstenaars hier uiteindelijk zelf baat bij kunnen hebben. Echter moet er volgens Hesmondhalgh (2007), om een reëel beeld te krijgen bij onderzoek naar de daadwerkelijke ontwikkeling, voldoende oog zijn voor deze neiging tot verzet. Hij zegt dat de spanning tussen creativiteit en commercialiteit van vitaal belang is om de culturele industrie te kunnen begrijpen (Hesmondhalgh, 2007).
Naast de sociaal gestructureerde classificatie, zoals besproken in hoofdstuk 1, kan kunst vanuit het oogpunt van de culturele industrie op drie manieren geclassificeerd worden. Eén daarvan is de eerder genoemde commerciële classificatie, die wordt gedreven door de moeite die culturele producenten moeten doen in marktsystemen om winst te genereren uit kunst. Classificatie is op basis van de verkoopbaarheid van kunst, waarbij veel minder duidelijk genres worden onderscheiden dan bij traditionele classificatie het geval is (DiMaggio, 1987). Vanuit de markt kan daardoor gesproken worden van declassificatie van traditionele kunst, die zich uit in de grenzen van genres.

Vanuit dit perspectief onderscheidt DiMaggio ook nog de professionele en administratieve classificatie. De eerste hangt samen met de erkenning van kunst onder de kunstenaars, ofwel de interne legitimiteit zoals Baumann (2007) deze beschrijft. “Professional classifications emerge out of struggles among artists for status and material success” (DiMaggio, 1987: 451). 

Administratieve classificatie uit zich voornamelijk in onderscheidingen die gemaakt worden in de bureaucratie, ofwel vanuit overheidsregulering, deze is enigszins variabel (DiMaggio, 1987). Het onderscheid tussen de commerciële manier van classificeren en de traditionele manier van classificeren, zoals beschreven in hoofdstuk 1, verschillen op twee manieren. Allereerst hangt traditionele classificatie samen met de sociaal gestructureerde vraag van de consument, terwijl de commerciële classificatie zich richt op factoren die meer van invloed kunnen zijn op de productie. Ten tweede werken traditionele classificaties in de samenleving zelf, terwijl de commerciële classificaties in hun belang voor verschillende kunstwerelden en de cultuurproducerende industrie verschillen (DiMaggio, 1987: 450). Ofwel bij commerciële classificatie worden kunst ‘genres’ bepaald door winstbespeurende entrepreneurs in vrijemarktsamenlevingen die segmenten in de producten en in het publiek aanbrengen ten behoeve van de verkoop van het product. 
Commercial classifications emerge out of processes by which producers segment markets for distinct clusters of artistic work and, with the aid of advertising and specialized market channels, create differing degrees of awareness of and access to genres among different segments of the public (DiMaggio, 1977 In: DiMaggio 1987: 450). 
Commerciële classificatie geeft dus een andere kijk op de classificatie van kunst en cultuur dan de traditionele, sociaal gebonden classificatie, waarbij opvalt dat de grenzen tussen hoog en laag bij commerciële classificatie veel vager zijn. Zeker in de conservatieve wereld van de klassieke muziek komt de praktijk niet altijd overeen met de theorie op dit gebied. Bij klassieke muziek wordt nog erg vastgehouden aan de traditionele manier van classificeren, zowel door de artiesten als door publiek. Wel gaan er steeds vaker klanken op vanuit het veld dat dit anders zou moeten. Uit mijn onderzoek zal verder blijken of en in hoeverre deze ontwikkeling al in gang gezet is.
§2.2 Technologische veranderingen TC "§2.2 Technologische veranderingen" \f C \l "4" 
Technologische ontwikkelingen hebben invloed op de markt en het culturele veld. De opkomst van de radio gaf destijds bijvoorbeeld een extra input aan de nationalisatie van classificatie van klassieke muziek, aangezien radio destijds afhankelijk was van live muziek om een programma te vullen (DiMaggio, 1991: 138). Echter deed ze destijds afbreuk aan de podiumkunsten. Ondanks de enorme subsidiegroei in de periode na de oorlog, waardoor het aanbod op de Nederlandse podia ook gestaag groeide, koos de bevolking er destijds voor om van muziek en drama te genieten door middel van opkomst van nieuwe elektronische media. In de ontwikkeling van media vond een aantal baanbrekende ontwikkelingen plaats. 
Zo beschrijft het ministerie van OC&W in 2007 de integratie van media in de samenleving. Deze ontwikkeling begon met de radio die tot het standaardmeubilair in de gemiddelde huishouding behoorde en te vinden was in woonkamers, slaapkamers en in de auto, zowel thuis als op het werk. De televisie, die eenzelfde ontwikkeling doormaakte en tot het standaard meubilair ging behoren, had nog grotere gevolgen en bond de bevolking voor een groot gedeelte van de dag aan zich. De uitvinding van de videorecorder versterkte dit effect des te meer. 

De muziekindustrie kon haar omzet verdubbelen en ontwikkelde zich in de jaren zestig tot een krachtige bedrijfstak. Deze ontwikkeling werd onder andere mogelijk gemaakt door de uitvinding van de grammofoon en later cd-spelers. Al met al leidden deze technologische veranderingen, in combinatie met de groei van de koopkracht, het hogere onderwijsniveau van de bevolking en toename van de mobiliteit in Nederland, volgens het Ministerie van OC&W (2007) tot nieuwe culturele gedragspatronen. Door de integratie van nieuwe media in de samenleving kunnen deze van invloed zijn op de ontwikkeling van kunst en cultuur. 

Naast de media zijn er andere technologische ontwikkelingen die bijvoorbeeld van invloed zijn op de akoestiek van concertzalen maar ook op opnametechnieken. Zo is er aangetoond dat de mogelijkheden qua akoestiek en geluid die door middel van opnametechnieken kunnen worden bereikt in de werkelijkheid in de concertzaal niet haalbaar zijn (Gade, 2008). 
Er moet echter wel onderscheid worden gemaakt tussen de verschillende muziekstijlen en de mogelijkheden op het gebied van live-uitvoeringen. Zo is de klassieke muziek het gewoon zonder versterking (door middel van microfoons en dergelijke) uitgevoerd te worden, onder andere door het feit dat dit tot voor kort gewoonweg niet toereikend was, terwijl pop en vaak ook jazz hier in het algemeen wel gebruik van maken. Voor een akoestisch klassiek concert in een grotere zaal is een goede akoestiek nodig opdat heel het publiek de muziek daadwerkelijk hoort. Bij popmuziek wordt gewoon de volumeknop wat verder open gedraaid Inmiddels zijn er wel manieren om klassieke muziek goed uit te versterken, hier komt echter meer bij kijken, onder andere door de instrumenten die gebruikt worden, dan bij het uitversterken van de gemiddelde pop of jazzband. 
 In de praktijk wordt dan ook nog niet veel gebruik van gemaakt van versterking van klassieke muziek. 
Desondanks kan er beargumenteerd worden dat ook het concertgebouw, dat symbool staat voor de klassieke muziek, verouderd is. Immers kan er op de nieuwe manier ‘beter geluid’ gerealiseerd worden (Gade, 2008). 

Hoofdstuk 3. Trends en ontwikkelingen in de klassieke muziek TC "Hoofdstuk 3. Trends en ontwikkelingen in de klassieke muziek" \f C \l "3"  
Een verklaring voor declassificatie zoals beschreven in hoofdstuk 1, zou gezocht kunnen worden in trends en ontwikkelingen die plaatsvinden onder het publiek van kunst en cultuur. Daarin moet wel een zeker onderscheid gemaakt worden in verschillende segmenten. Allereerst is er de klassieke muziekwereld in brede zin die zich in de afgelopen eeuwen op een bepaalde manier ontwikkeld heeft. Vervolgens is de kwestie hoe deze ontwikkelingen zich daadwerkelijk uiten in de programmering van concertgebouwen en uitvoeringen op andere locaties. Tot slot moet de eventuele smaakontwikkeling van het publiek in ogenschouw worden genomen. Deze zou namelijk zelfs een verklarende rol kunnen spelen. De ontwikkeling op die drie terreinen zal ik in de volgende drie paragrafen bespreken.

§3.1 Klassieke muziek TC "§3.1 Klassieke muziek" \f C \l "4" 
Muziek is een interessant voorbeeld wat betreft classificatie systemen, aangezien muziek zich in de afgelopen eeuwen enorm heeft ontwikkeld. Juist bij muziek is er een periode geweest waarbij, onder andere bij de opkomst van de popmuziek, maar ook met jazz, er sprake was van een sterk onderscheid tussen legitiem en niet-legitiem muziek (Schmutz, 2009). 

Abbing (2005) maakt tijdens zijn redevoering een enorm statement over de wereld van de klassieke muziek. 
Youngsters and increasingly older people are turning their backs on classical concerts. This is not because they do not like classical music or lack the education that enables them to enjoy the music. They simply cannot cope with the classical concert etiquette any more and thus they feel increasingly uncomfortable. The etiquette here has become too formal and too elitist. They prefer the informal concert situations of pop music where there is more space to move around, people can react to the music, and do not have to be quiet for the entire duration of a concert (Abbing, 2005: 1).
Het probleem van de klassieke muziek, met het oog op de bezoekers, zit hem volgens Abbing dus in de formaliteit die erom heen hangt. De sociale etiquette in de klassieke muziek is niet zomaar uit het niets ontstaan. Zo hebben er ontwikkelingen plaatsgevonden die invloed hebben gehad op de rol die klassieke muziek in de samenleving speelde, maar ook op de afgrenzingssterkte tussen klassieke muziek en andere muzikale stijlen. 

Klassieke muziek werd initieel gebruikt als achtergrond geluid in kerken of op hovenfeesten. Uitvoeringen stonden zelden in het centrum van de aandacht (Weber, 1997). De status van muziek en musici was in die tijd dan ook laag. De verandering hierin begint wanneer klassen in de samenleving zich steeds meer van elkaar gaan onderscheiden en onder andere kunst gaan gebruiken om dit onderscheid kenbaar te maken. Dit wordt op een gegeven moment gekenmerkt door de bouw van de eerste concertgebouwen in de 18e eeuw, waardoor dit onderscheid zich steeds verder profileerde. De manier van luisteren naar muziek was toen echter nog niet zoals we dit tegenwoordig kennen: “Eighteenth – century musical life adhered to a social etiquette that tolerated forms of behaviour more diverse than those generally permitted today” (Weber, 1997: 678). 
De vraag die opdoemt is wat er sindsdien veranderd is. Welke omstandigheden waren anders dan nu, waardoor concertzalen bijvoorbeeld anders werden ingericht en er een andere sociale etiquette ging heersen? Zoals ik al eerder zei, is sociale etiquette en de profilering van klassen steeds verder ontwikkeld. Aan het ontstaan van sociale etiquette ligt het civilisatieproces, zoals beschreven door Norbert Elias ten grondslag.
 Hierin wordt het proces beschreven waarin mensen over de jaren natuurlijk gedrag gaan controleren en onderscheid gaan maken in goed en slecht gedrag. Dit proces zet voort over de jaren, en wordt versterkt door de sociale onderscheiding in klassen.

Weber (1997) noemt in zijn onderzoek twee redenen voor het verschil in etiquette in de 18e eeuw en de verandering ervan in de periode daarna. In eerste instantie was er een veel minder grote differentiatie onder de luisteraars op het gebied van smaak of leerniveau. Bijvoorbeeld de opera was toegankelijk, of sterker nog aanlokkelijk, voor alle sociale klassen. Verschillende sociale klassen gingen dus naar dezelfde producties en zalen (Weber, 1997). Ten tweede werden er verschillende vormen sociale etiquette gedoogd in dezelfde zalen. Mensen gingen er vanuit dat er met elkaar gepraat werd, en dat mensen elkaar daadwerkelijk ontmoetten tijdens de voorstellingen. Dat was zelfs één van de redenen voor mensen om naar concerten of opera te gaan. Er werden dus vaak afspraken gemaakt en mensen bewogen tussen verschillende boxen om bepaalde onderwerpen te bespreken, en dit allemaal tijdens de voorstelling. Maar er werd ook gewoon geluisterd en gekeken, en er waren momenten dat dit bij het hele publiek zo was (Weber, 1997).

Voor de oorsprong van de veranderingen in sociale etiquette is de sociale demografie van de hoge klassen voor en na het midden van de 19e eeuw van belang. De veranderende etiquette in deze hoge klassen leidde uiteindelijk tot een verandering in etiquette in de concertzaal en operahuizen. “The necessity for utter silence and absence of movement in the concert hall came with the recognition of classics as the core of musical taste” (Weber 1997: 690). 
Desondanks was er ook in de 19e eeuw nog sprake van verschillende soorten concerten waarbij die etiquette wel en niet gold. Zo was er de opkomst van de promenadeconcerten in de dertiger en veertiger jaren van de 19e eeuw in Londen en Parijs waarbij het wandelen, praten of luisteren tijdens de concerten gewoonte was (Weber, 1997: 690). Toch is in de programmering te zien dat er een fundamentele verandering in de Europese muziekcultuur gaande is waarbij het onderscheid van de verschillende stijlen binnen klassieke muziek, waaronder ook populaire klassieke muziek, kenmerkend is. Dit nieuwe idee van programmeren zorgde ervoor dat verschillende vormen in de muziek, gebaseerd op de variëteit van smaak van luisteraars, naast elkaar gingen bestaan. 

Bijvoorbeeld in de Verenigde Staten in de 19e eeuw werd klassieke muziek niet erg onderscheiden van andere muzikale vormen. Maar met de komst van non-profit kunstorganisaties, zoals the Boston Symphony Orchestra, verhief de stedelijke elite de klassieke muziek boven andere muzikale vormen en onderscheidde onder andere hiermee ‘hoge’ kunst van ‘lage’ kunsten (DiMaggio, 1982 In: Schmutz, 2009). Door de komst van organisatorische vormen in de kunst werd de kloof tussen verschillende kunstvormen steeds groter. Dit is een uiting van institutionalisering zoals eerder besproken in hoofdstuk 1.

De huidige sociale etiquette in de concertzaal dateert, voor het overgrote deel, uit de vroege 19e eeuw en heeft zich sindsdien verder ontwikkeld. Het professionaliseringsproces van de uitvoerende musici en de liefhebbers hebben elkaar de afgelopen jaren meer en meer versterkt (Smithuijsen, 2001). De discussie over welke richting het concertleven op moet is de afgelopen jaren nieuw leven in geblazen. Zo werden er in hoofdstuk 1 al een aantal visies over veranderingen in het algemene culturele klimaat besproken. Enerzijds is er de conservatieve mening dat de tradities in ere moeten worden hersteld, anderzijds is er de mening dat de klassieke muziekwereld een stuk losser moet worden door nieuwe sociale context en meer cross-over in het repertoire op te nemen (Weber, 1997: 679).
In de praktijk zien we hier een aantal tegenstrijdige bewegingen. Zo is er bijvoorbeeld een kleine, maar groeiende groep muzikanten die relatief gemakkelijk en met hetzelfde plezier muziek uitvoeren in zowel formele als informele situaties (Abbing, 2005). Daar tegenover staat dat de formalisering onder studerende musici aan het toenemen is, onder andere door de rationele trainingsmethoden en de emotionele beperkingen die worden opgelegd (Smithuijsen, 2001). In ieder geval is het van belang te zien wat het effect hiervan is op de programmering, en welke ontwikkelingen de programmering heeft doorgemaakt samenhangend met de ontwikkelingen die in het afgelopen hoofdstuk zijn geschetst. 
§3.2 Programmering TC "§3.2 Programmering" \f C \l "4" 
De programmering van concertzalen geeft een indruk van classificatie omdat zichtbaar wordt welke muziek belang is of van waarde wordt geacht. Binnen die programmering is er een aantal trends en ontwikkelingen waarneembaar die kunnen wijzen op een bepaalde vorm van declassificatie en eventueel van commercialisering. Deze ontwikkeling uit zich zowel in de programmering in het algemeen als in de programmering van symfonische orkesten, die lange tijd grotendeels de programmering bepaalde omdat ze de enige serieus gesubsidieerde muziekgroepen waren.

Dowd et al. (2002) hebben hier onderzoek naar gedaan voor de Verenigde Staten, waarbij ze vonden dat symfonie orkesten in de V.S. de bekende werken van slechts een beperkt aantal componisten meer aandacht geven in hun programmering. Dowd (2002) spreekt in dit verband over ‘the classics’, wat op hetzelfde neerkomt als ‘het ijzeren repertoire.’ Hij geeft in eerste instantie een muzikale verklaring door componist Aaron Copland aan te halen met het citaat: “Musical art, as we hear it in our day suffers if anything from an overdose of masterworks; an obsessive fixation on glories of the past. This narrows the range of our musical experience and tends to suffocate interest in the present” (Copland, 2002: 42 In: Dowd et al, 2002: 35). De vraag is echter in hoeverre deze ‘meesterwerken’ niet ook onderdeel zijn van ‘consecration’ (zie ook hoofdstuk 1) en de programmering sociaal geconstrueerd is. Muzikale overwegingen wat betreft de keus van de stukken zullen bij de programmeur van concertgebouwen waarschijnlijk minder een rol spelen, dan bijvoorbeeld de naam van de ensembles en orkesten die optreden. Die bepalen op hun beurt vaak de stukken die worden uitgevoerd. 
De Master Thesis van Eelco de Jong (2006) over de programmering van het orkestenbestel in Nederland geeft ook aan dat in Nederland orkesten vaak terugvallen op ‘het ijzeren repertoire.’ Hij zegt hier echter wel een afname in waar te nemen. De Jong neemt in zijn onderzoek ook de invloed van de overheid mee. Hij komt echter tot de conclusie dat deze invloed niet eenduidig is, ondanks dat de afname van het ijzeren repertoire wel de richtlijnen van de overheid volgt. Zo constateert hij dat in de jaren ’70 zowel de orkesten als de overheid mee gingen in de protestcultuur en de democratisering van orkesten (de Jong, 2006). Om hier meer inzicht in te krijgen is het zinvol een blik te werpen op de ontwikkeling van toegekende subsidie in de afgelopen decennia. 

Wat betreft de programmering in bredere zin lopen de ontwikkelingen min of meer in lijn met de ontwikkelingen die zich afspelen bij de orkesten. Weber beschrijft de ontwikkeling van ‘miscellany’ programmering, die tot 1830 ongeveer de gewoonte was, naar een meer homogene programmering. ‘Miscellany’ was volgens hem een manier van programmeren waarbij de suggestie wordt gewekt dat met de inhoud tegemoet gekomen aan verschillende smaken van verschillende mensen en de verschillende behoeften van één iemand (Weber, 2001). Er wordt dus binnen de programmering gezocht naar veel variëteit met een bepaald verband. Na 1850 ontstond er echter een nieuwe ideologie achter de manier van programmering volgens Weber. Deze ideologie beriep zich op ‘een bepaalde autoriteit die uitging van een hoger of serieuzer doel’. Hierdoor ontstond langzaam maar zeker een onderscheid in populaire en serieuze klassieke muziek rond 1900. Er was een grote universaliteit en sterke afgrenzing, zoals beschreven in hoofdstuk 1, aangezien het homogene ‘serieuze’ repertoire door ‘iedereen’ als zodanig werd erkend. Deze ontwikkeling loopt parallel aan de institutionalisering beschreven in hoofdstuk 1. 
De homogeniteit en rationaliteit hebben sindsdien voornamelijk de overhand gehad in de programmering. Volgens Gilmore is slechts een vlugge observatie van de marketing van uitvoeringen in de moderne uitvoerende kunsten nodig om te zien dat rationele programmering domineert. Meer dan de helft van de professionele uitvoeringen in klassieke muziek bestaan volgens Gilmore niet uit nieuwe composities, maar uit moderne uitvoeringen en interpretaties van oude belangrijke werken (Gilmore, 1993: 225). 
De verwachting voor de programmering van genres binnen de klassieke muziek is, gezien de tijd waaruit de sociale constructie is ontstaan, ook programmering van muziek uit die tijd. Hesmondhalgh (2007) zegt hierover:

Romantic conceptions of art in ‘Western’ societies established the idea that art is at its most special when it represents the original self-expression of a particular author. At one level, this mystification, so to set creativity too strongly against commerce – as a great deal of romantic and modernist thought about art is silly (Hesmondhalgh 2007: 20).
Een vrij homogene programmering is al een behoorlijke tijd de standaard bij zowel de orkesten als in de programmering in het algemeen. Voor de dominante homogeniteit in concertprogrammering geeft Gilmore (1993) twee redenen. Enerzijds wordt de keuze voor programma’s gewijd aan ‘smaak van de consument’ anderzijds aan ‘administratieve rationaliteit.’ 
Hoewel Gilmore deze twee redenen van elkaar onderscheidt, zegt ze wel dat de twee in verband staan met elkaar: “It places the locus of control for concert programming in the behaviour of the concert audience and incoming resources. The audience determines ‘earned income’ for an orchestra, measured primarily through box office” (Gilmore, 1993: 222). De verklaring van ‘administratieve rationaliteit’ die wordt gegeven richt zich voornamelijk op het gedrag van kunstmanager, besturen en directeuren. Programma’s worden gebaseerd op het zo beperkt mogelijk houden van de van productiekosten. In orkesten vormen de primaire productiekosten zich door het loon van orkestleden in combinatie met de uit te betalen hoeveelheid repetitietijd die nodig is voor een productie. Door voor bekend repertoire te kiezen of programma’s meerdere keren te herhalen worden de productiekosten dus aanzienlijk lager (Gilmore, 1993). Deze vorm van administratieve commercialisering werd door DiMaggio (1987) ook al beschreven (zie hoofdstuk 2.) Bij het onderzoek van Gilmore moet wel worden opgemerkt dat het onderzoek berust op Amerikaanse orkestpraktijken. Dit wijkt af van de Nederlandse situatie aangezien de orkesten daar geen subsidie ontvangen, maar er vaak sprake is van een aantal hoofdsponsors. Sponsoring heeft meestal betrekking op een kortere periode dan bij subsidie en er worden in het algemeen geen eisen gesteld aan waar het orkest of de programmering aan moet voldoen.
Ondanks de handhaving van homogene programmering lijken er nu toch een aantal nieuwe ontwikkelingen plaats te vinden in de concertprogrammering. Bijvoorbeeld vinden Dowd et al. (2002) in de programmering van orkesten een toename van nieuwe componisten in hun orkestrepertoire. Dowd et al (2002) noemt hier twee redenen voor. Ten eerste de verbetering van de uitvoeringscapaciteiten van de musici in orkesten: ofwel muzikanten beschikken over een betere beheersing van hun instrument en de muziek. Ten tweede de uitgebreide middelen die hieraan worden besteed door verscheidene muziekprogramma’s binnen de VS door colleges en universiteiten: ofwel de opleiding van het publiek is gestegen. 
Zoals eerder vermeld, signaleert ook de Jong (2006) een afname in het ijzeren repertoire. Ook wat betreft de smaak van het publiek vindt een ontwikkeling plaats. De toename van cross-over, die ik verwacht aan te treffen in de programmering van concertgebouwen, zou onder andere een indicatie kunnen zijn van de veranderende smaakvoorkeuren van ‘de elite.’

§3.3 Publiek TC "§3.3 Publiek" \f C \l "4" 
Peterson (1992) toont in zijn onderzoek aan dat het door sociologen ontwikkelde beeld van statusgroepen, die werden getypeerd door hun waardering voor kunst, hun stijl in kleding en taal en de invulling van hun vrije tijd, niet meer opgaat. De sociale theorie, die tot dan toe gangbaar was, wees op de relatie tussen stratificatievariabelen zoals inkomen, het opleidingsniveau, het beroep dat iemand uitoefent en de voorkeur voor kunst. Bourdieu (1984; 1985) heeft aangetoond dat verschillende vormen kapitaal genoemde kunstwaardering en participatie konden beïnvloeden, waardoor het individu min of meer buitenspel werd gezet. Volgens die theorie voldoet het publiek van klassieke muziek aan een aantal kenmerken en algemene smaakvoorkeuren. Peterson (1992) liet echter zien dat de smaakvoorkeuren van deze groep hoge kunst deelnemers veranderd zijn. In plaats van alleen te genieten van hoge kunsten, ofwel ‘univoor’ consumptiegedrag, is de smaak van ‘de elite’ meer ‘omnivoor’ geworden.
 Peterson (1992) geeft aan dat steeds meer onderzoeken aantonen dat mensen in hoge statusgroepen meer dan in andere statusgroepen, participeren in veel meer vormen van vrijetijdsbesteding en een gevarieerder aanbod van kunst en cultuur genieten inclusief die van de hoge kunst. Peterson (1992) typeert daarom de smaak van ‘de elite’ niet meer als ‘univoor’ maar als ‘omnivoor.’ 
De verklaring van Abbing (2005) voor de veranderende smaakvoorkeur, ligt in lijn met Bourdieu. Volgens hem is de samenstelling van het culturele kapitaal van mensen tegenwoordig veranderd als gevolg van een verandering in zowel formeel als informeel onderwijs. Hierdoor zijn veel mensen tegenwoordig niet meer op de hoogte van de conventies op gedragsgebied en dus niet meer in staat om op een gemakkelijke manier van traditionele kunst te genieten. In eerste instantie was dit vooral bij jonge mensen het geval maar langzamerhand ook bij steeds meer oudere mensen, hierbij gaat de kennis van de sociale etiquette die onderdeel is van de hoge kunst, verloren en zo blijft er maar een kleine groep deelnemers over (Abbing, 2005). Dit informaliseringproces is volgens hem al gaande vanaf 1950. DiMaggio (1987) geeft een andere verklaring voor het veranderende consumptiegedrag door te zeggen dat goedgeschoolde mensen en mensen met een hoge beroepsstatus een groter sociaal netwerk hebben, wat een breder repertoire van smaak vereist. 

De verandering in smaakvoorkeur en de afname betreft kennis betreft sociale conventies rondom de hoge kunsten, zou hoe dan ook van invloed kunnen zijn op de hedendaagse programmering. Als het publiek daadwerkelijk een meer gevarieerd aanbod prefereert, zouden programmeurs hierop in kunnen spelen. Abbing (2009) geeft echter aan dat verschillende kunstwerelden op verschillende manieren op deze informalisering reageren, waarbij in de klassieke muziekwereld vooral sprake is van verwerping of ontkenning. Abbing (2009) geeft aan dat in de klassiek muziekwereld er zelfs een tegengestelde reactie plaatsvindt in vergelijking met andere cultuurwerelden. Hij ziet bij de klassieke muziek namelijk juist een proces van formalisering in de afgelopen 50 jaar. 

De formalisering in de klassieke muziek en de daardoor teweeggebrachte angst om niet aan de concertetiquette te kunnen voldoen, die ook wel ‘drempelvrees’ of ‘sfeerschroom’ wordt genoemd, weert volgens Smithuijsen (2001) nieuwkomers van de concertgebouwen. Het concertgebouw op zich draagt hieraan bij, doordat er buiten het gebouw, bijvoorbeeld bij openlucht concerten, veel minder streng wordt vastgehouden aan de strenge etiquette. Het contrast van enerzijds de formalisering in de klassieke muziek in tegenstelling tot de informalisering in de samenleving, maakt dat de ‘drempelvrees’ steeds groter wordt onder het potentieel nieuwe publiek (Smithuijsen, 2001). 
De overheid draagt hier volgens Abbing (2005) aan bij door middels het subsidiebeleid de sector in staat stellen de informalisering te verwerpen, in plaats van het publiek tegemoet te komen. Door de vergrijzing in Nederland, komt daarbij dat de sector zelf de afname aan belangstelling nog niet zozeer voelt in daling van de kaartverkoop. Abbing (2005) zegt dat het feitelijke publieksaandeel in klassieke muziek concerten niet zo dramatisch is, maar dat relatief gezien het percentage van het totale publiek dat deelneemt aan concerten enorm afneemt. Echter op het moment dat het vergrijzende publiek uitdunt zullen de publiekscijfers opeens veel sneller afnemen dan op dit moment het geval is. Dit zal betekenen dat klassieke muziek, als deze trend zich voortzet, in de toekomst een toenemend marginaal bestaan zal leiden (Abbing, 2005).
Declassificatie in de samenleving in combinatie met hoge subsidies en ontkenning vanuit de klassieke muziekwereld kunnen dus leiden tot nadelige gevolgen voor de klassieke muziek. Dit geeft aan hoe concertgebouwen en overheidsbeleid met elkaar verbonden zijn. De ontwikkeling van het overheidsbeleid en de visie achter ons huidige subsidiesysteem zal ik daarom in de volgende hoofdstukken bespreken.

DEEL 2. TC "DEEL 2." \f C \l "2" 
Hoofdstuk 4. Overheidsbeleid in de kunst en cultuur
 TC "Hoofdstuk 4. Overheidsbeleid in de kunst en cultuur" \f C \l "3" 
In het volgende hoofdstuk zal ik het kunstbeleid in Nederland onder de loep nemen. Dit hoofdstuk zal in twee paragrafen antwoord geven op de vragen waarom er subsidiering bestaat voor kunst en cultuur, en hoe het cultuurbeleid zich in het algemeen heeft ontwikkeld en wat voor consequenties dit heeft gehad voor specifiek de muzieksector.

§4.1 Subsidiering in het algemeen TC "§4.1 Subsidiering in het algemeen" \f C \l "4"  

Voordat ingegaan wordt op het huidige overheidsbeleid en de ontwikkeling hiertoe, is het waardevol aandacht te besteden aan de vraag waarom er überhaupt subsidies zijn voor de kunsten. Langeveld (2009) spreekt in zijn redevoering over verschillende redenen zowel van sociologische, filosofische, cultuurpolitiek als economisch van aard, die subsidiering rechtvaardigen. Economisch gezien wordt subsidie gerechtvaardigd door te spreken van een ‘market failure’ ofwel een gebrek van de markt, waardoor er geen ruimte zou zijn voor bepaalde kunst. Langeveld (2009) noemt hierbij het voorbeeld van nieuwe muziek, die in het begin vaak niet gewaardeerd wordt. Zonder subsidiëring en afhankelijkheid van vrijemarktwerking zou dit genre niet tot verdere ontwikkeling kunnen komen. Terwijl dit na verloop van tijd, gewenning van het publiek en een ontwikkeling van smaak wel waardering ontstaat. Dit hangt uiteraard nauw samen met de sociale structuren, zoals ik eerder besproken heb, die binnen deze wereld gangbaar zijn. 

Binnen de klassieke muziek is er vanuit de wereld zelf al nauwelijks ruimte voor vernieuwing, zoals Abbing (2005) aangeeft. Hieruit vloeit meteen de discussie voort of bij met huidige inrichting van het podiumbestel, of subsidiebestel in het algemeen (zoals Langeveld (2009) ook aangeeft in zijn redevoering ), de belangen van de podiumkunsten en het publiek wel worden behartigd. Abbing (2005) stelt zelfs dat de subsidiëring de teloorgang van bijvoorbeeld de klassieke muziekwereld kan betekenen. Dit komt enerzijds door het vergrijzende publiek en anderzijds door een subsidiesysteem dat geen rekening houdt met de afnemende doelgroep, maar de wereld in stand houdt door de subsidies te verhogen. Abbing (2005) geeft echter ook aan dat je niet automatisch de gevolgtrekking kan maken dat hoge subsidies leiden tot vergrijzing en verlies van publiek en een kleiner wordend marktaandeel van klassieke muziek. Hij illustreert dat aan de hand van de situatie in het Verenigd Koninkrijk. In het Verenigd Koninkrijk werd in vergelijking met Nederland en andere EU landen in de periode 1950 tot 2003, 50% minder subsidie per hogekunstbezoeker uitgekeerd. Echter in de bezoekcijfers van de UK is er geen sprake van mindere deelname aan de hoge kunst en volgens de experts is de kwaliteit er ook niet minder om. De invloed van subsidie heeft dus grenzen en lijkt helemaal geen invloed te hebben op participatie aan of kwaliteit van de kunst (Abbing, 2005:7).
Het eerste gevolg van de enorme subsidiegroei in Nederland in de periode na de oorlog, was dat de kunsten een autonome positie kregen. Hierdoor veranderde de oriëntatie van kunstinstellingen van het publiek, waar in eerste instantie het geld te verdienen was, naar de overheid en haar adviesorganen. Voor verschillende kunstinstellingen had deze heroriëntatie ook verschillende effecten. Over het algemeen was er bij musea en bibliotheken een toename van publiek, echter bij de podiumkunsten was dit allerminst het geval. Hoewel het aanbod op de podia groeide, hadden de podiumkunsten te maken met nieuw opkomende concurrentie van de media, zoals ik al eerder noemde (Pots, 2002).
De cultuurpolitieke, filosofische, economische en sociale discussie of kunst wel of niet gesubsidieerd moet worden, zal ik hier niet verder bespreken. In plaats daarvan zal ik meer ingaan op hoe het cultuurbeleid wordt gevormd en hoe het tot stand komt, zoals de verdeling van de subsidies over de kunst. Niet alle kunstuitingen vallen namelijk automatisch binnen het actieve overheidsbeleid. De overheid zelf geeft aan dat “het belang en de waardering in hoge mate afhankelijk zijn van wat zich in een breder perspectief in de samenleving afspeelt” (Ministerie OC&W, 2007: 5). Sinds de cultuurpolitiek van Van der Leeuw (1945-1946) is men cultuurbeleid gaan benaderen als een zaak van gemeenschappelijk belang: ofwel omdat kunst werd gezien als belangrijk voor een samenleving ontstond er een nationaal cultuurbeleid. 

De enorme uitbreiding van de subsidies in Nederland uit zich in de grote toename van gesubsidieerde kunstinstellingen in 1975 ten opzichte van 1950. Zo neemt het aantal symfonieorkesten bijvoorbeeld toe van zeven orkesten in 1950 naar zestien orkesten in 1975. De manier waarop het subsidiebeleid wordt ingevuld heeft een enorme invloed op de classificatie van de kunst en cultuur. Doordat de overheid haar beleid onder andere beargumenteert onder het mom ‘maatschappelijk belang,’ stelt de overheid daardoor specifiek bepaalde vormen van kunst, die wel gesubsidieerd worden, boven andere vormen van kunst, die niet of nauwelijks gesubsidieerd worden. Het velt daarmee gericht een waardeoordeel over genres, maar ook over bepaalde kunstenaars, artiesten en gezelschappen. 
De overheid fungeert als onderdeel van de institutionalisering, wat onderdeel uitmaakt van de classificatie van kunst die DiMaggio (1987) aan de orde stelt. Door subsidie vanuit het rijk te geven wordt legitimiteit afgeroepen over dat genre of die kunstenaars. Vooral omdat de beoordeling van wie wel en niet gesubsidieerd wordt door experts vanuit het veld wordt gedaan. In de ontwikkeling in de 20e eeuw van informalisering en onthiërarchisering is dit subsidiebeleid en de wereld van de kunst steeds meer aan het botsen. De traditionele kunsten verliezen terrein, maar worden wel door de overheid in stand gehouden (Abbing, 2005; 2009).
§4.2 Overheidsbeleid met betrekking tot muziek TC "§4.2 Overheidsbeleid met betrekking tot muziek" \f C \l "4" 
Het subsidiebeleid met betrekking tot muziek heeft een bepaalde geschiedenis en ontwikkeling doorgemaakt. Dit begon in eerste instantie met de instelling van het subsidiebeleid dat zich over het algemeen alleen richtte op de orkesten in Nederland. In tegenstelling tot andere kunstuitingen en instellingen, vielen de orkesten over het algemeen vanaf het begin onder de overheidszorg. Dit kwam voort uit de sociale positie van klassieke muziek in de samenleving, waarbij orkestmuziek zich begin 19e eeuw al had opgewerkt tot een kunstuiting van hoog esthetisch en sociaal aanzien (Ministerie OC&W, 2007). In de jaren zestig echter, toen dit aandeel ongeveer 81 procent was, werd hier bezwaar tegen gemaakt door jonge musici en componisten, die sinds 1969 ook wel ‘de notenkrakers’ genoemd werden. Zij maakten vooral bezwaar tegen de statische en conservatieve houding van de grote orkesten (Pots, 2002).
Ondanks overheidspogingen om het repertoire van de orkesten te beïnvloeden door vanaf het begin van het subsidiebeleid een percentage van uitvoeringen van Nederlandse componisten te eisen, had dit weinig resultaat. In 1980 publiceerde de Federatie van Kunstenaarsverenigingen het rapport ‘Symfonie orkesten in Nederland’ waarin de beroepsorkesten in Nederland onder de loep werden genomen wat betreft bezetting, bestuur en repertoire. Dit rapport kwam tot de conclusie dat de orkesten allemaal hetzelfde ‘ijzeren repertoire’ zouden spelen en dat er sprake was van ‘het eeuwigdurend dienstverband van de orkestmuzikant.’ Dit houdt in dat er weinig doorloop van muzikanten in de orkesten was en dat er nauwelijks ontwikkeling en variatie merkbaar was in het repertoire van de orkesten (Pots, 2002).
Een echte oplossing en verandering in het orkestenbestel betreffende deze problemen werd echter niet direct gevonden. Wel werd het aandeel van orkesten binnen het subsidiebeleid steeds kleiner en nam het aantal beroepsorkesten, mede hierdoor, af. In de Cultuurnota van 1997 tot 2000 werd dan ook niet meer de absolute meerderheid van het subsidiebeleid aan de Nederlandse orkesten besteed. De verdeling was ongeveer 44 procent voor de orkesten, 40 procent voor muziektheater en 16 procent aan overige activiteiten (Pots, 2002). Dit zou dus suggereren dat er sinds die tijd een ontwikkeling is doorgemaakt in de programmering van concertgebouwen, alleen al omdat de orkesten minder subsidie krijgen.

De ‘muzikale revolutie’ die de eerder genoemde notenkrakers hadden beoogd op het gebied van modernisering van de programmering van klassieke muziek, is echter uitgebleven. Zo integreerden zij niet met het totale muziekaanbod, en zochten niet de variëteit op in hun programmering, maar ontwikkelden zich tot een kleine, selecte groep die alleen de avant-garde van de muziek opzocht waarvoor vanuit het publiek weinig belangstelling bestaat (Pots, 2002). Daarbij is het enthousiasme voor moderne, en vooral, nieuwe werken binnen orkesten niet erg toegenomen. Voor de Nederlandse geschreven werken is de belangstelling zelfs zo klein dat staatssecretaris Nuis de orkesten verplichtte om jaarlijks 7 procent van hun repertoire aan Nederlandse muziek te besteden (Pots, 2002). Dit komt voort uit een aandachtspunt dat al sinds het begin van het overheidsbeleid bestaat om het nationaal belang te vertegenwoordigen door middel van de orkesten, en daardoor ook de subsidiëring te kunnen verantwoorden. De verbetering van het orkestleven dat teweeg werd gebracht door de toename van subsidies leidde echter niet tot nationalisering maar eerder tot internationalisering van het orkestrepertoire (Ministerie OC&W, 2007). 
Na de patriottische orkestcultuur in het begin en het midden van de negentiende eeuw waren Nederlandse composities aan het begin van de twintigste eeuw vrijwel uit het orkestrepertoire verdwenen. Om daar wat aan te doen, werd een speciaal budget beschikbaar gesteld voor de uitgave van Nederlandse composities. Het heeft de uitvoering ervan echter niet of nauwelijks gestimuleerd (Ministerie van OC&W, 2007: 32).
Of de maatregel van staatssecretaris Nuis wel van invloed is geweest, zal onderzoek moeten aanduiden. Echter wordt het belang dat de overheid stelt in orkesten duidelijk en blijkt er een directe invloed van de overheid op de klassieke muziek programmering in Nederland. In totaal gaat het in het muziekbeleid vanuit de overheid om een budget van ruim 68 miljoen euro (Pots, 2002).
In dit onderzoek zal ik me op een aantal punten richten die vanuit de beleidsontwikkeling van belang zijn geweest. Ten eerste het aandeel van orkesten in de programmering en wat er daadwerkelijk financieel is gebeurd in het beleid. Ten tweede het aandeel van gesubsidieerde – en dus vanuit overheid legitieme – ensembles en orkesten die terug te zien zijn in de programmering. En ten slotte het aandeel van stukken die door Nederlandse componisten zijn geschreven binnen de programmering en door wie ze uitgevoerd worden.
ONDERZOEKSOPZET TC "ONDERZOEKSOPZET" \f C \l "1" 
In het volgende hoofdstuk zal ik toelichten op welke manieren ik de onderzoeksvraag zal onderzoeken. Zoals al bleek uit de inleiding luiden de onderzoeksvragen als volgt: 
1. Hoe heeft de programmering van concertgebouwen zich de afgelopen 35 jaar ontwikkeld in Nederland? 
2. In welke mate worden deze ontwikkelingen door het subsidiebeleid van de Nederlandse overheid beïnvloed? 
In eerste instantie zal ik me echter richten op een aantal deelvragen: 
· Welke muziekgenres worden in de programmering van Nederlandse concertgebouwen opgenomen in de periode 1988 - 2010? 

· Welk repertoire wordt er geprogrammeerd bij de Nederlandse klassieke ensembles en orkesten in de periode 1988 - 2010? 

· In hoeverre bestaat de programmering in de periode 1988 – 2010 uit gezelschappen die subsidie krijgen, en is dit veranderd sinds 1988? 

In de volgende hoofdstukken zal uitgelegd worden hoe het onderzoek eruit zal gaan zien en welke methoden worden toegepast. 
Hoofdstuk 5. Methode
 TC "Hoofdstuk 5. Methode" \f C \l "3" 
Dit onderzoek is naar aanleiding van de onderzoeksvragen opgesplitst in twee delen 1) de inhoudsanalyse van programmering en 2) analyse van het overheidsbeleid. In het eerste deel zal ik de ontwikkelingen in de programmering van concertgebouwen in Nederland tussen 1988 en 2010 proberen in kaart te brengen. In het tweede deel zal ik het beleid vanuit cultuurnota’s van 1976, 1988-1992, 1997-2000 en 2009-2012 herleiden, waarna geprobeerd zal worden een relatie tussen de twee delen aan te tonen.
In de volgende paragrafen worden de twee gedeelten nader toegelicht.
§5.1 DEEL 1. Analyse van Programmeringen TC "§5.1 DEEL 1. Analyse van Programmeringen" \f C \l "4" 
In mijn onderzoek zal ik de belangrijkste concertgebouwen in Nederland betrekken. De belangrijkste concertgebouwen bestaan uit de oudste en grootste concertgebouwen in Nederland en waarin een bepaalde historie en traditie geldt. Dit zijn het Concertgebouw in Amsterdam, Concertgebouw De Doelen in Rotterdam, Concertgebouw Vredenburg in Utrecht, De Vereeniging in Nijmegen en de Philharmonie in Haarlem.

Als peiljaren, of beter gezegd seizoenen, voor mijn onderzoek gebruik ik 1976-1977 1988 - 1989, 1997 - 1998 en 2009 – 2010. Deze peiljaren vallen samen met de cultuurnota’s uit de jaren 1976, 1988-1992, 1997-2000 en 2009-2012 die ik voor het onderzoek heb geselecteerd. 
Concertzaal Vredenburg in Utrecht is als enige betrokken zaal pas na 1976 (namelijk in 1979) officieel geopend, maar is van dermate groot belang dat deze zaal toch wordt meegenomen in het onderzoek. Een belangrijke zaal die niet is opgenomen in het onderzoek is bijvoorbeeld de Dr. Anton Phillipszaal in Den Haag. Deze zaal is in opdracht van het Residentie Orkest gebouwd en dit orkest was lange tijd het enige gezelschap dat in deze zaal speelde. Daarbij is deze zaal pas gebouwd in 1987. Een andere belangrijke zaal die niet wordt meegenomen in het onderzoek is de Frits Phillipszaal in Eindhoven, deze zaal is pas in 1995 geopend en valt daarom buiten het onderzoek. 

De data over de programmering worden verzameld via de gearchiveerde seizoensbrochures van de concertzalen. Hieruit zullen de gegevens over de uitvoerende artiesten, de uitgevoerde stukken en tot welke genres ze behoren, verzameld worden. Uit de seizoensbrochures trek ik een geselecteerde steekproef aan de te analyseren dagen. De selectie bestaat uit de eerste 15 dagen van oktober, de eerste 15 van november, de eerste 15 dagen van februari en de eerste 15 dagen van maart. Daarmee bereik ik enerzijds een spreiding over het jaar en voorkom ik anderzijds een vertekening door vaste programmeringen rondom feestdagen. Feestdagen of vakantieperiodes, zoals Pasen en Pinksteren en Kerst, gaan namelijk mogelijk gepaard met traditionele programmeringen, waardoor een vertekend beeld kan ontstaan. 
De onderzoekseenheden zijn in eerste instantie de uitgevoerde stukken in concerten in concertzalen. Aangezien er per concert verschillende werken uitgevoerd kunnen worden, en verschillende musici kunnen spelen, maak het onderscheid op dit niveau. Later zullen er echter ook analyses op geaggregeerd niveau met concerten worden uitgevoerd. Variabelen zoals datum, genre, uitvoerende musici en concertzaal zullen bepalend zijn voor de vorming van dit bestand.
§5.2 DEEL 2. Analyse van Overheidsbeleid TC "§5.2 DEEL 2. Analyse van Overheidsbeleid" \f C \l "4" 
In het tweede deel zal ik de resultaten uit het eerste deel proberen te koppelen aan het subsidiebeleid en de verschillende cultuurnota’s die daarbij horen. Dit wordt een inhoudelijke analyse die de programma’s vergelijkt met de cijfers in het subsidiebeleid. Om de ontwikkeling in de programmering te onderzoeken maak ik gebruik van vier peiljaren 1976, 1988, 1997 en 2009. De keuze van deze vier jaren vloeit voort uit de ontwikkeling van het beleid van de overheid. 
In de jaren zestig is er voor het eerst protest geweest tegen het enorme aandeel van de subsidieverdeling dat aan de orkesten ten deel viel. De cultuurnota van 1976 was de uitkomst van jarenlange discussie die oplaaide naar aanleiding van dit protest. De nota heette Nota Kunst en Kunstbeleid. Deze nota is qua vorm en inhoud vergelijkbaar met de Cultuurnota’s van de andere peiljaren die ik in mijn onderzoek opneem.

In 1985 ontwikkelde staatssecretaris Brinkman de notitie Cultuurbeleid. Het grote verschil met de voorgaande nota Kunst en Kunstbeleid (1976) was dat hierin geen beroep meer werd gedaan op brede welzijnsidealen’ (Pots, 2002: 325). In oktober 1987 presenteerde Brinkman het Plan voor het Kunstbeleid 1988 – 1992, wat voornamelijk een uitwerking van de eerdere notitie in 1985 was. De eerder door de minister genoemde prioriteiten werden daarin bevoordeeld ten koste van vooral de symfonieorkesten. Protest klonk uit de sectoren waarin bezuinigingen werden voorgesteld en grote onvrede was er ook in de niet-Randstedelijke provincies, waar voorzieningen als gevolg van de nu nagestreefde ‘geconcentreerd spreiding’ onder druk kwamen te staan (Pots, 2002). 

In de cultuurnota van 1997-2000 gezegd: ‘de opzet die de Cultuurnota thans heeft gekregen, is het sluitstuk van een ontwikkeling die is ingezet met het Plan voor het Kunstbeleid (1988-1992)’ (Cultuurnota 1997-2000: 93). In 1997 bestond de cultuurnota voor het eerst voor minder dan de helft uit subsidiëring van orkesten, vandaar dat 1997 een interessant peiljaar is. En 2009 is het meeste recente peiljaar in de programmering die mogelijk is en het begin van de meest recente cultuurnota die geldt tot 2012, waardoor de uitspraken over de huidige situatie legitiem zullen zijn. De overheidsinvloed van de Nota Kunst en Kunstbeleid en de cultuurnota die door een onafhankelijke commissie wordt opgesteld, wat het geval is bij de latere cultuurnota’s, kan juist een goed contrast geven van de invloed op de programmering.

§5.3 Toelichting op de dataverzameling TC "§5.3 Toelichting op de dataverzameling" \f C \l "4" 
Aangezien ik mijn onderzoek door een aantal factoren heb moeten afwijken van het originele ontwerp, volgt in dit hoofdstuk een extra toelichting op gemaakte keuzes en aanpassingen die gedaan zijn. In de volgende paragrafen worden daarom de obstakels betreffende de concertgebouwen, de peiljaren en de cultuurnota’s en de bijbehorende consequenties voor het onderzoek besproken.

§5.3.1 Peiljaren TC "§5.3.1 Peiljaren" \f C \l "5" 
De archivering van alle concertgebouwen die zijn betrokken in mijn onderzoek bleek zeer onvolledig. Zo ging de archivering bij de concertgebouwen over het algemeen niet verder terug dan 1990, waardoor ik moest uitwijken naar de gemeentearchieven. Ook daar bleek de archivering verre van volledig. 
De data voor peiljaar 1976 zijn heel beperkt. Niet alleen waren ze vaak in de verschillende archieven niet aanwezig, ook het archieven waar wel data te vinden waren, was gering. De gevonden data uit 1976 bestond voornamelijk uit geplande muziekseries, maar de jaarprogrammering ontbrak. Dit wekt de indruk dat de seizoensbrochure zoals we hem tegenwoordig kennen, toen nog niet als zodanig werd uitgegeven. Aangezien ik gebruik maak van een selecte steekproef heb ik niet genoeg data kunnen verzamelen om 1976 effectief te kunnen gebruiken in het onderzoek. Het seizoen 1977-1978 was qua volledigheid geen alternatief en om als alternatief het hele seizoen 1976-1977 in de data op te nemen, bood geen betrouwbaar referentiekader voor andere jaren. Vandaar dat ik ervoor gekozen heb in het eerste deel van het onderzoek 1976 buiten beschouwing zal laten in het eerste gedeelte. In het tweede gedeelte maak ik wel gebruik van dit peiljaar aangezien dan het peiljaar 1988 kan worden vergeleken met geschiedenis in beleid. De betreffende beleidsnota komt namelijk qua vorm als eerst overeen met de nota’s die in latere jaren worden geschreven.
 De andere peiljaren heb ik uiteindelijk afgestemd op de beschikbare informatie. In eerste instantie wilde ik het onderzoek vanaf 1950 starten aangezien na de tweede wereldoorlog het subsidiebeleid voor kunst en cultuur opgezet is. Echter bleek dat er weinig beschikbare informatie is van de programmering vanaf 1950. Voor 1950 was er wel informatie beschikbaar over de programmering, maar gezien het onderzoek de relatie tot het subsidiebeleid wil aantonen, zijn deze jaren minder van belang. De beschikbare informatie over het beleid beperkte de keuzemogelijkheden wat betreft peiljaren ook. In eerste instantie was het de bedoeling het jaar 1985-1986 te betrekken in het onderzoek, in plaats van 1988-1989, maar in dit jaar bleek de cultuurnota niet vergelijkbaar. 

§5.3.2 Concertgebouwen TC "§5.3.2 Concertgebouwen" \f C \l "5" 
Uiteindelijk heb ik de gekozen peiljaren volledig(er) kunnen maken door gearchiveerde maandagenda’s van de concertgebouwen te gebruiken om data te verzamelen. Per concertgebouw liep ik echter tegen een aantal problemen aan.

Het Concertgebouw in Amsterdam heeft zelf geen archief, echter zijn de meeste programma’s wel gearchiveerd in het stadsarchief van Amsterdam. Dit archief is slechts op aanvraag (contact met beheerder) in te zien doordat ze nog niet zijn opgenomen in het bestand van het archief. De seizoensbrochures van het concertgebouw zijn echter meer een verzameling van de verschillende series die het Concertgebouw aanbiedt. Dit geldt voor alle peiljaren. Gelukkig heb ik in het stadsarchief ook de maandagenda’s kunnen achterhalen, waardoor van het Concertgebouw een heel volledig databestand is ontstaan.

Bij concertgebouw de Doelen in Rotterdam was er een archief beschikbaar en digitaal vanaf 1999. In het archief heb ik meer kunnen vinden aan zowel maandagenda’s als seizoensbrochures van de eerdere seizoenen. Aangezien Vredenburg in Utrecht pas in 1979 is geopend viel het peiljaar 1976-1977 buiten de beschouwing. De overige data zijn verzameld vanuit het gemeentearchief. In seizoen 2009-2010 ondergaat Vredenburg overigens een verbouwing waardoor er wel concerten worden gegeven op een andere locatie, maar dit in veel mindere mate is dan doorgaans het geval is.

Het concertgebouw de Vereeniging in Nijmegen is onderdeel van Keizer Karel Podia waar ook de stadsschouwburg toe behoort. Ik heb echter alleen de concerten die in de Vereeniging zelf werden uitgevoerd, opgenomen in de data. Overigens was de Vereeniging het enige concertgebouw dat zelf de archivering compleet had. Hier is de verzameling van de seizoenen 1976-1977, 1988-1989, 1997-1998 en 2009-2010 dus compleet.

Ook de Philharmonie werkt nauw samen met een Stadsschouwburg en hiervoor geldt hetzelfde als voor de Vereeniging. Het aantal concerten dat in de Vereeniging en in de Philharmonie wordt gegeven wijkt hierdoor wel af van het aantal concerten dat in de andere concertgebouwen wordt gegeven. Verder was bij de Philharmonie het peiljaar 1997-1998 niet gearchiveerd waardoor ik in plaats daarvan het peiljaar 1998-1999 heb genomen. Echter ontbreekt ook hier een groot deel aan informatie aangezien de brochure in het archief in een slechte staat verkeerde: meerdere pagina’s waren aan elkaar geplakt, waardoor niet alle informatie te achterhalen viel.

§5.3.3 Cultuurnota’s en informatie over het subsidiebeleid TC "§5.3.3 Cultuurnota’s en informatie over het subsidiebeleid" \f C \l "5" 

Zoals ik al eerder in een voorbeeld noemde, is ook niet alle informatie die nodig was vanuit de overheid voorhanden. Hoewel ik na enige moeite de cultuurnota’s van 1976, 1988, 1997 en 2009 wist te bemachtigen, was dat niet met medewerking van de verschillende overheidsinstanties. De cultuurnota’s zijn het enige concrete dat voor mijn onderzoek achterhaald kon worden. Zowel de medewerking ontbrak als de duidelijkheid bij welk archief of welke afdeling ik moest zijn. In ieder geval kon na contact met verschillende overheidsarchieven en instanties de conclusie worden getrokken dat alle specifieke gegevens over subsidies die de overheid aan kunst en cultuur heeft verstrekt, na tien jaar door de versnipperaar gaan.
 

Dit heeft een behoorlijk gevolg voor mijn onderzoek gehad, aangezien ik in eerste instantie specifieke vergelijkingen wilde maken tussen de bedragen die de ensembles krijgen en de mate waarin ze voorkomen in de programmering. Anders dan de oorspronkelijke opzet is het tweede gedeelte van het onderzoek daardoor noodgedwongen niet kwantitatief, maar vanuit een kwalitatief uitgangspunt benaderd. Kwantitatief of kwalitatief, het blijft interessant te kijken of de beleidspunten, die genoemd worden in het overheidsbeleid, terug te zien zijn in de ontwikkeling van de programmering. Vandaar dat in het tweede gedeelte van het onderzoek in eerste instantie een ontwikkeling in het beleid zichtbaar wordt gemaakt, waarna dit gerelateerd wordt aan de resultaten. Voor de vergelijking van de ontwikkelingen in het subsidiebeleid met de resultaten uit het eerste gedeelte wordt een extra hoofdstuk ingericht. 

Hoofdstuk 6. Operationalisatie
 TC "Hoofdstuk 6. Operationalisatie" \f C \l "3" 
§6.1 Hoofdgenres TC "§6.1 Hoofdgenres" \f C \l "4" 
In het onderzoek zal ik de verschillende muziekperioden en genres benoemen om de ontwikkeling van de programmering beter in kaart te kunnen brengen. Daarbij wordt een indeling gemaakt in klassieke muziekgenres enerzijds, en popmuziek, wereldmuziek, jazz en cross-over anderzijds. Voor de toedeling naar deze genres baseer ik me op de muziekkennis die ik heb opgedaan tijdens mijn conservatoriumopleiding, de titel van de muziekserie en ten slotte, als deze opties geen antwoord boden, met het gebruik van internet. Deze manieren heb ik ook aangewend bij de vaststelling van genres binnen de klassieke muziek.

Onder klassieke muziek wordt over het algemeen Europees gecomponeerde muziek in de periode eind 17e eeuw en begin 20e eeuw verstaan (Berkel, 2006). Een bredere definitie zou inhouden dat ook muziek van andere continenten uit die periode tot de klassieke muziek zou worden gerekend. Een smallere definitie zou juist een onderscheid kunnen maken in de muziek die in een vroegere periode tot populaire muziek werd gerekend. Echter is de definitie van Berkel (2006) van de klassieke muziek zo algemeen erkend dat, om verwarring te voorkomen, deze wordt aangehouden in dit onderzoek. Hierbij gelden Amerikaanse componisten als uitzondering (zoals Aaron Copland en Charles Ives) aangezien deze muziek qua vorm, harmonisch systeem en instrumentatie met de Europese klassieke muziek overeenkomt. 

Wereldmuziek omvat muzikale uitingen vanuit het buitenland die we, op grond van niet-westerse instrumentatie, vorm of harmonisch systeem, niet doorgaans rekenen tot de westerse klassieke muziek. Het genre jazz omvat ‘jazz’ in de breedste zin van het woord, dus hierin worden bijvoorbeeld ook de blues en swing betrokken. Bij de operationalisatie van deze genres bood de naam van de muziekserie meestal uitkomst, waardoor de muziek door de concertgebouwen zelf al tot een genre werd gerekend. Bij de popmuziek boden de muzikanten en de informatie daarover op internet veelal uitkomst. Onder dit genre worden ook meerdere subgenres, zoals rock en country, geschaard. Het genre cross-over wordt vooral gekenmerkt door samenwerkingsverbanden tussen artiesten uit verschillende disciplines.

§6.2 Genres binnen de klassieke muziek TC "§6.2 Genres binnen de klassieke muziek" \f C \l "4" 
Om een beter beeld te krijgen welke klassieke muziekstijlen worden geprogrammeerd, is het hoofdgenre klassieke muziek verder onderverdeeld in een aantal klassieke genres. Daarvoor heb ik dezelfde middelen aangewend als voor de definiëring van de hoofdgenres. De klassieke muziekgenres reflecteren voornamelijk periodes die van belang waren binnen de muziekgeschiedenis. Dit is wellicht een tamelijk grove indeling en zal daardoor in een aantal gevallen wat kort door de bocht zijn. Een duidelijke scheiding zorgt echter wel voor een overzichtelijkere classificatie wat betreft de populariteit van verschillende periodes in de muziekgeschiedenis. 
 De onderverdeling in genres binnen de klassieke muziek zijn als volgt:

1. Oude muziek omvat alle muziek tot en met de barokmuziek. Tot deze groep behoort de muziek van componisten zoals Bach, Scarlatti en Vivaldi voor. 
2. Klassieke muziek omvat alle muziek die over het algemeen wordt gerekend tot de klassieke periode, waarin bepaalde vorm en structuur in de muziek heel belangrijk waren. Tot dit genre reken ik de muziek van componisten zoals Haydn, Mozart en Beethoven.

3. Romantische muziek omvat alle muziek die tot de Romantische Periode wordt gerekend en componisten die voor 1870 zijn geboren. Tot dit genre reken ik onder andere de muziek van Brahms, Tschaikovsky, Bruckner en Rachmaninoff.

4. Moderne muziek omvat alle muziek die tot de moderne periode wordt gerekend enerzijds door de muziekstijl en anderzijds door geboortedatum van de componist die over het algemeen rondom 1900 ligt. Tot dit genre wordt bijvoorbeeld de muziek van componisten als Schönberg en Stravinsky gerekend. 

5. Nederlandse klassieke muziek omvat alle muziek die door Nederlandse componisten is geschreven. Over het algemeen komen deze componisten uit de 20e eeuw. Dit genre wordt speciaal onderscheiden door het belang ervan in het overheidsbeleid.
6. Opera omvat de specifieke stukken die tot het genre opera behoren, over het algemeen uitgevoerd door orkest, koor en solisten. De stukken worden alleen tot dit genre gerekend wanneer de opera in zijn geheel wordt uitgevoerd: ouvertures en aria’s die op zichzelf worden uitgevoerd, worden niet tot deze groep gerekend. Onderscheid hierin is van belang doordat anders een vertekend beeld kan bestaan van de hoeveelheid muziek uit een bepaalde periode.

Aangezien uit Hoofdstuk 4 bleek dat er veel aandacht in het beleid was voor de uitvoering van door Nederlandse componisten geschreven werken, is dit als apart genre behandeld. Ook opera wordt in het beleid genoemd waardoor dit gescheiden wordt van de andere genres. Wanneer dit onderscheid niet wordt gemaakt zou een vertekend beeld kunnen ontstaan van het aandeel van uitgevoerde klassieke genres en het aandeel in bezetting, omdat dit meestal wordt uitgevoerd door orkest, koor en solisten.
§6.3 IJzeren Repertoire TC "§6.3 IJzeren Repertoire" \f C \l "4" 
Het vinden van een goed sluitende definitie voor ‘het ijzeren repertoire’ ligt niet voor het oprapen. Ga je bij de definiëring namelijk uit van de bekendheid onder het publiek, of de frequentie waarmee stukken worden uitgevoerd? De Jong (2006) noemt, niet zonder reden hele bekende stukken, zoals De Achtste Symfonie van Mahler en ‘le Sacre du Printemps’ van Stravinsky, die niet tot het ijzeren repertoire behoren. Weliswaar zij deze stukken heel bekend, maar ze worden ook minder vaak uitgevoerd doordat ze heel kostbaar zijn om uit te voeren, onder andere door de grote bezetting. De Jong (2006) definieert een stuk als onderdeel van het ijzeren repertoire wanneer “de kans 20% of groter is dat het stuk geprogrammeerd staat bij een willekeurig orkest in een willekeurig seizoen” (De Jong, 2006: 10). 

In het onderzoek van de Jong wordt echter alleen naar de programmering van orkesten gekeken, waardoor het aantal stukken dat kan worden uitgevoerd veel beperkter is dan in mijn onderzoek, waar alle stukken kunnen worden uitgevoerd. Daardoor zal ik, weliswaar hiervan afgeleid, vanuit mijn eigen data per bezetting het ijzeren repertoire afbakenen. Waardoor het ijzeren repertoire zal bestaan uit alle componisten die per bezetting meer dan 1% van het geheel uitmaken. Dit lijkt een klein percentage maar door de enorme mogelijkheden in programmering blijkt dit effectief. Door de enorme variatie in genres en bezettingen en de beperkte hoeveelheid data die ik kan verzamelen, lijkt het niet mogelijk een ijzeren repertoire vast te stellen op basis van uitgevoerde muziekstukken. Vandaar dat ik me beperk tot een indeling op grond van componisten.
§6.4 Variabelen TC "§6.4 Variabelen" \f C \l "4" 
Samenvattend onderscheid ik de volgende variabelen:
Naam concertgebouw: 
Concertgebouw waarin het stuk is uitgevoerd

Datum concert:

Datum waarop het stuk is uitgevoerd

Seizoen:


Concertseizoen waarin de datum valt

Tijd:



Tijd waarop het stuk is uitgevoerd

Uitvoerende artiest:
Artiest die het stuk uitvoert

Bezetting:


Instrumentale bezetting waarin de artiest speelt

Componist:


Componist die het stuk geschreven heeft

Uitgevoerde stuk:

De naam van het uitgevoerde stuk

Hoofdgenre:


Genre waaronder het uitgevoerde stuk valt

Klassieke genres:
Klassieke genre waaronder de componist of het uitgevoerde stuk valt 
Muziekserie:
De naam van de muziekserie die het betreffende concertgebouw aan een reeks concerten heeft gegeven.

RESULTATEN TC "RESULTATEN" \f C \l "1" 
In het volgende hoofdstuk zal ik de resultaten presenteren die zijn gevonden naar aanleiding van het onderzoek zoals vormgegeven in de onderzoeksopzet. Met de resultaten beoog ik uiteindelijk de gestelde onderzoeksvragen te beantwoorden. 

Hoofdstuk 7. Analyse van Programmeringen
 TC "Hoofdstuk 7. Analyse van Programmeringen" \f C \l "2" 
§7.1 Algemeen TC "§7.1 Algemeen" \f C \l "4" 
De cases in mijn databestand representeren de verschillende stukken die in de concertgebouwen zijn uitgevoerd. In totaal heb ik 2802 cases in mijn bestand voor de peiljaren 1988-1989, 1997-1998 en 2009-2010. De cases representeren het aantal uitgevoerde stukken. Na het bestand te hebben geaggregeerd blijkt dat er in totaal 1139 concerten zijn gegeven in de eerste vijftien dagen van oktober, november, februari en maart in de peiljaren 1988-1989, 1997-1998 en 2009-2010. Van het aantal concerten wordt ongeveer 52% uitgevoerd in de grote zalen van de concertgebouwen, 39% van de concerten vind plaats in de kleine zalen en ongeveer 9% in andere zalen of locaties in de concertgebouwen.

 Het peiljaar 1976 dat ik eerder wilde gebruiken is met de gevonden brochures niet representatief voor de totale programmering en bevat daardoor niet voldoende data om te vergelijken met andere jaren. De gegevens die ik heb verzameld zijn te vinden in de bijlagen.

Tabel 7.1 laat zien hoe de concerten zijn verdeeld over de concertgebouwen en de seizoenen.
	Tabel 7.1. Frequenties van aantal concerten per concertgebouw per seizoen (N=1139

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-10
	%
	totaal
	%

	Concertgebouw
	114
	32,1
	147
	38,5
	197
	49,0
	458
	40,2

	de Doelen
	105
	29,6
	108
	28,3
	80
	19,9
	293
	25,7

	Philharmonie
	10
	2,8
	20
	5,2
	45
	11,2
	75
	6,6

	Vereeniging
	23
	6,5
	21
	5,5
	23
	5,7
	67
	5,9

	Vredenburg
	103
	29,0
	86
	22,5
	57
	14,2
	246
	21,5

	Totaal
	355
	100,0
	382
	100,0
	402
	100,0
	1139
	100,0


Van het totaal aantal concerten in het databestand is ongeveer 40% in het Concertgebouw gegeven, 26% in de Doelen en 22% in Vredenburg. In de Philharmonie en de Vereeniging zijn beduidend minder concerten gegeven, maar dit heeft te maken met het feit dat deze concertgebouwen gecombineerd zijn met een stadsschouwburg en ik alleen de concerten van de concertzaal heb opgenomen. 
Het Concertgebouw heeft het grootste aandeel in het aantal concerten en dat aandeel wordt in de loop der jaren steeds groter. In seizoen 2009 – 2010 wordt zelfs bijna de helft van de in het databestand opgenomen concerten in het Concertgebouw gegeven. Een verklaring hiervoor is dat het Concertgebouw niet volledig zelf programmeert maar ook vaak door derden afgehuurd wordt om een concertserie te organiseren. Hierdoor wordt het Concertgebouw optimaal benut terwijl zij hier niet zelf de kosten voor draagt. Deze concerten worden wel opgenomen in de seizoensbrochures en maandagenda’s.
In Vredenburg is een duidelijke afname te zien in het aantal concerten, in plaats van een toename, zoals bij de meeste andere concertgebouwen. Dit heeft te maken met een verbouwing en een tijdelijke andere locatie die Vredenburg in 2010 is ingenomen. Voor de daling in het aantal concerten bij de Doelen is geen directe verklaring voorhanden.
Over de seizoenen is er in het totaal aantal concerten een lichte stijging te zien. De mate van de stijging wordt echter wel sterk afgevlakt door de daling van het aantal concerten van Vredenburg en de Doelen. 
§7.2 Hoofdgenres TC "§7.2 Hoofdgenres" \f C \l "4" 
Figuur 1 laat zien hoe deze concerten zijn onderverdeeld in genres per seizoen.
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Figuur 1. Programmering verdeeld over verschillende genres
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Figuur 1 laat dus zien dat er in het aantal geprogrammeerde klassieke concerten een duidelijke daling waarneembaar is. De exacte cijfers die bij deze grafiek horen zijn te zien in tabel 7.2.

	Tabel 7.2. Aantal concerten per genre per seizoen (N=1139)

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-10
	%
	totaal
	%

	Klassieke muziek
	278
	78,3
	263
	68,8
	228
	56,7
	769
	67,5

	Pop
	18
	5,1
	14
	3,7
	25
	6,2
	62
	5,4

	Jazz
	15
	4,2
	33
	8,6
	19
	4,7
	56
	4,9

	Wereldmuziek
	14
	3,9
	33
	8,6
	16
	4,0
	62
	5,4

	Cross-over
	3
	0,9
	6
	1,6
	51
	12,9
	60
	5,3

	Overig
	1
	0,3
	10
	2,6
	34
	8,5
	45
	4,0

	Onduidelijk
	33
	9,3
	23
	6,0
	29
	7,2
	85
	7,5

	Totaal
	355
	100,0
	382
	100,0
	402
	100,0
	1139
	100,0


Was in seizoen 1988 – 1989 nog 78% van de concerten in de dataset overheersend klassiek, in seizoen 1997 -1998 was dit ongeveer 69% en in 2009 – 2010 nog maar net meer dan de helft, namelijk 57%. Een behoorlijke toename daarentegen is te zien in seizoen 1997-1998 in het aantal jazzconcerten. Dit stijgt namelijk van 4,2% van het aantal concerten naar 8,6% in 1997, daarna neemt het aantal jazzconcerten echter weer behoorlijk af. Het genre popmuziek maakt eerst een daling door in het aantal geprogrammeerde concerten in 1997-1998, om vervolgens in 2009–2010 weer een groter aandeel in de programmering te hebben, namelijk van 6,2%. Een behoorlijke stijging in het aandeel wereldmuziek vindt plaats in 1997-1998. De wereldmuziek maakt op haar beurt in eerste instantie 4% uit van het totaal aantal concerten in 1988-1989, vervolgens 8,6% in 1997-1998 en neemt dan in het laatste peiljaar ook weer af tot 4%.

De opvallendste ontwikkeling betreft het cross-over genre dat in tegenstelling tot de andere genres juist enorm stijgt in het laatste peiljaar ten opzichte van de eerdere peiljaren. Van 0,86% stijgt het aandeel van de cross-over concerten tot 12,4% in 2009-2010. Dit is echter wel in lijn met de verwachtingen (zie Hoofdstuk 3).
Hoewel de genres al gedefinieerd zijn in de onderzoeksopzet is het toch interessant nog wat beter te kijken naar de inhoud van die verschillende genres. Het genre ‘overig’ bestaat uit de verschillende programmeringen die niet muziek gerelateerd zijn. Zo wordt de Doelen elk jaar betrokken bij het International Film Festival Rotterdam, of worden concertzalen gehuurd door derden die er informatiedagen en dergelijke houden. Deze ontwikkeling neemt verder toe, wat erop zou kunnen wijzen dat concertgebouwen op een meer commerciële wijze gebruik maken van het gebouw. Het genre ‘onduidelijk’ gaat over de programmering waaruit niet kon worden opgemaakt tot welk genre het behoort. Dit was voornamelijk het geval bij de programmering waarbij wel de uitvoerende artiest bekend was, maar niet het programma. Bijvoorbeeld wanneer samenwerking met conservatoria plaatsvonden met verschillende artiesten, of een onbekende artiest die op het internet niet gemakkelijk terug te vinden was.

Het genre cross-over bleek niet altijd even gemakkelijk te definiëren. Tot deze categorie behoren dan ook de uitvoeringen waarover geen twijfel bestond, zoals wanneer uit verschillende genres of disciplines samenwerken. Twijfelgevallen, bijvoorbeeld bij overlappende muziekstijlen, heb ik onder het originele, of meest voor de hand liggende, genre gereken. Voorbeelden van het cross-over genre zijn uitvoeringen van het Nederlands Blazers Ensemble, die over het algemeen moderne klassieke muziek uitvoeren, in samenwerking met de Ashton Brothers, die bekend staan als cabaretgroep. Maar bijvoorbeeld ook de samenwerking van het Rosenberg Trio en Kabirye. 

Wat er precies wordt geprogrammeerd onder het genre pop kan interessant zijn met het oog op commercialisering. Zijn het nieuwe artiesten, of gevestigde artiesten die vooral geprogrammeerd worden in de concertgebouwen. Na analyse blijkt dat het genre pop voornamelijk wordt gekenmerkt door variatie. In seizoen 1988-1989 waren dit bijvoorbeeld artiesten als Harry Belafonte en Wallstreet Crash. In seizoen 1997-1998 treden artiesten op zoals Cor Bakker met Mathilde Santing en Rob de Nijs. In seizoen 2009-2010 treden artiesten zoals Frans Bauer en Acda en de Munnik op in de concertgebouwen. Dus zowel de op dat moment nieuwe populaire als gevestigde artiesten worden geprogrammeerd in de concertgebouwen.
Aangezien mijn onderzoeksvragen gespecificeerd over de klassieke muziek gaan zullen de volgende analyses dieper ingaan het genre klassieke muziek, zowel als welke genres binnen de klassieke muziek voorkomen als welke bezettingen er worden geprogrammeerd.

§7.3 Genres binnen de klassieke muziek TC "§7.3 Genres binnen de klassieke muziek" \f C \l "4" 
In tabel 7.3 is te zien wat voor genres er binnen de klassieke muziek geprogrammeerd worden en het verloop hiervan in de seizoenen. Om het contrast aan te geven staan ook de niet-klassieke genres vermeld onder één noemer. Hier zijn de onderzoekseenheden uitgevoerde stukken en niet concerten.

	Tabel 7.3. Hoeveelheid klassieke muziekgenres in uitgevoerde stukken per seizoen (N=2802)

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	Totaal
	%

	Oude muziek
	39
	4,5
	119
	12,3
	60
	6,2
	218
	7,8

	Klassieke muziek
	149
	17,3
	129
	13,3
	144
	14,8
	422
	15,1

	Romantische muziek
	287
	33,3
	270
	27,8
	276
	28,4
	833
	29,7

	Moderne muziek
	259
	30,1
	255
	26,2
	239
	24,6
	753
	26,9

	Nederlandse muziek
	25
	2,9
	41
	4,2
	47
	4,8
	113
	4,0

	Opera
	10
	1,2
	20
	2,1
	23
	2,4
	53
	1,9

	Onduidelijk
	46
	5,3
	37
	3,8
	64
	6,6
	147
	5,3

	Niet klassiek
	47
	5,5
	101
	10,4
	115
	11,8
	263
	9,4

	Totaal
	862
	100,0
	972
	100,0
	968
	100,0
	2802
	100,0


In de genreverdeling binnen de klassieke muziek zien we ook wat opmerkelijke veranderingen over de verschillende peiljaren. De verschillende genres zoals genoemd in mijn onderzoeksopzet, worden gedefinieerd op basis van periodes in de geschiedenis van de klassieke muziek. De werken die door Nederlandse componisten zijn geschreven zijn hier in het bijzonder uitgelicht, aangezien er hier in het subsidiebeleid veel aandacht aan wordt gegeven. De werken die door Nederlandse componisten worden geschreven vallen onder het algemeen in het genre moderne muziek, met de componist Diepenbrock als uitzondering, omdat hij meer als romantisch kan worden beschouwd. Het genre onduidelijk waren de stukken die wel gedefinieerd konden worden als klassiek, bijvoorbeeld door de uitvoerende artiest of de naam van de muziekserie, maar waarvan het genre niet verder gespecificeerd kon worden, bijvoorbeeld doordat de componist en het uitgevoerde stuk niet bekend waren. 

Bij de analyse van de genres kan in eerste instantie worden opgemerkt, wat al eerder is geconstateerd met de analyse van de genres, dat het aantal van de niet klassieke werken groeit. In het aandeel oude muziek is een grote stijging merkbaar in het jaar 1997-1998 waar het aandeel ongeveer 10% bedraagt, terwijl dit in 1988-1989 slechts 5,5% is en in 2009-2010 verder stijgt naar 12% van het totaal uitgevoerde aantal stukken in de dataset. Het aandeel romantische muziek, neemt over het algemeen af en ook het aandeel van de uitgevoerde stukken die vallen in de moderne periode neemt iets af. Echter blijven deze twee genres wel de grootste gedeelte omvatten van de geprogrammeerde klassieke muziek. De romantische muziek maakt in totaal namelijk 29,7% uit van de geprogrammeerde stukken en de moderne muziek 26,9%. Dit grote aandeel maakt echter wel een daling door ten opzichte van seizoen 1988-1989 waar de romantische en moderne muziek ongeveer 63% van het aantal uitgevoerde stukken bedroeg.

De door Nederlandse componisten geschreven werken maken een stijging door in relatie tot het geheel. In 1988-1989 bedroeg het aandeel uitgevoerde werken namelijk 2,9%, in 1997-1998 4,2% en in 2009-2010 4,8%. Het aandeel moderne muziek neemt iets af over de verschillende peiljaren.

§7.4 Bezetting TC "§7.4 Bezetting" \f C \l "4" 
Wat betreft het aandeel van geprogrammeerde bezettingen (per uitgevoerd stuk) biedt tabel 7.4a meer duidelijkheid.

	Tabel 7.4a. Geprogrammeerde bezetting per seizoen in uitgevoerde stukken (N=2802)

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-10
	%
	totaal
	%

	Solist
	133
	15,4
	128
	13,2
	160
	16,5
	421
	15,0

	Ensemble
	297
	34,5
	319
	32,8
	291
	30,1
	907
	32,4

	Orkest
	203
	23,6
	252
	25,9
	241
	24,9
	696
	24,8

	Solist (en) en orkest
	111
	12,9
	130
	13,4
	82
	8,5
	323
	11,5

	Ensemble en solist
	14
	1,6
	29
	3,0
	30
	3,1
	73
	2,6

	Band
	15
	1,7
	18
	1,9
	17
	1,8
	50
	1,8

	Overig
	22
	2,6
	12
	1,2
	65
	6,7
	99
	3,5

	Koor
	15
	1,7
	10
	1,0
	34
	3,5
	59
	2,1

	Koor en orkest
	35
	4,1
	61
	6,3
	38
	3,9
	134
	4,8

	Harmonie
	15
	1,7
	11
	1,1
	0
	0,0
	26
	0,9

	Onduidelijk
	2
	0,2
	2
	0,2
	10
	1,0
	14
	0,5

	Totaal
	862
	100,0
	972
	100,0
	968
	100,0
	2802
	100,0


Vooral opmerkelijk is dat het aantal stukken dat door orkesten wordt uitgevoerd, lijkt toe te nemen. In 1988-1989 was dit aandeel 23,6%, in 1997-1998 25,9% en in 2009-2010, 24,9%. Echter wanneer we de werken met orkest en solist in dit aandeel meenemen, wat namelijk vaak onderdeel is van de concerten die orkesten geven, de percentages 35,6% in 1988-1989, een aandeel van 39,4% in 1997-1998 en een aandeel van 34,7% in 2009-2010. Dus in het laatste peiljaar zakt het aandeel van orkesten toch behoorlijk.

Dit overzicht biedt echter alleen een beeld van het aantal uitgevoerde stukken. Hierdoor kan het juiste aantal overschat worden doordat orkesten met meerdere stukken meerdere keren voorkomen. Wanneer we de gegevens bekijken per concert zien de volgende cijfers in tabel 7.4b.

	Tabel 7.4b. Geprogrammeerde bezetting per concert per seizoen

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	totaal
	%

	Solist
	57
	16,1
	53
	13,9
	65
	16,2
	175
	15,4

	Ensemble
	113
	30,8
	116
	30,4
	103
	25,6
	332
	29,1

	Orkest
	100
	28,2
	113
	29,6
	91
	22,6
	304
	26,6

	Orkest met solist
	12
	3,4
	13
	3,4
	10
	2,5
	35
	3,1

	Ensemble met solist
	5
	1,4
	15
	3,9
	10
	2,5
	30
	2,6

	Band
	15
	4,2
	18
	4,7
	18
	4,5
	51
	4,5

	Overig
	19
	5,4
	12
	3,1
	65
	16,2
	96
	8,4

	Koor
	11
	3,1
	8
	2,1
	14
	3,5
	33
	2,9

	Koor en orkest
	18
	5,1
	28
	7,3
	19
	4,7
	65
	5,7

	Harmonie 
	3
	0,9
	4
	1,0
	0
	0,0
	7
	0,6

	Onduidelijk
	2
	0,6
	2
	0,5
	7
	1,7
	11
	1,0

	
	
	
	
	
	
	
	
	

	Totaal
	355
	100,0
	382
	100,0
	402
	100,0
	1139
	100,0


In tabel 7.4b is naar de overheersende bezetting per concert gekeken, aangezien je ook verschillende bezettingen per concert kan hebben. Typisch is dat je hier juist een afname ziet in het aantal concerten bij de orkesten. Dit duidt erop dat orkesten inderdaad meer stukken per concert uitvoeren, maar maakt ook duidelijk dat voor een goede inschatting van de ontwikkeling het beter is van het aantal concerten uit te gaan.

Opvallendheden in de ontwikkeling zijn dus de afname van het aantal concerten van orkesten, en in het laatste jaar ook van ensembles. De bezetting die voornamelijk wint aan percentage is de categorie ‘overig’ waar bezettingen onder vallen die in de wereldmuziek worden gebruikt, maar ook sommige cross-over bezettingen bijvoorbeeld een slagwerkgroep. Omdat deze bezettingen niet onder traditionele bezettingen van West-Europa vormen waarop ik geselecteerd heb, duidt dit op afwijkingen van de traditionele conventies en daarmee classificaties. Dit komt overeen met eerder gevonden resultaten.

§7.5 Orkesten TC "§7.5 Orkesten" \f C \l "4" 
In totaal zijn er 64 verschillende orkesten opgenomen in het databestand. In de volgende analyse van deze orkesten zijn de uitvoeringen van orkesten met solisten of met koor niet meegenomen, omdat dit voornamelijk om dezelfde orkesten of om gelegenheidsorkesten gaat.

De analyse van het aantal orkesten laat zien dat het aantal orkesten in eerste instantie toeneemt en in het laatste seizoen weer afneemt. In seizoen 1988-1989 zijn dit 25 orkesten, in 1997-1998 zijn dit er 38 en in seizoen 2009-2010 spelen er 23 verschillende orkesten in de verschillende concertgebouwen. In deel 2 zal blijken in hoeverre dit afwijkt of overeenkomt met het subsidiebeleid. 

De grootste uitschieter, ofwel het orkest wat de grootste deelname in uitgevoerde stukken heeft, is het Koninklijk Concertgebouworkest in seizoen 2009-2010. In de volgende tabel zien we de orkesten die het grootste aandeel in de programmering hebben.

	Tabel 7.5 Orkesten met het grootste aandeel in concerten per seizoen

	
	88-89
	97-98
	09-'10
	totaal

	Koninklijk Concertgebouworkest
	16
	22
	29
	67

	Rotterdams Philharmonisch Orkest
	17
	9
	17
	43

	Nederlands Philharmonisch Orkest
	27
	10
	5
	42

	Radio Kamerorkest
	6
	9
	0
	15

	Het Gelders Orkest
	5
	4
	4
	13

	Radio Filharmonisch Orkest
	3
	2
	8
	13

	Radio Symfonie Orkest
	2
	10
	0
	12

	Noordhollands Philharmonisch Orkest
	5
	3
	0
	8

	Nieuw Sinfonietta Amsterdam
	0
	8
	0
	8

	Holland Symfonia
	0
	0
	5
	5

	
	
	
	
	

	Totaal
	81
	77
	68
	226

	Totaal aantal concerten door orkesten
	100
	113
	91
	304

	Percentage van belangrijkste orkesten t.o.v. totaal
	81,0%
	68,1%
	74,7%
	74,3%


De cijfers in tabel 7.5 laten zien dat de drie bovenste orkesten de grootste vinger in de pap hebben qua concerten in de concertgebouwen die betrokken zijn in het onderzoek. Het Koninklijk Concertgebouworkest, het Rotterdams Philharmonisch Orkest en het Nederlands Philharmonisch Orkest zijn verantwoordelijk voor ongeveer 50% van het totaal aantal concerten dat door orkesten wordt uitgevoerd. Toch zie je ook hier een aantal veranderingen. Waar het Nederlands Philharmonisch Orkest in seizoen 1988-1989 veruit de grootste bijdrage had in het aantal concerten, neemt dit in de seizoenen 1997-1998 en 2009-2010 behoorlijk af. In die jaren zie je ook de opkomst van nieuwe orkesten zoals het Radio Symfonie Orkest en het Radio Filharmonisch Orkest. Orkesten komen en gaan terwijl het Concertgebouworkest alleen maar meer concerten voor haar rekening lijkt te nemen. Maar over het algemeen hebben de toporkesten in 2009-2010 ten opzichte van 1988 – 1989, een minder groot aandeel in het geheel.
§7.6 Ensembles TC "§7.6 Ensembles" \f C \l "4" 
In de volgende tabel zijn de ensembles te zien die drie of meer concerten geven.
	Tabel 7.6 Ensembles met het grootste aandeel uitgevoerde stukken per seizoen (N=332)

	 
	88-89
	97-98
	09-'10
	Totaal

	Leden van Amsterdam Sinfonietta
	0
	0
	9
	9

	Reizend Muziekgezelschap
	2
	3
	2
	7

	Takács Kwartet
	2
	5
	0
	7

	Twitching Eye Trio
	0
	0
	6
	6

	Orlando Kwartet
	5
	0
	0
	5

	Zehetmair Kwartet
	0
	0
	4
	4

	Nederlands Blazers Ensemble
	0
	3
	1
	4

	Nieuw Ensemble
	0
	3
	1
	4

	I Musici Amsterdam
	0
	0
	4
	4

	Schönberg Ensemble
	1
	2
	0
	3

	Asko/Schönberg
	0
	0
	3
	3

	Alban Berg Kwartet
	3
	0
	0
	3

	Borodin Kwartet
	1
	0
	2
	3

	Brodsky Kwartet
	0
	3
	0
	3

	Meta4 Kwartet
	0
	0
	3
	3

	Colorado String Quartet
	3
	0
	0
	3

	Schönberg Kwartet
	3
	0
	0
	3

	Steve Reich & Musicians
	0
	0
	3
	3

	 
	 
	 
	 
	 

	Totaal
	20
	19
	38
	77

	totaal aantal uitvoeringen door ensembles
	113
	116
	103
	332

	percentage van belangrijkste ensembles t.o.v. totaal
	17,7%
	16,4%
	36,9%
	23,2%


Ten opzichte van het aandeel van de belangrijkste orkesten zie je in tabel 7.6 dat er onder ensembles een veel grotere spreiding in het aandeel concerten is. En daarnaast dat er veel meer verloop is onder de ensembles. Dit komt doordat sommige ensembles slechts één concert geven in een seizoen Er zijn maar weinig ensembles die in meerdere seizoenen concerten geven, althans vanuit mijn databestand, en zelfs maar één die in alle seizoenen concerten geeft, namelijk Het Reizend Muziekgezelschap. In tegenstelling tot de orkesten is hier wel een concentratie van de toppers gaande.
In de volgende analyses richt ik me niet op wie de concerten geeft, maar welke componist en welk werk er wordt uitgevoerd. 
§7.7 IJzeren Repertoire TC "§7.7 IJzeren Repertoire" \f C \l "4" 
Tabel 7.7a geeft weer welke componisten het meest worden uitgevoerd. Hierbij zijn de componisten weergegeven die meer dan 1% uitmaken van het totaal aantal uitgevoerde stukken in het databestand. In de andere kolommen zijn de percentages van de uitgevoerde componisten per seizoen.

	Tabel 7.7a. Frequentietabel uitgevoerde componisten binnen uitgevoerde stukken (N=1182)

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	Totaal
	%

	Mozart
	53
	13,0
	41
	10,7
	43
	10,9
	136
	11,5

	Beethoven
	40
	9,8
	40
	10,4
	48
	12,2
	128
	10,8

	Brahms
	36
	8,8
	27
	7,0
	26
	6,6
	89
	7,5

	Schubert
	33
	8,1
	39
	10,1
	24
	6,1
	96
	8,1

	Tschaikovsky
	25
	6,1
	10
	2,6
	9
	2,3
	44
	3,7

	Bach
	23
	5,6
	34
	8,8
	19
	4,8
	75
	6,4

	Schumann
	21
	5,2
	15
	3,9
	30
	7,6
	66
	5,6

	Mendelssohn
	21
	5,1
	15
	3,4
	20
	5,1
	55
	4,7

	Haydn
	20
	4,9
	18
	4,7
	23
	5,8
	60
	5,1

	Shostakovich
	18
	4,4
	17
	4,4
	9
	2,3
	44
	3,7

	Bartók
	15
	3,7
	15
	3,9
	4
	1,0
	34
	2,9

	Ravel
	15
	3,7
	13
	3,4
	19
	4,8
	45
	3,8

	Debussy
	14
	3,4
	16
	4,2
	12
	3,0
	42
	3,6

	Dvorák
	14
	3,4
	12
	3,1
	8
	2,0
	34
	2,9

	Mahler
	13
	3,2
	13
	3,4
	14
	3,5
	40
	3,4

	Prokofiev
	12
	2,9
	14
	3,6
	16
	4,1
	42
	3,6

	Stravinsky
	10
	2,5
	11
	2,9
	8
	2,0
	29
	2,5

	Liszt
	9
	2,2
	10
	2,6
	8
	2,0
	27
	2,3

	Verdi
	9
	2,2
	11
	2,9
	8
	2,0
	28
	2,4

	Chopin
	6
	1,5
	2
	0,5
	26
	6,6
	34
	2,9

	R. Strauss
	1
	0,3
	12
	3,1
	21
	5,3
	34
	2,9

	Totaal
	408
	100,0
	385
	100,0
	395
	100,0
	1182
	100,0

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	percentage ten opzichte van totaal
	408
	52,2
	385
	45,6
	395
	50,0
	1182
	48,9

	totaal uitgevoerde stukken
	781
	100,0
	844
	100,0
	790
	100,0
	2415
	100,0


De werken van de componisten in tabel 7.7a maken 48,9% uit van het totaal aantal uitgevoerde stukken. Per seizoen is hier echter wel een fluctuatie in te zien. Het percentage van de componisten dat meer dan 1% van het totaal aantal uitgevoerde stukken behelsde in 1988-1989, maakte samen 52,2% uit van het totaal aantal uitgevoerde stukken. In 1997-1998 was dit 45,2% en in 2009-2010 50% van het totaal uitgevoerde stukken in het databestand. Deze analyse laat een daling in de uitvoering van het ijzeren repertoire zien in 1997-1998. Daarna zien we echter weer een stijging. Maar hoe zit dat met de verschillende bezettingen? Want wat voor de ene bezetting, bijvoorbeeld solo pianisten, tot het ijzeren repertoire kan worden gerekend, ligt voor andere bezetting zoals orkesten of kamermuziekensembles heel anders. De volgende tabellen laten zien hoe orkesten, ensembles en solisten zich manifesteren met of zonder ijzeren repertoire. 

Aangezien er over de precieze afbakening van ‘het ijzeren repertoire’ discussie kan bestaan, welke stukken en componisten er wel en niet toe behoren, bereken ik in de volgende analyses het aandeel van de componisten die het meest voorkomen in het databestand. Voor orkesten, ensembles en solisten kan dit uiteraard variëren. Eigenlijk bestaat het ijzeren repertoire uit de meest uitgevoerde werken in de loop der jaren door verschillende ensembles. Vandaar dat ik een aantal analyses uitvoer op basis van de meest voorkomende componisten binnen verschillende bezettingen. Alle tabellen zijn overigens gebaseerd op de componisten die meer dan 1% vormen van het totaal aantal uitgevoerde componisten per bezetting.

Tabel 7.7b begint met die verdeling voor de uitgevoerde stukken van solisten.
	Tabel 7.7b. Componisten uit het ijzeren repertoire uitgevoerd door solisten (N=196) 

	
	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	totaal
	%
	% v. tot.

	1
	Chopin
	5
	6,5
	0
	0,0
	22
	35,5
	27
	13,8
	6,4

	2
	Schubert
	9
	11,7
	5
	8,8
	10
	16,1
	24
	12,2
	5,7

	3
	Bach
	13
	16,9
	5
	8,8
	4
	6,5
	22
	11,2
	5,2

	4
	Schumann
	13
	16,9
	2
	3,5
	5
	8,1
	20
	10,2
	4,8

	5
	Mozart
	9
	11,7
	6
	10,5
	1
	1,6
	16
	8,2
	3,8

	6
	Beethoven
	6
	7,8
	6
	10,5
	3
	4,8
	15
	7,7
	3,6

	7
	Liszt
	5
	6,5
	8
	14,0
	2
	3,2
	15
	7,7
	3,6

	8
	Mendelssohn
	3
	3,9
	7
	12,3
	3
	4,8
	13
	6,6
	3,1

	9
	Brahms
	2
	2,6
	7
	12,3
	1
	1,6
	10
	5,1
	2,4

	10
	Tschaikovsky
	5
	6,5
	2
	3,5
	0
	0,0
	7
	3,6
	1,7

	11
	Haydn
	0
	0,0
	3
	5,3
	3
	4,8
	6
	3,1
	1,4

	12
	Prokofiev
	2
	2,6
	1
	1,8
	3
	4,8
	6
	3,1
	1,4

	13
	Wieniawski
	4
	5,2
	1
	1,8
	0
	0,0
	5
	2,6
	1,2

	14
	Albèniz
	1
	1,3
	1
	1,8
	3
	4,8
	5
	2,6
	1,2

	15
	Rachmaninoff
	0
	0,0
	3
	5,3
	2
	3,2
	5
	2,6
	1,2

	 
	Totaal bovenstaand
	77
	100,0
	57
	100,0
	62
	100,0
	196
	100,0
	46,6

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	 
	Totaal
	133
	 
	128
	 
	160
	 
	421
	 
	 

	 
	Percentage van totaal
	 
	57,9
	 
	44,5
	 
	38,8
	 
	46,6
	 


De top drie componisten die worden uitgevoerd door ensembles zijn Chopin, Schubert en Bach. Bij Chopin gaat het hier voornamelijk om solistische pianisten, voor wie Chopin heel veel heeft geschreven. Bij Schubert en Bach kunnen we meer denken aan solistische zangers en zangeressen. Schubert staat namelijk bekend om zijn liederen. Daarbij zijn de componisten, met enkele uitzonderingen zoals Bach en Haydn, componisten uit de romantische stijlperiode. Andere onderzoeken zouden nog zich nog kunnen richten op wat voor solisten in meerdere of mindere mate worden geprogrammeerd. Voor de hand ligt dat solisten voornamelijk pianisten, violisten en zangers zijn, aangezien er relatief veel voor hen geschreven is.

 
Tabel 7.7c laat de verdeling van componisten van de uitgevoerde stukken van ensembles zien.

	Tabel 7.7c. Componisten uit het ijzeren repertoire uitgevoerd door ensembles (N=364)

	 
	 
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	totaal
	%
	% v. tot.

	1
	Beethoven
	24
	8,1
	19
	14,6
	15
	16,1
	58
	15,9
	6,4

	2
	Mozart
	14
	4,7
	12
	9,2
	11
	11,8
	37
	10,2
	4,1

	3
	Brahms
	13
	4,4
	15
	11,5
	7
	7,5
	35
	9,6
	3,9

	4
	Schubert
	12
	4,0
	15
	11,5
	8
	8,6
	35
	9,6
	3,9

	5
	Haydn
	13
	4,4
	10
	7,7
	7
	7,5
	30
	8,2
	3,3

	6
	Schumann
	6
	2,0
	5
	3,9
	17
	18,3
	28
	7,7
	3,1

	7
	Shostakovich
	9
	3,0
	9
	6,9
	6
	6,5
	24
	6,6
	2,6

	8
	Mendelssohn
	10
	3,4
	4
	3,1
	8
	8,6
	22
	6,0
	2,4

	9
	Ravel
	10
	3,4
	7
	5,4
	4
	4,3
	21
	5,8
	2,3

	10
	Bartók
	9
	3,0
	6
	4,6
	1
	1,1
	16
	4,4
	1,8

	11
	Debussy
	5
	1,7
	8
	6,2
	1
	1,1
	14
	3,9
	1,5

	12
	Prokofiev
	2
	0,7
	6
	4,6
	4
	4,3
	12
	3,3
	1,3

	13
	Reich
	9
	3,0
	1
	0,8
	1
	1,1
	11
	3,0
	1,2

	14
	Webern
	1
	0,3
	10
	7,7
	0
	0,0
	11
	3,0
	1,2

	15
	Bach
	4
	1,4
	3
	2,3
	3
	3,2
	10
	2,8
	1,1

	 
	totaal bovenstaande
	141
	100,0
	130
	100,0
	93
	100,0
	364
	100,0
	40,1

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	 
	Totaal aantal uitgevoerde componisten door ensembles
	297
	 
	319
	 
	291
	 
	907
	 
	 

	 
	percentages van totaal
	 
	47,5
	 
	33,3
	 
	32,0
	 
	40,1
	 


Voor ensembles zijn de topcomponisten Mozart, Beethoven en Brahms, en verschilt dus met de top drie uitgevoerde componisten van solisten. Bovendien is er aantal componisten uit de moderne stijlperiode, zoals Reich en Webern, die over het algemeen minder bekend zijn, die vanuit deze definitie wel tot het ijzeren repertoire van ensembles kunnen worden gerekend. Ten opzichte van solisten is de moderne stijlperiode voor ensembles dus een stuk populairder.
Tabel 7.7d laat de verschillende componisten van uitgevoerde stukken door orkesten zien.

	Tabel 7.7d. Componisten uit het ijzeren repertoire uitgevoerd door orkesten (N=399)

	 
	 
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	Tot.
	%
	% v. tot

	1
	Mozart
	10
	9,2
	11
	8,2
	21
	13,9
	42
	10,5
	6,0

	2
	Beethoven
	9
	8,2
	7
	5,2
	20
	13,3
	36
	9,0
	5,2

	3
	Schubert
	10
	9,2
	12
	8,9
	4
	2,7
	26
	6,5
	3,7

	4
	Mahler
	9
	8,2
	6
	4,4
	8
	5,3
	23
	5,8
	3,3

	5
	R.Strauss
	1
	0,9
	11
	8,2
	11
	7,3
	23
	5,8
	3,3

	6
	Brahms
	7
	6,4
	2
	1,5
	13
	8,6
	22
	5,5
	3,2

	7
	Tschaikovsky
	12
	10,9
	7
	5,2
	2
	1,3
	21
	5,3
	3,0

	8
	Prokofiev
	8
	7,3
	4
	3,0
	9
	6,0
	21
	5,3
	3,0

	9
	Debussy
	8
	7,3
	2
	1,5
	10
	0,7
	20
	5,0
	2,9

	10
	Bach
	1
	0,9
	12
	8,9
	4
	2,7
	17
	4,3
	2,4

	11
	Haydn
	3
	2,7
	4
	3,0
	9
	6,0
	16
	4,0
	2,3

	12
	Stravinsky
	4
	3,6
	6
	4,4
	6
	4,0
	16
	4,0
	2,3

	13
	Ravel
	3
	2,7
	2
	1,5
	9
	6,0
	14
	3,5
	2,0

	14
	Dvorák
	3
	2,7
	4
	3,0
	6
	4,0
	13
	3,3
	1,9

	15
	Bartók
	3
	2,7
	6
	4,4
	2
	1,3
	11
	2,8
	1,6

	16
	Bernstein
	3
	2,7
	1
	0,7
	4
	2,7
	11
	2,8
	1,6

	17
	Sibelius
	3
	2,7
	7
	5,2
	1
	0,7
	11
	2,8
	1,6

	18
	Verdi
	1
	0,9
	9
	6,7
	0
	0,0
	10
	2,5
	1,4

	19
	Schumann
	0
	0,0
	4
	3,0
	6
	4,0
	10
	2,5
	1,4

	20
	CPhE Bach
	0
	0,0
	9
	6,7
	0
	0,0
	9
	2,3
	1,3

	21
	Händel
	0
	0,0
	4
	3,0
	5
	3,3
	9
	2,3
	1,3

	22
	Mendelssohn
	6
	5,5
	2
	1,5
	1
	0,7
	9
	2,3
	1,3

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	 
	Totaal bovenstaande
	110
	100,0
	135
	100,0
	151
	100,0
	399
	100,0
	57,3

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	 
	Totaal door orkesten uitgevoerde werken
	203
	 
	252
	 
	241
	 
	696
	 
	100,0

	 
	percentage van totaal
	 
	54,2
	 
	53,6
	 
	62,7
	 
	57,3
	 


Uit tabel 7.7d blijkt dat de topcomponisten voor orkesten Mozart, Beethoven en Schubert zijn. Gezamenlijk overlappen de topcomponisten voor verschillende bezetting dus. Afgezien van het feit dat er in vergelijking tot ensembles en solisten meer componisten tot het ijzeren repertoire kunnen worden gerekend, is bij orkesten ook de meeste variatie in genres binnen de klassieke muziek te zien.
Om de vergelijking tussen de verschillende bezettingen iets duidelijker te maken laat tabel 7.7e de wezenlijke verschillen zien die duidelijk worden door tabel 7.7b, 7.7c en 7.7d naast elkaar te leggen. 

	Tabel 7.7e. Vergelijking tussen verschillende bezettingen en hun gebruik van het 'ijzeren repertoire'

	
	Solisten
	Ensembles
	orkesten

	Aantal componisten
	15
	15
	23

	percentage ijzeren repertoire over seizoenen

	88-89
	57,9
	47,5
	54,2

	97-98
	44,5
	33,3
	53,6

	09-'10
	38,8
	32
	62,7

	Totaal
	46,6
	40,1
	57,3

	top 3 componisten
	
	

	1
	Chopin
	Beethoven
	Mozart

	2
	Schubert
	Mozart
	Beethoven

	3
	Bach
	Schubert / Brahms
	Schubert

	percentage top 3 van totaal
	17,3
	14.4
	14,9


Uit de vergelijking blijkt namelijk dat bij orkesten meer componisten tot het ijzeren repertoire kunnen worden gerekend op basis van meest voorkomende componisten in de uitgevoerde stukken. Ook blijkt dat het percentage van deze ‘ijzeren repertoires’ zowel bij de ensembles als bij de solisten door de seizoenen behoorlijk afneemt, terwijl dit bij de orkesten vrij stabiel is en een toename in 2009-2010 plaatsvindt. Het aandeel aan ‘ijzeren repertoire’ dat door orkesten wordt uitgevoerd is over het algemeen groter dan het aandeel dat het ijzeren repertoire bij de ensembles of de solisten van de programmering in beslag neemt. Over de peiljaren maken de belangrijkste componisten bij solisten namelijk gemiddeld 46,6% deel uit van de uitgevoerde stukken, bij ensembles 40,1% en bij orkesten maar liefst 57,3% deel uit van de uitgevoerde stukken. 
§7.8 Nederlandse Componisten TC "§7.8 Nederlandse Componisten" \f C \l "4" 
Aangezien er over de uitvoering van door Nederlandse componisten geschreven werken meerdere keren besproken werd in het overheidsbeleid, zoals bleek in hoofdstuk 5 en wat verder geanalyseerd wordt in deel 2. Het is van belang ook dit aspect nader te analyseren. In deze paragraaf zal daarom het aandeel Nederlandse componisten uit het databestand worden besproken. 
In totaal zijn er 113 stukken uitgevoerd die zijn gecomponeerd door Nederlandse componisten. In seizoen 1988-1989 waren dit er 25, in seizoen 1997-1998 waren dit er 41 en in seizoen 2009-2010 zijn er 47 stukken uitgevoerd. Er is dus een toename van het totaal aantal stukken over de seizoen. Tabel 7.8 laat gedetailleerder zien hoe de uitgevoerde stukken verdeeld zijn over de verschillende componisten.

	Tabel 7.8. Meest uitgevoerde Nederlandse componisten (N=113)

	
	88-89
	%
	97-98
	%
	09-'10
	%
	totaal
	%

	Andriessen
	0
	0,0
	5
	22,7
	4
	13,8
	9
	15,3

	Ketting
	1
	12,5
	5
	22,7
	1
	3,5
	7
	11,9

	van Keulen
	1
	12,5
	0
	0,0
	6
	20,7
	7
	11,9

	Haas
	0
	0,0
	0
	0,0
	6
	20,7
	6
	10,2

	Keuris
	2
	25,0
	4
	18,2
	0
	0,0
	6
	10,2

	Berman
	0
	0,0
	0
	0,0
	5
	17,2
	5
	8,5

	de Leeuw
	1
	12,5
	2
	9,1
	2
	6,9
	5
	8,5

	Diepenbrock
	0
	0,0
	4
	18,2
	1
	3,5
	5
	8,5

	Ansink
	0
	0,0
	1
	4,6
	2
	6,9
	3
	5,1

	Meyering
	2
	25,0
	1
	4,6
	0
	0,0
	3
	5,1

	Wagenaar
	1
	12,5
	0
	0,0
	2
	6,9
	3
	5,1

	Totaal
	8
	100,0
	22
	100,0
	29
	100,0
	59
	100,0

	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	Totaal
	25
	3,2
	41
	4,9
	47
	6,0
	113
	4,7

	totaal klassiek
	781
	100,0
	844
	100,0
	790
	100,0
	2415
	100,0


In bovenstaande tabel zijn de meest uitgevoerde Nederlandse componisten van alle klassieke uitgevoerde stukken te zien. Het zijn de Nederlandse componisten van wie 3 of meer werken zijn uitgevoerd in de gemeten peiljaren. De componisten Andriessen, Ketting en van Keulen behoren tot de top 3. Ondanks het feit dat het percentage Nederlandse componisten dat voorkomt in het totaal aantal uitgevoerde klassieke werken in het databestand erg klein is, is er stijging waarneembaar ten opzichte van het totaal in de loop der jaren. Van een aandeel van 3,2% in seizoen 1988-1989 stijgt het naar 4,9% in 1997-1998, om in 2009-2010 door te stijgen naar een aandeel van 6%.

Samenvattend kunnen we uit de analyses van het eerste deel een aantal conclusies trekken. Het aandeel aan klassieke muziek dat wordt geprogrammeerd in de concertgebouwen neemt af, terwijl het aandeel in de programmering van andere genres juist toeneemt. Wat betreft genres binnen de klassieke muziek wordt de programmering voornamelijk bepaald door muziek uit de romantiek en de moderne periode, hierin vinden slechts lichte verschuivingen plaats.

Qua bezetting wordt het aandeel van orkesten in eerste instantie kleiner en vervolgens juist groter. Dit zit hem voornamelijk in het aantal stukken dat orkesten uitvoeren en in de herhaling van dezelfde concerten, aangezien het aantal orkesten juist afneemt. Wat betreft de stukken die geprogrammeerd worden van het ijzeren repertoire, vindt er bij ensembles een tegengestelde reactie plaats in vergelijking tot orkesten. De concentratie van componisten die door orkesten worden uitgevoerd neemt af, terwijl deze concentratie bij ensembles juist toeneemt. Daarnaast neemt het aandeel uitgevoerde werken van Nederlandse componisten in de programmering gedurende de seizoenen toe.

Hoofdstuk 8. Analyse van Overheidsbeleid TC "Hoofdstuk 8. Analyse van Overheidsbeleid" \f C \l "2" 
In het tweede gedeelte van de analyse ga ik kijken of de eerder vastgestelde veranderingen in de programmering zijn terug te voeren op of zijn af te leiden van de doelstellingen van het subsidiebeleid van de Nederlandse Rijksoverheid. Hiervoor gebruik ik de cultuurnota’s die van toepassing zijn voor de betreffende peiljaren.

Oorspronkelijk was de bedoeling om met specifieke cijfers een kwantitatieve statistische analyse te maken om de relatie tussen of een ensemble subsidie krijgt en hoe vaak ze in de programmering voorkomen te trekken. Echter door de ontbrekende informatie van specifieke subsidiegelden heb ik dat niet in dit onderzoek kunnen doen. Daarom zal is dit gedeelte een meer kwalitatieve analyse geworden van wat er in het beleid gezegd wordt en hoe dat tot uiting komt in de programmering.

Om toch een goede analyse te kunnen geven betreffende de eerder gevonden resultaten in deel 1, zal ik eerst een aantal hoofdlijnen in de verschillende cultuurplannen van de rijksoverheid schetsen. Per nota zal ik een structuur aanhouden die zich in eerste instantie op algemene doelstellingen van de nota richt. Hier zal ik de algemene uitgangspunten bespreken die te maken hebben met de sector podiumkunsten, waar muziek onder valt. De doelstellingen die zich voornamelijk richten op andere kunsten, zoals literatuur, beeldende kunst en cultureel erfgoed, zal ik buiten beschouwing laten. Als tweede zal ik de specifieke doelstellingen voor de muzieksector in kaart brengen, met daarbij vooral oog voor het beleid en de ontwikkelingen ten aanzien van klassieke muziek. En als laatste het financiële overzicht wat uit dat beleid voortvloeit en te herleiden zijn vanuit de cultuurnota.

§8.1 Uitgangspunt: Plan Kunst en Kunstbeleid 1976
 TC "§8.1 Uitgangspunt: Plan Kunst en Kunstbeleid 1976" \f C \l "3" 
Om een beeld te krijgen van hoe de overheid redeneert en van waaruit de kunstsubsidie, en dan voornamelijk in de muzieksector, wordt verantwoord, is het van belang iets verder terug te gaan in het kunstbeleid dan voor de metingen in het eerste deel van toepassing is. Daarvoor heb ik de nota van 1976 gekozen, omdat dit een belangrijke nota in het kunstbeleid is. Deze nota probeert de kunstsector weer vorm te geven na een hoop strubbelingen te hebben gehad in de naoorlogse periode.

§8.1.1 Algemeen TC "§8.1.1 Algemeen" \f C \l "4" 
In het Plan Kunst en Kunstbeleid uit 1976 worden allereerst voor de gehele kunstsector drie doelstellingen geformuleerd, die ook in de jaren erna nog vaker genoemd zullen worden in de verschillende beleidsnota’ s. 

De drie doelstellingen worden als volgt omschreven:

1. Het ontwikkelen en in stand houden van culturele waarden.

2. Het toegankelijk maken van culturele objecten en manifestaties.

3. Het bevorderen van de mogelijkheden voor de bevolking om in culturele waarden te participeren. (Plan Kunst en Kunstbeleid, 1976: 13)

De algemene doelstellingen kunnen op verschillende manieren tot uiting komen in de muzieksector. Aangezien uitvoeringen van orkesten door de overheid als traditionele kunst wordt beschouwd, kan het beleidspunt het ontwikkelen en in stand houden van culturele waarden als argumentatie voor de subsidiering van orkesten dienen. Het tweede beleidspunt omvat een minder voor de handliggend aandachtspunt namelijk: dat het beleid zich moet richten op directe deelname van het publiek, maar dat dit moet worden bereikt door de continuïteit van de kunst en de beschikbaarstelling van traditionele kunst daarvoor door de overheid in staat moet worden gesteld. Je zou eerder verwachten dat je met als doel een meer directe deelname van publiek bijvoorbeeld een innovatief aanbod, dat tegelijk de traditionele kunst in ere laat, zou bevorderen. Zoals de doelstelling wordt geformuleerd is de verwachting dat de subsidiering van orkesten en de uitvoering van symfonische werken wordt ondersteund. De drie doelstellingen dienen als leidraad voor de specifieke doelstellingen in het beleid van 1976.

§8.1.2 Muzieksector TC "§8.1.2 Muzieksector" \f C \l "4" 
De muzieksector wordt in het beleid in een aantal onderdelen opgesplitst, die vervolgens worden toegelicht aan de hand van een aantal taken. De onderdelen van de muzieksector zijn: 

· De amateuristische kunstbeoefening en de kunstzinnige vorming samen
· De amateuristische kunstbeoefening

· De meer specifieke kunstzinnige vorming

· Professionele kunstbeoefening

Aangezien de eerste drie onderdelen voor deze thesis niet van direct belang zijn, zal ik slechts de doelstellingen van de professionele kunstbeoefening toelichten. De eerste doelstelling die genoemd wordt, gaat over het herzien van het orkestenbestel en een nota die daar ‘binnenkort’ over wordt aangeboden aan de Regering. In deze nota zullen een aantal aspecten genoemd worden waaronder bijvoorbeeld de spreiding van het muziekaanbod, waarbij wel ruimte moet zijn voor regionale eigenheid. Om de spreiding van het muziekaanbod te kunnen realiseren moet er in de muziekwereld naar zowel taakverbreding als samenwerking met verschillende sectoren gestreefd worden. De taakverbreding zal bijvoorbeeld de begeleidingstaak van opera en ballet voor orkesten inhouden. Daarbij zal de minister zowel het aantal musici per muziekinstelling als de verhouding waarin ze betaald krijgen, als de verschillende taken die de muziekinstellingen krijgen, bepalen. Met muziekinstellingen wordt over het algemeen de orkesten bedoeld (Plan voor Kunst en Kunstbeleid 1976).
De ontwikkelingen vanuit het overheidsbeleid betreft de orkesten is van belang, aangezien er in dit jaar al een permanente daling in ondersteuning vanuit de overheid wordt aangekondigd. Spreiding van het aanbod moet onder andere deze bezuiniging mogelijk maken. Orkesten zullen meer buiten hun ‘eigen’ concertgebouw, ofwel in de stad waar ze werken, optreden. Ten slotte zou er volgens de beleidsdoelstelling nauwelijks verschil moeten zijn in het aanbod van concertgebouwen. Het aanbod kan zich op twee verschillende manieren uiten namelijk door de diversiteit van het aanbod (waar geen verschil in zou moeten zijn), als door de hoeveelheid van het aanbod. 

Het beleid in de muzieksector zich in 1976 verder op het muziekaanbod van ensembles. Hierover wordt enerzijds gezegd dat het muziekaanbod door kleinere ensembles moet worden gewaarborgd en anderzijds dat het aanbod van de kamermuziek door gespecialiseerde ensembles gestalte moet gaan krijgen. Dit suggereert dus meer steun vanuit de overheid aan kamermuziek.

Betreffende de aandacht voor andere genres wordt in de nota beaamd dat vanuit beleidsoogpunt de jazz en popmuziek in verhouding tot andere muzikale uitingen onderontwikkeld is. Zo wordt gesproken over voorstellen die vanuit de Stichting Jazz en Stichting Popmuziek zijn gedaan om tot een meer uitgesproken beleid vanuit de overheid te komen. Het idee daarachter is om net als bij het kamermuziekbeleid om een basissubsidie te verstrekken aan individuele musici en groepen om mogelijkheden te creëren voor het voorbereiden en geven van optredens. Er wordt benadrukt dat al deze doelstellingen niet meteen kunnen worden ingevoerd, maar dat dit geleidelijk ontwikkeld moet worden. De verwachting is dus dat deze doelstellingen in 1988 terug te zien zijn in de programmering.

§8.1.3 Financieel overzicht TC "§8.1.3 Financieel overzicht" \f C \l "4" 
In de nota wordt vervolgens een begroting van het Ministerie van Cultuur Recreatie en Maatschappelijk Werk gegeven. De volgende tabel laat de getallen voor de muzieksector die in de cultuurnota worden genoemd zien (zie ook Bijlage 2 voor de totale tabel).
	Tabel 8.1.3. Begroting Ministerie van CRM voor muziek 1976 (bedragen in guldens)

	muziek, muziekdramatische kunst en dans
	86.744.400

	subsidies en andere uitgaven op het gebied van muziek
	44.935.000

	Subsidie ten behoeve van orkesten
	36.197.400

	Subsidie in de personeelskosten van orkesten*
	29.559.300

	Subsidies t.b.v. andere instellingen en manifestaties
	8.737.600

	Subsidies en andere uitgaven op het gebied van muziekdramatische kunst
	19.804.000

	* De rijksoverheid geeft subsidie in de personeelskosten van een tevoren vastgesteld aantal orkestleden. De orkesten daaronder genoemd ontvangen deze subsidie.


(Bron: Plan Kunst en Kunstbeleid, 1976: 117-122)

Dit financieel overzicht geeft een algemeen beeld van de toenmalige toekenning van subsidie aan muziek, maar ook een meer specifiek beeld betreffende het aantal orkesten dat bijvoorbeeld subsidie krijgt en voor welk bedrag. Hoewel een investering in een bepaald genre wellicht essentieel kan zijn voor de ontwikkeling ervan en nodig kan zijn voor de profilering op podia zoals concertgebouwen, hoeft zich dit niet automatisch te uiten in de programmering van concertgebouwen. Echter gebeurt dit sowieso dan zou dit juist een signaal zijn van declassificatie, omdat subsidiegeld in deze situatie niet per se een rol speelt in de programmering in het concertgebouw. 

In totaal gaat van de totale subsidie aan muziek, muziekdramatische kunst en dans f.86.744.400,- gulden naar muziek en muziekdramatische kunst (zie tabel 8.1.3). De totale omvang kunstsubsidie die in 1976 door het rijk wordt verleend, is f.157.901.000,- gulden. De muziek sector (exclusief amateurkunst, kunstzinnige vorming etc.) krijgt daar een aandeel van 54,9% in 1976. Aan het orkestenbestel wordt f.65.756.700,- subsidie besteed, dat is dus 75,8% van het totale subsidiegeld aan muziek. Door dit grote aandeel is het verloop van subsidieverstrekking aan orkest in tabel B3 in kaart gebracht. 
Tabel B3 (zie bijlage 3) laat zien welke orkesten in de loop der jaren subsidie ontvangen. Zo blijkt dat in 1976 twaalf orkesten worden gesubsidieerd. De ontwikkeling van de subsidiëring van orkesten wordt in een later stadium besproken.
§8.2 Plan voor het Kunstbeleid 1988-1992
 TC "§8.2 Plan voor het Kunstbeleid 1988-1992" \f C \l "3" 
Met het plan kunst en kunstbeleid uit 1976 hebben we een beter beeld van de waarde van andere subsidies in de volgende cultuurnota’s. Opvallend genoeg blijkt de nota uit 1976 een stuk overzichtelijker en uitgesprokener dan het Plan voor het Kunstbeleid 1988-1992, dat in 1987 verscheen. Dit betreft vooral het financiële overzicht. Toch zal ik proberen vanuit die onvolledigheid een zo volledig mogelijk beeld te geven van het beleid wat is bedacht voor de jaren 1988-1992.

§8.2.1 Algemeen TC "§8.2.1 Algemeen" \f C \l "4" 
In dit plan wordt allereerst nagestreefd dat de verdeling van het geld aan cultuur wordt gedaan naar ‘maatschappelijke dan wel sociaal-politieke’ standpunten met als voorwaarde ‘budgettaire neutraliteit.’ Verder is opvallend dat er in veel bredere zin wordt gesproken over de verantwoording van de subsidiering van kunst en cultuur in het algemeen. Waar in de cultuurnota van 1976 nog de indruk wordt gewekt dat kunstsubsidiering vanzelfsprekend is, lijkt het dat de minister zich meer moet verantwoorden in deze nota. 
Er worden argumenten gegeven voor subsidie in het algemeen. Zo schrijft de minister bijvoorbeeld ‘de ervaring leert dat het oordeel en de belangstelling van het grote publiek niet altijd een zuivere graadmeter vormen voor de waarde van bepaalde kunst- en cultuuruitingen.’ (Plan voor het Kunstbeleid 1988-1992: 4). De drie algemene beleidspunten van 1988-1992 zijn spreiding, kwaliteit en kosten, ofwel op een efficiëntere manier omgaan met de middelen die er zijn in de Nederlandse kunstwereld.

§8.2.2 Muzieksector TC "§8.2.2 Muzieksector" \f C \l "4"  

Het Plan voor het kunstbeleid 1988-1992 is een uitwerking van een brief ver het kunstbeleid die door de minister in 1985 werd geschreven. In deze nota is de herstructurering van het orkestenbestel een belangrijk punt. Alhoewel er in de nota al verder is nagedacht over het beperken van de ruimte van orkesten ten behoeve van andere sectoren binnen de muziek, wordt aangegeven dat dit proces nog niet is afgerond.
Nog niet zoveel jaar geleden werd ervan uitgegaan dat een regionaal orkest het grootschalig, symfonisch muziekaanbod in eigen speelgebied verzorgde. Ander aanbod was incidenteel: er was geen noemenswaardige concurrentie. De emancipatie en een toenemende specialisatie, in andere sectoren en de eigen sector van de muziek, bracht echter verandering in die situatie. Als voorbeelden voor de muziek uit de Barok en de vroeg klassieke periode kunnen worden genoemd het aantreden van het Orkest van de Achttiende eeuw en het Amsterdams Barok Orkest, en voor de muziek van deze eeuw het Schönberg Ensemble en het Asko Ensemble. Daarnaast is in het algemeen de belangstelling voor ander muziekrepertoire dan het symfonische groeiende en ook met dat gegeven lijkt het goed de verhouding van het symfonisch muziekaanbod ten opzichte van het totaal muziekaanbod nader te bezien (Plan voor het Kunstbeleid, 1987: 60).
Vervolgens wordt er een aantal punten genoemd die als doelstellingen van het beleid 1988-1992 fungeren. De eerste doelstelling streeft een evenwichtige verhouding tussen het totale muziekaanbod en het symfonische aanbod na. Een aandachtspunt binnen die doelstelling is de spreiding van het aanbod uitgewerkt in publieksbereik. Met de tweede doelstelling wordt de nadruk gelegd op de kwalitatieve voorwaarden waar instellingen aan moeten voldoen. Als derde doelstelling wordt de verbreding van de belangstelling va het publiek genoemd en de eventuele tegemoetkoming van het muziekaanbod hierin.

Het belang van de spreiding van muziek wordt nog eens benadrukt wanneer de regionale orkesten uit het noorden, oosten en zuiden van het land worden besproken. De regionale orkesten bestaan uit Het Frysk Orkest, Noordelijk Filharmonisch Orkest, het Gelders Orkest, het Brabants Orkest, het Limburgs Orkest en het Forum Filharmonisch. Al deze orkesten komen overigens ook voor in het begrotingsoverzicht in 1976, behalve het Forum Filharmonisch. In bijlage 4, tabel B4 wordt een vergelijking, in aantal concerten, gemiddelde aantal bezoekers en het aantal concerten per 100.000 inwoners, tussen de regionale orkesten wordt gemaakt. Het plan voor het kunstbeleid 1988-1992 wordt de volgende tabel gepresenteerd betreffende deze orkesten. De minister trekt een aantal conclusies naar aanleiding van de tabel; namelijk dat er grote verschillen bestaan zowel in de gemiddelde bezoekcijfers van de verschillende orkesten als in het aanbod en de spreiding van het aanbod door de verschillende orkesten. 

In de eerder genoemde tabel B3 (zie bijlage 3.) is te zien dat er twee orkesten, Het Overijssels Philharmonisch Orkest en het Utrechts Symfonie Orkest, niet meer genoemd worden in de nota 1988-1992. Het Utrechts Symfonie Orkest is in 1985 opgehouden met bestaan naar aanleiding van bezuinigingsdoelstellingen van minister Brinkman.
 Ook het Overijssels Philharmonisch Orkest is opgeheven door de bezuinigingen en is in eerste instantie gefuseerd met Opera Forum en ging verder onder de naam Forum Filharmonisch. In 1993 werd deze fusie weer opgeheven doordat er een splitsing plaatsvond in enerzijds de Nationale Reisopera en anderzijds het Orkest van het Oosten, waardoor de situatie eigenlijk weer hetzelfde was als in 1955-1982.
 Opvallend is dat dit niet wordt genoemd in de cultuurnota zelf.

Het Nederlands Balletorkest, wordt in de nota van 1988-1992 wel genoemd. De minister oppert in het Plan van het Kunstbeleid het idee een aantal orkesten samen te voegen tot een nieuw orkest voor het noorden (in plaats van het Frysk Orkest en Noordelijk Filharmonisch Orkest), voor het oosten neemt het Gelders Orkest het over en voor het zuiden het Brabants Orkest. De andere orkesten (Forum Filharmonie, Limburgs Symfonie Orkest en Nederlands Philharmonisch Orkest) moeten volgens de nota een meer bescheidener taak als opera- en balletbegeleidingsorkesten op zich nemen. Deze verdeling in grote en minder grote taken moet zich ook uiten in de middelen en in bezetting. 

Wat betreft de bezetting heeft de minister een algemene wens voor de orkesten over het aantal mensen per orkest en de invloed die dit heeft op het repertoire. Orkesten streefden in die tijd volgens de minister na om steeds het aantal musici in dienst te hebben om werken in grote bezetting uit te kunnen voeren, wat volgens de minister voort komt uit de ‘onevenredige nadruk’ die orkesten op dit repertoire leggen. De hoeveelheid belangstelling vanuit het publiek voor dit repertoire wordt daarbij door de minister ook nog eens in twijfel getrokken. De minister wil dit repertoire, waarvoor een grotere bezetting nodig is, door middel van spreiding en uitwisseling binnen de orkesten mogelijk maken en mede per orkest beperken. Hieruit kunnen we opmaken dat het repertoire van orkesten wordt gestuurd vanuit de overheid.

Om deze sturing nog meer kracht bij te zetten, krijgen de orkesten specifieke taken opgelegd. Het Concertgebouworkest, Het Residentie Orkest en Het Rotterdams Philharmonisch Orkest een spreidingstaak, de verwachting is daardoor dat we die orkesten in dit seizoen buiten in de programmering in het concertgebouw in hun eigen stad, ook in andere steden geprogrammeerd worden. Deze lijn wordt doorgezet vanuit het subsidiebeleid in 1976. 

Het Nederlands Philharmonisch Orkest krijgt nog specifieke aandacht in de nota, aangezien dat orkest door de minister drie specifieke taken krijgt opgelegd: een begeleidingstaak ten behoeve van De Nederlandse Opera, een symfonische taak, vooral voor Amsterdam en Utrecht en een taak op het gebied van de muziek voor kamerorkest. De Raad voor de kunst wilde deze drie taken terugbrengen tot de eerste twee, waardoor ruimte ontstaat voor gedirigeerde kamermuziekensembles. Maar de minister neemt dit advies niet over aangezien hij de ontwikkelingsfase van het vrij jonge orkest niet schaden ook met het oog op de functie van kamerorkest bij De Nederlandse Opera. 
§8.2.3 Financieel Overzicht TC "§8.2.3 Financieel Overzicht" \f C \l "4" 
Helaas is het financieel overzicht in deze nota niet zo toegankelijk als dat van 1976. Wel worden een aantal bedragen en totalen genoemd in de weg ernaartoe. Zo blijkt dat de muzieksector ongeveer 7,5 miljoen gulden moet inleveren in de periode 1988-1992 ten opzichte van de voorgaande subsidieperiode.

Het enige financiële overzicht dat over muziek wordt weergegeven in de nota is slechts een tabel (zie bijlage 5) die de verandering laat zien ten opzichte van de subsidies die in de periode daarvoor werden verstrekt. Er wordt een basisbedrag van 65 miljoen gulden verstrekt wat een mindering is op het bedrag van 1976. 
 Specifiek wordt er in het beleid van 1988-1992 nog ingegaan op een aantal budgetten. Zo zegt de minister dat zijn voorstellen betreft de orkesten er toe leiden dat er op het budget van de regionale orkesten een besparing van 3,2 miljoen gulden zal worden bereikt. De beperking van de symfonische taak van Forum Filharmonisch leidt tot een vermindering van 2,8 miljoen gulden.

In een andere grafiek (zie bijlage 6.) van de totale verdeling van het kunstenbudget behelst de muzieksector nog maar 24,6% van de totale begroting zal uitmaken en opera 12,7%. Dus in totaal 37,3% (inclusief dans!) en dus een daling van ongeveer 3% ten opzichte van 1976 als onderdeel van het totaal, terwijl het aandeel in 1976 het bedrag zonder subsidie aan dans representeert. Ook is te zien dat de sector muziek ten opzichte van andere kunstsectoren, het meest moet inleveren. De aangekondigde daling in 1976 voor subsidiegeld voor muziek, zet dus door tot en met het subsidiebeleid van 1988 tot 1992.

De kamermuziek wordt kort genoemd in het kader van een verhoging van de middelen in die sector. In het overzicht is dit ook terug te zien door 1,5 miljoen gulden meer in die sector te investeren. Dit geld wordt verworven uit de besparingen bij de orkesten, wat in lijn ligt met het beleid van 1976. Echter kan geen goede vergelijking tussen de twee beleidsnota’s worden getrokken omdat er geen specifieke bedragen kenbaar zijn gemaakt in het beleid van 1988-1992.

In deze nota wordt, in tegenstelling tot de nota van 1976 niet gesproken over jazz of andere genres in de muziek. Wel wordt nog apart aandacht besteed aan de opera. In plaats van hierop te besparen, wordt juist een verruiming voorgesteld, onder de voorwaarde dat er een doelmatiger aanpak zal worden nagestreefd wat moet leiden tot efficiency verhoging en kostenbesparing. In het kader van de opera wordt extra subsidie toegekend van 2,8 miljoen gulden om tegemoet te komen aan de uitbreiding van de begeleidingstaak van het orkest Forum Filharmonie. De opera sector is ten opzichte van 1976 (zover dit opgemaakt kan worden uit de beschikbare overzichten) wel behoorlijk is afgenomen. In 1976 was er namelijk een bedrag beschikbaar van ongeveer 19,7 miljoen gulden per jaar, en in 1988-1992 een bedrag van 49,7 miljoen gulden, verdeeld over vier jaar, is dus ongeveer 12,4 miljoen. 

§8.3 Cultuurnota 1997-2000 ‘Pantser of Ruggengraat’ TC "§8.3 Cultuurnota 1997-2000 ‘Pantser of Ruggengraat’" \f C \l "3" 
§8.3.1 Algemeen TC "§8.3.1 Algemeen" \f C \l "4" 
In de cultuurnota van 1997-1998 worden meer algemene doelstellingen gesteld ten opzichte van de eerdere nota’s. De minister noemt het beleidspunt ‘educatie’ waarin de noodzaak van het opleiden van mensen op het gebied van cultuur genoemd. Enerzijds kan hoger opleidingsniveau leiden tot een grotere belangstelling, zo stelt de cultuurnota, anderzijds beïnvloedt cultuuronderwijs cultuurdeelname. Dit kan zich in de programmering uiten door educatieve programma’s van orkesten en ensembles, bijvoorbeeld door kinderconcerten of jeugdvoorstellingen te geven. 

Met het beleidspunt ‘intercultureel’ wil de staatssecretaris de nadruk leggen op multiculturaliteit als vruchtbare wisselwerking in plaats van een isolerend aspect in de samenleving. In de podiumkunsten en muziek zou dit een toename van wereldmuziek en cross-over kunnen betekenen. Aangezien wereldmuziek het aanbod van andere culturen kan waarborgen, en cross-over projecten juist de samenwerking tussen verschillende genres de wisselwerking van multiculturaliteit kan bieden.

Wederom, net als in het beleid van 1988-1992, wordt in het beleidspunt ‘cultureel stadsleven’ het onderscheid tussen de Randstad en de regio gemaakt. Vooral de samenwerking tussen verschillende overheden moet hier recht aan gaan doen. Uit zorgen over het aanbod op de middelgrote podia en zalen in de stad wordt het programmeringsfonds in het leven geroepen. Dit fonds moet het mogelijk maken bepaalde programma’s een substantiële versterking te bieden voor de grote en middelgrote zalen in Nederland. Dit moet voor verschillende sectoren toegankelijk worden gemaakt.

In het beleidspunt ‘internationaal: vrijhaven’ wordt de nadruk gelegd op de mogelijkheden van een internationale focus. Zowel voor buitenlanders hier als voor Nederlanders in het buitenland. Deze verantwoordelijkheid houdt de overheid het liefst bij de culturele instellingen zelf, waarvoor eerder een proces in gang is gezet. Internationalisering uit zich in het beleid door het opzetten van verblijfsprogramma’s voor buitenlandse kunstenaars, internationale festivals, internationaal georiënteerde opleidingen, stimuleren van internationale netwerken enzovoorts.

De staatssecretaris richt zich in het cultuurbeleid van 1997-2000 ook op de kunstenaars onder het beleidspunt ‘de makers en de verkenners,’ wat zich uit op drie manieren. Er is een nieuwe wet voor kunstenaars namelijk de WIK, waarbij kunstenaars een uitzonderingspositie krijgen ten opzichte van de Algemene Bijstandswet en niet hoeven te voldoen aan omscholings- en sollicitatieverplichtingen. Ten tweede richt het ministerie zich op beter afgestemd kunstonderwijs ten behoeve van de vraag. En ten derde het behoud van de fondsen, waardoor kunstenaars in staat zijn hun beroep uit te oefenen.

Andere beleidspunten die genoemd worden maar niet voor het onderzoek van belang zijn, zijn ‘de toekomst van het verleden’, ‘de kwaliteit op nieuwe wegen’, ‘amateurs’ en ‘de talen en taal.’:
§8.3.2 Muzieksector TC "§8.3.2 Muzieksector" \f C \l "4" 
Vervolgens worden de beleidspunten specifiek op de muzieksector toegepast. Het beleidspunt Educatie kan zich uiten door stimulatie van educatieve initiatieven door muziek instellingen. Als voorbeeld worden de projecten van Het Noordhollands Philharmonisch Orkest, het Rotterdams Philharmonisch Orkest genoemd en Het Nederlands Blazersensemble genoemd dat initiatief heeft genomen door een compositiewedstrijd uit te schrijven voor kinderen (Cultuurnota 1997-2000).

In het kader van het beleidspunt cultureel stadsleven worden de orkesten en de taken die hen worden opgelegd, genoemd. Aandachtspunt van dit beleidspunt is wederom de spreiding van het aanbod en de rol van orkesten in de opera uitvoeringen in Nederland. Zo is er een regeling waarbij orkesten kosteloos opera’s begeleiden die wordt voortgezet en per orkest wordt verteld hoe vaak ze dit ‘moeten’ doen, om aan de subsidie eisen te voldoen. Over het algemeen is dit bij de regionale orkesten vaker dan bij de Randstedelijke orkesten.

In deze nota wordt verder voor het eerst specifiek ingegaan op het aandeel van het Nederlandse repertoire in de programmering van orkesten en grote ensembles. In de nota wordt gezegd dat dit ‘op het moment’ ongeveer 5% is, wat een stijging is ten opzichte van de periode 1989-1992. Maar de minister vindt dit nog steeds te minimaal ten opzichte van de investeringen die, onder andere door het Fonds voor de Scheppende Toonkunst, worden besteed om Nederlandse componisten te stimuleren. Op dit gebied legt de minister de orkesten dwingende voorschriften op, door in de subsidievoorwaarden voor orkesten en ensembles een percentage op te nemen dat in de programmering aan Nederlands repertoire moet worden besteed. Wordt dit percentage niet in acht genomen, dan volgen er sancties vanuit de overheid (Cultuurnota 1997-2000).
Zoals verwacht worden naar aanleiding van het beleidspunt Intercultureel verschillende instellingen genoemd die de overheid subsidie wil geven om de multiculturaliteit te bevorderen. Hier wordt de bijdrage van popmuziek genoemd aangezien wordt aangenomen dat in de popmuziek westerse en niet-westerse muziek wordt samengebracht. Ten slotte wil de minister cultuuruitingen stimuleren die ontstaan door middel van vermenging van verschillende culturen via de bestaande kanalen. Onder bestaande kanalen kunnen twee dingen verstaan worden namelijk subsidiegeld vanuit fondsen en gemeentelijke subsidies, of gevestigde culturele instellingen die projecten of samenwerkingsverbanden op het gebied van multiculturaliteit willen aangaan. Dit wordt echter niet duidelijk.
Bij het beleidspunt ‘internationalisering’ wordt niet specifiek ingegaan op de muzieksector. Het beleidspunt dat zich richt op innovatie en de kunstenaars zelf valt onder het beleidspunt ‘de makers en de verkenners’ en uit zich in de muzieksector meer in algemeen zin. De overheid delegeert deze taak door het Fonds van de Podiumkunsten 1 miljoen gulden extra subsidie te geven, waardoor ruimte ontstaat voor kleine innovatieve projecten. Daarbij worden in het fonds ook incidentele jazzgroepen opgenomen. Verder wordt er over het genre jazz ongeveer niets gezegd in deze nota, wat suggereert dat hier geen extra aandacht voor is. 

§8.3.3 Financieel Overzicht TC "§8.3.3 Financieel Overzicht" \f C \l "4" 
In het financiële overzicht in de cultuurnota 1997-2000 wordt juist heel specifiek uitgeweid over waar het geld naartoe gaat. Het overlappende overzicht voor de verschillende sectoren ontbreekt in deze, daardoor wordt het niet duidelijk hoeveel er bijvoorbeeld naar de muzieksector in totaal, of naar de andere sectoren, gaat. Voor de subsidies die worden besteed aan orkesten verwijs ik wederom naar bijlage 3, tabel B3. 

Hierin is te zien dat het Nederlands Philharmonisch Orkest veruit het meeste subsidie krijgt van de orkesten. Het Koninklijk Concertgebouworkest daarentegen, krijgt in relatie tot de andere orkesten eigenlijk vrij weinig, in relatie tot het feit dat het orkest in de programmering zo prominent aanwezig is. Dit zou een relatie tussen mate van subsidie en de mate waarin de instelling geprogrammeerd wordt dus tegenspreken. In tabel B7 (bijlage 7) is te zien dat de totale subsidie in vergelijking tot de subsidieperiode daarvoor (1996) min of meer gelijk is gebleven, met het oog op inflatie echter zal dit wellicht een grotere invloed hebben dan in eerste instantie het geval lijkt te zijn. Echter zou het meenemen van de economische een hele nieuwe verdieping van het onderzoek, vandaar dat ik dat in dit onderzoek initieel buiten beschouwing laat. 
Aangezien er in de nota 1988-1992 geen specifieke cijfers bekend worden gemaakt is het niet mogelijk een vergelijking te maken tussen de bedragen in de verschillende nota’s. Wel is opvallend dat het totale subsidiebedrag voor orkesten aanzienlijk hoger is ten opzichte van 1988-1992. Daarbij worden er in plaats van elf orkesten in 1988-1992 in deze nota 17 orkesten genoemd. Hiervoor zijn een aantal, over het algemeen regionale, orkesten opgeheven en een heel aantal andere orkesten bijgekomen. De extra subsidie komt niet alleen door de nieuwkomers, de traditionele orkesten krijgen in dit geval ook meer subsidie dan in 1988-1992 het geval was. In de resultaten uit deel 1 is een stijging van het aantal orkesten dat is geprogrammeerd in het databestand in deze periode. Ook het aantal concerten dat wordt gegeven door orkesten neemt in mijn databestand in deze periode toe 
, echter zien we bij de belangrijkste orkesten juist een daling van het aantal concerten, 
 terwijl zij wel meer middelen toebedeeld krijgen vanuit het overheidsbeleid. Meer geld leidt dus niet automatisch tot meer concerten, aangezien er meer orkesten zijn die geld krijgen en er dus meer concurrentie is. Ook deze bevinding ondersteunt de invloed van het subsidiebeleid. 

In de volgende tabellen zijn de verschillende bestedingen aan ensembles en opera te zien. Tabel 8.3.3a laat de ensembles zie de subsidie toegekend hebben gekregen van de rijksoverheid in 1997-2000. 
 
	Tabel 8.3.3a. Ensembles in de cultuurnota 1997-2000

	Naam artiest
	Subsidie sinds 1996
	gevraagde subsidie
	toegekende subsidie

	Schönberg Ensemble
	1.070.000
	1.550.000
	1.070.000

	ASKO Ensemble
	618.000
	1.444.000
	618.000

	Nederlands Blazersensemble
	414.000
	1.275.000
	414.000

	Nieuw Ensemble
	413.000
	1.021.000
	413.000

	Musica Neerlandica
	214.000
	353.000
	264.000

	Riciotti ensemble
	135.000
	155.000
	160.000

	Cococon
	60.000
	90.000
	160.000

	Fra Fra Sound/ Fra Fra Big band
	0
	337.000
	150.000

	Maarten Altena Ensemble
	97.000
	429.000
	125.000

	Orlando Kwartet
	73.000
	133.000
	90.000

	Schönberg Kwartet
	78.000
	229.000
	78.000

	Mondriaan Kwartet
	73.000
	100.000
	73.000

	Totaal
	3.245.000
	
	3.615.000


(Bron: Cultuurnota 1997-2000: 101-122)

Bij de ensembles is het opvallend dat er een heel groot deel van de subsidie aanvragen is geweigerd. Als nieuwkomer in het subsidiebeleid is het kennelijk moeilijk subsidie te krijgen, alleen de Fra Fra Sound / Big Band is dit in dit subsidie seizoen gelukt, de rest werd daarvoor allemaal al gesubsidieerd. De totale som aan subsidies aan ensembles is wel behoorlijk gestegen namelijk met 11,4%. Het Reizend Muziekgezelschap is het ensemble dat op één ensemble na, de meeste concerten geeft (volgens de data) maar geen subsidie krijgt.
 Subsidie is kennelijk geen voorwaarde voor een groot aandeel in de programmering. Het ensemble dat in totaal de meeste concerten geeft speelde niet in dit seizoen. Het Schönberg Ensemble krijgt van deze ensembles het meeste subsidie, terwijl dit in mijn databestand niet prominent aanwezig is.

Subsidie die aan de operagezelschappen wordt toegekend stijgt met 1% ten opzichte van 1996.

	Tabel 8.3.3b. Operagezelschappen in de cultuurnota 1997-2000 in guldens

	Naam artiest
	Subsidie sinds 1996
	gevraagde subsidie
	Toegekende subsidie

	Nationale Reisopera
	10.346.000
	12.500.000
	10.646.000

	De Nederlandse Opera
	35.546.000
	38.928.000
	35.546.000

	Opera Mundi
	0
	1.453.000
	0

	Opera Zuid
	1.500.000
	4.480.000
	1.700.000

	Totaal
	47.392.000
	
	47.892.000


(Bron: Cultuurnota 1997-2000: 101-122)

§8.4 Nota ‘Kunst van Leven’ 2009-2012 TC "§8.4 Nota ‘Kunst van Leven’ 2009-2012" \f C \l "3"  
§8.4.1 Algemeen TC "§8.4.1 Algemeen" \f C \l "4" 
In de huidige cultuurnota wordt er uitgegaan van een andere subsidiesystematiek. Aangezien er bureaucratische problemen waren met het toenemende aantal aanvragen en het invullen van de aanvraag is door de overheid een nieuwe culturele basisinfrastructuur ingevoerd. Deze infrastructuur bestaat verschillende categorieën; namelijk de langjarig gesubsidieerde instellingen, de vierjarig gesubsidieerde instellingen en de fondsen. De basisinfrastructuur ziet er als volgt uit:
1. Langjarig gesubsidieerde instellingen waaronder:

· 10 symfonie orkesten, 2 dansgezelschappen en 2 operagezelschappen

· 30 musea en erfgoedbeherende instellingen

· 9 sectorinstituten

2. Vierjarig gesubsidieerde instellingen waaronder:

· 8 stadsgezelschappen theater en 1 Friestalig gezelschap

· 5 dansgezelschappen

· 9 jeugdtheatergezelschappen

· 1 operagezelschap

· Internationaal festival; 1 per discipline

· Ontwikkelfunctie: alle disciplines, ontwikkeling van het vakgebied, talentontwikkeling

· Postacademische instellingen, productiehuizen podiumkunsten, presentatie-instellingen beeldende kunst

· Ondersteunende instellingen op de terreinen internationaal, educatie en intercultureel.

3. Fondsen (waaronder het Fonds voor de Podiumkunsten)
Dit is een ingrijpende verandering aangezien de orkesten daardoor een langdurige steun krijgen van de overheid. Het totaal aantal orkesten neemt daardoor af en de orkesten die tot de basis worden gerekend krijgen een veel machtigere positie binnen de markt. Naast de nieuwe subsidiesystematiek worden een aantal beleidsdoelstellingen geformuleerd, waarvan ik degene die van toepassing zijn op dit onderzoek verder zal omschrijven.
In het beleidspunt ‘Ruimte voor de top: excellentie’ wordt voornamelijk een meer internationale programmering in Nederland genoemd en het bieden van ruimte voor een verdere ontwikkeling van kunstdisciplines, met daarbij de focus op toptalent. Vanuit het beleid gedacht zou je dus een groei verwachten in het aantal solisten, zowel zelf als in samenwerking met orkesten die optreden en topensembles. 
Een steeds terugkerend beleidspunt in het cultuurbeleid van de overheid richt zich op directe deelname, en valt in deze nota onder het beleidspunt ‘een brede basis voor cultuur: cultuurparticipatie.’ Volgens de minister dient dit bereikt te worden door cultuureducatie, maar ook door het ondersteunen van cultuur zodat iedereen er in principe aan zou kunnen deelnemen. Dit zou zich kunnen uiten in educatieve programmering binnen de concertgebouwen en dient als argument voor ondersteuning van ‘traditionele kunst.’

De minister brengt in het beleidspunt ‘een sterke cultuursector’ de rolverdeling onder de aandacht. De minister zegt: ‘Het gaat er de komende tijd vooral om te komen tot een goede rolverdeling tussen de Raad voor Cultuur, de cultuursector en de politiek. Voor een verdere professionalisering en belangbehartiging is de sector zelf aan zet’ (Nota Kunst van Leven 2009-2012: 31). Dit zou een aanleiding voor culturele instellingen kunnen zijn om commerciëlere projecten te brengen.


Andere beleidsdoelstellingen die genoemd worden zijn ‘innovatie en e-cultuur’ en ‘Mooier Nederland’. Deze worden alleen niet in relatie tot de muzieksector genoemd.
§8.4.2 Muzieksector TC "§8.4.2 Muzieksector" \f C \l "4" 
De nieuwe subsidiesystematiek voorkomt dat de verschillende kunstsectoren in zijn algemeenheid worden besproken. De basis bestaat niet meer de verschillende kunstsectoren, maar wordt gespecificeerd door een bepaalde hoeveelheid gezelschappen, musea, ensembles et cetera. In tabel 15 (bijlage 2.) worden de orkesten die in deze nota worden genoemd in kaart gebracht. Voor dit seizoen zijn ook een aantal orkesten in de tabel opgenomen die inmiddels onder de subsidieregeling van het Fonds van de Podiumkunsten vallen.

In het subsidiebeleid 2009-2012 is er een subsidienormering voor de orkesten toegepast qua subsidie, wat samenhangt met de veranderde subsidiesystematiek zoals ik eerder besproken heb. Hoe deze er precies uitziet is terug te zien in het financiële overzicht. Daarbij is opvallend dat in vergelijking tot 1997-2000 er enorm bezuinigd is op de orkesten, niet alleen op de 10 orkesten die gesubsidieerd worden door het rijk, maar ook bij de overige 5 orkesten die door het Fonds van de Podiumkunsten, ofwel indirect door het rijk, worden gesubsidieerd. In lijn met de verwachting is dit in mijn resultaten terug te zien in het aantal orkesten en in het aantal concerten in deze periode. 

De operagezelschappen die gesubsidieerd worden zijn De Nationale Reisopera en de Nederlandse Opera. Ik zal op het genre Opera verder ingaan op een later moment.
Verschillende ensembles vallen niet meer direct onder de cultuurnota maar daarvoor is het Nederlands Fonds voor Podiumkunsten in 2008 in het leven geroepen. In 1997-2000 bestond er ook al een dergelijk fonds, maar met de nieuwe subsidiesystematiek heeft dit een nog grotere rol gekregen. In 1997-2000 had het fonds een beschikking over ongeveer 16,9 miljoen gulden, en daarvoor in 1996 een beschikking over ongeveer 13,9 miljoen gulden.

Het fonds heeft voor de laatste vierjarige cyclus scherp geselecteerd met als motto ‘meer voor minder.’ Zo is er in 2009-2012 voor het aantal gehonoreerde aanvragen gemiddeld 20% meer subsidie beschikbaar. Daarbij heeft fonds ruimte voor nieuwkomers gecreëerd door 34 van de 116 plaatsen te besteden aan nieuwe projecten. De nota geeft aan dat dit vooral in de muzieksector enorm is geweest, aangezien dat de meest versnipperde sector bleek te zijn. Daarbij stelt het fonds ook dat sommige onderdelen van het Nederlandse muziekleven, zoals jazz, wereldmuziek en geïmproviseerde muziek zich niet lenen voor een vierjarige cyclus, aangezien dit vaker ensembles zijn op projectbasis. Hiervoor zal een nieuwe structuur worden bedacht. Het totale budget van het fonds voor de vierjarige subsidies is in 2009-2012 36,5 miljoen euro, waaruit inderdaad de grotere rol die het fonds heeft gekregen, ten opzichte van 1997-2000, blijkt.

§8.4.3 Financieel Overzicht TC "§8.4.3 Financieel Overzicht" \f C \l "4" 
In de Nota Kunst van Leven zelf worden geen financiële overzichten gegeven. Wel is er door de overheid een ander rapport uitgebracht geheten ‘Kunst in Cijfers.’ De cijfers uit de volgende analyses en tabellen komen uit dit rapport. In tabel B3 (bijlage 3.) zijn de bedragen van de orkesten die volgens het nieuwe subsidiesysteem langjarige subsidies krijgen. Hieruit blijkt dat het Nederlands Philharmonisch Orkest nog steeds veruit het meeste subsidie krijgt. De volgende tabel leidt echter tot een aantal andere inzichten.
	Tabel 8.4.3a. Subsidies van Orkesten in 2009-2012 (bedragen in euro’s)

	
	totale baten
	Subsidie OCW
	Subsidie gemeente
	Subsidie provincie
	Publieks-

inkomsten
	overige inkomsten

	Het Brabants Orkest
	7.206.733
	5.529.708
	84.241
	150.945
	1.092.513
	293.369

	Het Gelders Orkest
	7.487.597
	5.598.770
	66,843
	282.200
	1.089.078
	450.708

	Koninklijk Concertgebouworkest
	20.768.471
	4.136.545
	6.200.573
	0
	9.214.646
	1.216.707

	Limburgs Symphony Orkest
	6.232.667
	4.885.512
	78.373
	120.048
	704.816
	438.936

	Nederlands Philharmonisch Orkest
	13.011.625
	10.203.645
	0
	0
	1.620.213
	1.161.846

	Noord Nederlands Orkest
	7.715.050
	6.209.672
	0
	100.000
	1.203.682
	135.246

	Orkest van het Oosten
	6.684.725
	5.260.756
	89.545
	296.276
	698.207
	339.941

	Het Residentie Orkest
	10.541.250
	3.366.500
	5.272.000
	0
	1.545.500
	355.250

	Rotterdams Philharmonisch Orkest
	13.702.780
	3.362.848
	6.129.583
	0
	3.771.354
	438.995

	Het Nederlandse Ballet en Symfonieorkest Holland Symfonia
	10.167.639
	9.254.137
	0
	0
	826.686
	65.376

	Totaal Categorie
	103.518.537
	57.808.093
	17.921.158
	949.469
	21.766.693
	4.896.372


(Bron: Kunst in Cijfers, 2009-2012: 62-71)
Uit de tabel blijkt dat het Koninklijk Concertgebouworkest in het algemeen de meeste opbrengsten genereert. Het grootste deel daarvan bestaat uit eigen opbrengsten en de subsidie van Ministerie van OC&W vormt slechts 20% van hun totale baten. Daarnaast krijgt het Koninklijk Concertgebouworkest krijgt een hele grote gemeentelijke subsidie, zodat de totale toegekende subsidie nog steeds 49,8 % van het totaal uitmaakt. Dat zal waarschijnlijk ook in eerdere jaren het geval zijn geweest. Deze verdeling zien we ook min of meer terug bij het Rotterdams Philharmonisch Orkest waar de rijkssubsidie een percentage van 24,5% van de totale baten inneemt en de gemeente subsidie 44,7%, waarbij het totale subsidie aandeel 69,3% bedraagt. Ook het Residentie Orkest houdt de subsidiering deze verdeling aan. Bij de rest van de orkesten spelen de subsidies van OCW een grotere rol. 
De subsidie die wordt besteed aan het genre opera is te zien in tabel 8.4.3b. Opvallend hieraan is dat de opera over het algemeen alleen wordt gesubsidieerd vanuit het rijk (met opera Zuid als uitzondering), en dat dit totaal niet in verhouding staat met de verworven publieksinkomsten. 

	Tabel 8.4.3b. Subsidies van Operagezelschappen 2009-2012 (bedragen in euro’s)

	
	totale baten
	subsidie OC&W
	subsidie gemeente
	subsidie provincie
	publieksinkomsten

	Stichting Nationale Reisopera
	9.679.951
	7.922.447
	0
	0
	1.384.469

	De Nederlandse opera
	32.160.000
	23.349.000
	0
	0
	8.020.250

	Stichting Opera Zuid
	2.660.461
	1.271.866
	116.122
	555.928
	590.273

	totaal categorie
	44.500.421
	32.543.313
	116.122
	555.928
	9.994.992


(Bron: Kunst in Cijfers, 2009-2012: 62-71)

Aangezien ensembles niet meer onder de cultuurnota vallen maar onder het Fonds voor de Podiumkunsten, heb ik de vierjarige subsidies, die worden toegekend aan de ensembles via dit fonds, alsnog betrokken in het onderzoek.
	Tabel 8.4.3c. Toekenning van 4-jarige subsidies van het Fonds van de Podiumkunsten aan ensembles (bedragen in euro’s)

	naam ensemble
	aanvraag
	advisering
	toekenning

	Asko/Schönberg
	2.990.079
	1.100.000
	1.155.563

	Nieuw Ensemble
	1.161.700
	800.000
	841.205

	Nederlands Blazers Ensemble
	890.000
	780.000
	817.547

	Capella Amsterdam
	398.250
	398.250
	420.647

	De Kift
	219.328
	219.328
	230.295

	Marmoucha
	220.000
	200.000
	211.267

	Kulsan
	250.000
	200.000
	209.892

	Bik Bent Braam
	176.300
	176.300
	185.261

	Intro in Sito
	200.000
	150.000
	157.531

	Slagwerkgroep Den Haag (SDH)
	267.650
	150.000
	157.453

	Camerata Trajectina
	108.519
	108.519
	114.493

	Tetzepi
	150.000
	100.000
	105.529

	Brokken
	140.500
	100.000
	105.438

	Jazz in motion
	199.400
	100.000
	105.390

	Instant composer Pool
	200.000
	100.000
	105.221

	Stichting dOeK
	198.808
	100.000
	104.719

	Calefax rietkwartet
	92.000
	92.000
	96.849

	Holland Baroque Society
	85.000
	85.000
	89.372

	The Game of Life
	124.000
	85.000
	88.792

	Baraná
	144.661
	75.000
	79.024

	Paul van Kemenade Quintet
	65.000
	65.000
	68.709

	Rubens Kwartet
	67.155
	50.000
	51.634

	Amstel Saxofoon Kwartet
	32.000
	32.000
	33.414

	Matangi Kwartet
	30.000
	30.000
	31.477

	Pro Moods (Tarhana)
	28.500
	28.500
	30.022

	Boi Akih (Stichting Asele)
	27.415
	27.415
	29.075

	Totaal
	8.466.265
	5.352.312
	5.625.819


In deze tabel zie we een aantal ensembles die al meerdere keren in vorige nota’s genoemd worden, zoals het Nederlands Blazers Ensemble, het Nieuw Ensemble en het Asko/Schönberg Ensemble. In de toekenning van subsidie door het Fonds van de Podiumkunsten zien we een aantal nieuwe ensembles verschijnen waarvan de naam impliceert dat er andere genres worden uitgevoerd dan de traditionele klassieke muziek. Bijvoorbeeld ‘Baraná’ en de laatste de laatste drie ensembles die in de tabel genoemd worden. Daarbij laat de tabel zien dat een aantal jazz ensembles subsidie toegekend krijgen door het Fonds van de Podiumkunsten. Dit zou een toename van de genres jazz en wereldmuziek kunnen betekenen. 
Hoofdstuk 9. Analyse en vergelijking TC "Hoofdstuk 9. Analyse en vergelijking" \f C \l "1" 
In dit hoofdstuk zal ik een aantal constateringen doen over de gevonden resultaten in het eerste en tweede gedeelte en de eventuele relatie hiertussen. Ik zal onder andere de gevonden ontwikkelingen in de geprogrammeerde hoofdgenres, klassieke genres en bezettingen bespreken.

§9.1 Ontwikkeling Concertgebouwen TC "§9.1 Ontwikkeling Concertgebouwen" \f C \l "4" 
Vanuit de overheid wordt een gelijk aanbod van muziek nagestreefd zowel qua het aanbod van genre als de hoeveelheid concerten die worden aangeboden. Het aantal concerten dat in concertgebouwen wordt aangeboden is echter amper gelijkwaardig volgens de resultaten van mijn onderzoek. Figuur 2 (naar aanleiding van tabel 7.1.) illustreert dit verschil nog eens.
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De algemene ontwikkeling in de programmering van genres zijn het eerste deel van de resultaten reeds besproken. In relatie tot het subsidiebeleid is het van belang te zien hoe het aanbod qua genres zich verhoudt tot de verschillende concertgebouwen. Tabel 9.1 laat deze genreverdeling zien in relatie tot de verschillende concertgebouwen zien. 
	Tabel 9.1. Spreiding genres over de concertgebouwen per seizoen (N=1009) 

	 
	klassiek
	%
	pop
	%
	jazz
	%
	Wereld-muziek
	%
	cross-over
	%
	Totaal

	Concertgebouw
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	1988-1989
	97
	100
	0
	0
	0
	0
	0
	0
	0
	0
	97

	1997-1998
	131
	94,9
	1
	0,7
	2
	1,4
	4
	2,9
	1
	0,7
	138

	2009-2010
	127
	74,3
	2
	1,2
	5
	2,9
	5
	2,9
	32
	18,7
	171

	De Doelen
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	1988-1989
	79
	84
	8
	8,5
	2
	2,1
	5
	5,3
	0
	0
	94

	1997-1998
	60
	66,7
	7
	7,8
	11
	12,2
	10
	11,1
	2
	2,2
	90

	2009-2010
	45
	75
	3
	5
	7
	11,7
	5
	8,3
	6
	10
	60

	Vredenburg
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	1988-1989
	74
	74,7
	9
	9,1
	5
	5,1
	8
	8,1
	3
	3
	99

	1997-1998
	46
	57,5
	6
	7,5
	13
	16,3
	13
	16,3
	2
	2,5
	80

	2009-2010
	23
	52,3
	7
	15,9
	5
	11,4
	5
	11,4
	4
	9.1
	44

	Vereeniging
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	1988-1989
	19
	90,5
	2
	9,5
	0
	0
	0
	0
	0
	0
	21

	1997-1998
	14
	66,7
	1
	4,8
	2
	9,5
	3
	14,3
	1
	4,8
	21

	2009-2010
	14
	66,7
	4
	19
	0
	0
	0
	0
	3
	14,3
	21

	Philharmonie
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 
	 

	1988-1989
	9
	90
	1
	10
	0
	0
	0
	0
	0
	0
	10

	1997-1998
	12
	63,2
	2
	10,5
	2
	10,5
	15,8
	 
	0
	0
	19

	2009-2010
	19
	51,4
	9
	24,3
	2
	5,4
	1
	2,7
	6
	16,2
	37

	Totaal
	769
	76,1
	62
	6,1
	56
	5,6
	62
	6,1
	60
	5,9
	1009


Uit tabel 9.1 blijkt dat de verschillende genres die per concertgebouw worden geprogrammeerd, onderling nogal verschillen. Zo is het aandeel jazz en pop concerten veel beter vertegenwoordigd in de Doelen en in Vredenburg. Vooral het Concertgebouw blijft achter in de programmering van andere genres ten opzichte van de andere concertgebouwen. Voor de leesbaarheid van de tabel heb ik de genres ‘overig’ en ‘onduidelijk’ in deze tabel even buiten beschouwing gelaten.

§9.2 Hoofdgenres TC "§9.2 Hoofdgenres" \f C \l "4" 
Uit het eerste deel bleek dat de hoeveelheid concerten die alleen uit klassieke muziek bestaan, afneemt. Klassieke muziek neemt desondanks nog altijd het grootste deel van het aantal concerten in. Wat betreft het subsidiebeleid gaat het ook voornamelijk over klassieke muziek. Alhoewel de muzieksector in het algemeen besproken wordt, gaat het specifiek eigenlijk alleen om de gevestigde muziek instellingen, die voornamelijk klassieke muziek ten gehore brengen. Hier lijkt echter over de jaren ook een minimale verschuiving in te zitten. Enerzijds wordt er minder geld besteed aan bijvoorbeeld orkesten, en anderzijds wordt er meer gesproken over andere genres. In het laatste jaar is ook een duidelijke toename te zien in subsidies aan ensembles die zich richten op andere genres dan klassieke muziek (tabel 8.4.3b). Zeker ten opzicht van het subsidiebeleid1988-1992 waarin nog niet of nauwelijks gesproken wordt over andere genres dan klassieke muziek. De toename van het belang van andere genres blijkt al uit het subsidiebeleid van 1997-2000, waar enkele jazz en wereldmuziek gezelschappen, zoals Nueva Manteca en Fra Fra Sound / Big Band,  subsidie kregen toegekend. In de resultaten van het eerste gedeelte zien we deze ontwikkeling ook terug, aangezien er een behoorlijke stijging te zien is het aantal wereldmuziek en jazz concerten in 1997-1998. De eerder genoemde ensembles komen ook terug in de meegenomen programmering.
§9.3 Genres binnen de klassieke muziek TC "§9.3 Genres binnen de klassieke muziek" \f C \l "4" 
Wat betreft de verschillende genres binnen de klassieke muziek zien we eigenlijk vrij weinig verschil. Er wordt in het subsidiebeleid dan ook niet echt veel aandacht aan besteed, behalve wat betreft de uitvoering van Nederlandse componisten. In het beleid van 1997-2000 en het laatste beleid wordt daarover gesproken. In het eerste geval wordt zelfs gesproken over een verplichting die zou moeten worden opgelegd om een bepaald percentage Nederlandse composities uit te voeren. Daar is dan ook in mijn data een stijging te zien, en die stijging zet voort in 2009-2010, echter moet wel gezegd worden dat dit maar een kleine stijging is. De klassieke genres die het meest uitgevoerd worden komen uit de romantische periode en de moderne periode. Hier moet wel opgemerkt worden dat uit deze periodes de meeste componisten bekend zijn geworden. Deze favoriete genres nemen wel in 1997-2000 het meeste af, maar dat kan niet direct worden herleid naar het subsidiebeleid. 

Het genre Opera verdient nog enige specifieke aandacht aangezien dit in vorige hoofdstukken niet zo uitgebreid is besproken. Zo is in tabel 9.3 te zien hoe de opera over de jaren is gesubsidieerd.
	Tabel 9.3. Vergelijking subsidiegeld aan opera over de jaren

	 
	1976

(bedragen in guldens) 
	1988-1992

(bedragen in guldens)
	1997-2000 (bedragen in guldens)
	2009-2012

(bedragen in euro’s)

	Hoofdstad Operette
	4.268.300
	 
	 
	 

	Operagezelschap Forum
	6.349.700
	 
	 
	 

	de Nederlandse Opera
	13.294.100
	 
	35.546.000
	23.349.000

	Stichting de Nationale Reisopera
	 
	 
	10.646.000
	7.922.447

	Opera Zuid
	 
	 
	1.700.000
	1.271.866

	Totaal
	19.804.000
	 
	47.892.000
	32.543.313


Net als in de rest van de muzieksubsidiëring zien we een toename aan subsidiegeld in 1997-2000. Dit staat echter niet in relatie tot het aantal opera concerten dat in de concertgebouwen wordt gegeven. In de resultaten zien we namelijk een stijging over de jaren van tien concerten in 1988-1992, naar twintig concerten in 1997-1998, naar 23 concerten in 2009-2010. Terwijl je in het laatste jaar een daling zou verwachten aangezien er in dat jaar aanzienlijk minder geld aan de opera wordt besteed.

Echter is het genre opera niet enkel en alleen toegewezen op de podia in de concertgebouwen, maar worden over het algemeen eerder in schouwburgen geprogrammeerd. Vandaar dat voor een invloed van het subsidiebeleid op het genre opera ook naar de programmering van de schouwburgen moet worden gekeken. 

§9.4 Bezetting - Orkesten TC "§9.4 Bezetting - Orkesten" \f C \l "4" 
Gekeken naar de ontwikkeling van subsidieverstrekking aan orkesten (tabel B3, bijlage 3) kunnen we een aantal zaken constateren. De subsidie lijkt over de jaren af te nemen, afgezien van het jaar 1997-2000 waar een veel groter bedrag aan orkesten wordt besteedt. Het aantal orkesten dat wordt genoemd in de verschillende cultuurnota’s nemen ook in eerste instantie af, met wederom een toename in 1997-2000. Wat betreft de resultaten is er eenzelfde soort beweging te zien, waardoor we tot de volgende tabel komen.
	Tabel 9.4. Aantal geprogrammeerde orkesten ten opzichte het aantal gesubsidieerde orkesten

	
	1976
	1988-1989
	1997-1998
	2009-2010

	Aantal gesubsidieerde orkesten
	12
	11
	17
	15

	Aantal geprogrammeerde orkesten
	 
	25
	38
	23

	
	
	
	
	

	* 10 orkesten worden gesubsidieerd door ministerie OCW en 5 orkesten door het Fonds van de Podiumkunsten


Deze overeenkomst tussen de resultaten en het subsidiebeleid ondersteunt de verwachting dat het subsidiebeleid van grote invloed is op het aantal orkesten dat werkzaam is in de verschillende concertgebouwen.

Ook het aantal concerten dat door orkesten wordt gegeven maakt eenzelfde soort beweging zoals te zien was in tabel 7.4b (zie hoofdstuk 7.4, p.58).
De namen van de orkesten die de grootste rol van betekenis spelen in het aantal concerten komen ook allemaal voor in de verschillende cultuurnota, afgezien van het ontbreken van de orkesten van het Muziekcentrum van de Omroep (zoals het Radio Symfonie Orkest, het Radio Kamerorkest en Radio Kamer Filharmonie). Dit is opvallend aangezien zij een groot aandeel hebben in de programmering en algemeen bekend is dat ze worden gesubsidieerd. Dat ze niet in de cultuurnota te vinden zijn komt waarschijnlijk omdat de subsidie voor deze orkesten, en bijvoorbeeld ook voor het Groot Omroepkoor, vallen onder de subsidie van de Nederlandse Omroep en dit in de cultuurnota niet is opgenomen. 

In het subsidiebeleid in bijna alle jaren wordt als beleidspunt de spreiding van het aanbod van orkesten genoemd, zoals al eerder werd besproken bij de analyse van genres in relatie tot het subsidiebeleid. Orkesten zullen niet alleen in hun ‘eigen’ concertgebouw, ofwel in de stad vanuit waar ze repeteren en het concertgebouw waar ze aan verbonden zijn, te horen, maar ook in andere concertgebouwen. 

In mijn onderzoek is dat moeilijk na te gaan, aangezien het onderzoek zich voornamelijk richt op de Randstad en de  concertgebouwen in de regio buiten beschouwing zijn gelaten. In tabel B9 (bijlage 9) is desondanks te zien dat de spreiding van de concerten van de top drie orkesten binnen de Randstad, vanuit mijn databestand behoorlijk beperkt is.
§9.5 Bezetting - Ensembles TC "§9.5 Bezetting - Ensembles" \f C \l "4" 
Het aantal ensembles dat in het subsidiebeleid genoemd wordt, komen veelal overeen met de belangrijkste ensembles in mijn data, zoals het Schönberg ensemble, het Nederlands Blazersensemble en het Orlando Kwartet. Echter er zijn ook een heel aantal ensembles die subsidie krijgen en die helemaal niet voorkomen in mijn databestand zoals het Ives ensemble en het Mondriaan Kwartet. Eén van de belangrijkste ensembles in mijn data, namelijk het Reizend Muziekgezelschap, wordt weer niet gesubsidieerd. De sturing die de overheid uitoefent door middel van subsidie uitoefent op ensembles is minder groot of in ieder geval minder effectief bij ensembles dan bijvoorbeeld bij orkesten.
Om enigszins een idee te krijgen van de ontwikkeling in ensembles over de jaren heb ik in de volgende tabel geprobeerd door middel van de informatie uit de nota’s een vergelijking te trekken.
	Tabel 9.5. Vergelijking subsidiering van aantal terugkerende ensembles

	
	1976
	1988-1992
	1997-2000
	2009-2012

	Asko/Schönberg
	 
	 
	 
	1.155.563

	Nieuw Ensemble
	 
	 
	414.000
	841.205

	Nederlands Blazers Ensemble
	 
	 
	413.000
	817.547

	Schonberg Ensemble
	 
	 
	1.070.000
	 

	Asko Ensemble
	 
	 
	618.000
	 

	 
	 
	 
	 
	 

	totaal aantal ensembles
	?
	?
	12
	26

	totaal bedrag aan subsidie aan ensembles
	1.753.000
	?
	3.615.000
	5.625.819

	¹ totaalbedrag van 1976 bestaat uit kamermuziek, jazz en manifestaties

	² het aantal ensembles in 1997-2000 zijn alleen de ensembles uit de cultuurnota. Fonds van de Podiumkunsten was in die tijd ook al actief in de subsidiering van ensembles

	³ de bedragen en aantal ensembles in 2009-2012 zijn subsidies totaal afkomstig uit Fonds van de Podiumkunsten


In tabel 9.5 zijn specifiek de ensembles opgenomen die in meerdere jaren terugkeren in het subsidiebeleid om een idee te krijgen hoe hun financiële steun zich ontwikkeld. Er is een behoorlijke stijging in de financiële steun aan deze ensembles waarneembaar in de laatste twee periodes. Bij het Nieuw Ensemble en het Nederlands Blazers Ensemble is meer dan een verdubbeling van subsidiegeld te zien, aangezien de bedragen van 1997-2000 nog in guldens zijn, en de bedragen van 2009-2012 in euro’s. Dus ook het Asko/Schönberg, ondanks samenvoeging, gaan er enorm op vooruit.

CONCLUSIE TC "CONCLUSIE" \f C \l "1" 
In het kader van de onderzoeksvragen en de resultaten van het onderzoek kunnen een aantal conclusies worden getrokken. Vanuit de literatuur zijn er een aantal onderzoeken die spreken van een proces van declassificatie en onthiërarchisering van de hoge kunst en daarmee een verminderde legitimiteit van deze ‘hoge kunst’. Ik heb dit onderzocht aan de hand van een aantal peilpunten zoals de programmering van verschillende genres, genres binnen de klassieke muziek en het aandeel van verschillende bezettingen, in de belangrijkste concertgebouwen van Nederland. Aangezien binnen de concertgebouwen de sociale constructie van de klassieke muziek tot uiting komt, kan de programmering in de concertgebouwen kunnen symbool staan voor de ontwikkeling van de  klassieke muziek (Smithuijsen, 2001). Een toename van andere genres binnen deze institutie impliceert de ondersteuning van de literatuur omtrent het proces van declassificatie. Om antwoord te geven op de onderzoeksvragen 1) Hoe heeft de programmering van concertgebouwen zich de afgelopen 35 jaar ontwikkeld in Nederland? 2) In welke mate worden deze ontwikkelingen door het subsidiebeleid van de Nederlandse overheid beïnvloed?’ zal ik de meest opvallende constateringen nog eens samenvatten. 
Hoofdgenres TC "Hoofdgenres" \f C \l "2" 
Uit de resultaten van dit onderzoek blijkt inderdaad dat er relatief minder klassieke muziek wordt geprogrammeerd in de concertgebouwen en dat andere genres hier een steeds groter aandeel krijgen. De ontwikkeling in de programmering wat betreft de genres lijkt samen te gaan met het subsidiebeleid. Dit blijkt bijvoorbeeld uit de toename van bepaalde genres in de programmering en het vaker toekennen van subsidie aan deze genres, bijvoorbeeld bij de jazz en de wereldmuziek. De opera is het enige genre wat niet de lijn van de subsidie volgt ofwel toename of afname van het subsidiegeld betekent niet automatisch toe- of afname in de programmering. Dit kan het gevolg zijn van het feit dat opera’s over het algemeen niet in de concertzalen uitgevoerd maar eerder in de schouwburgen, voor concrete uitspraken hierover zouden ook de gegevens van andere zalen moeten worden betrokken en afgezet worden tegen de fluctuaties in de hoeveelheid verstrekte subsidie. Verder zou moeten worden gekeken naar eventueel aanvullende subsidies van gemeenten of provincies. 

Genres binnen de klassieke muziek TC "Genres binnen de klassieke muziek" \f C \l "2" 
In de genres binnen de klassieke muziek voert de romantische muziek en muziek uit overwegend 1900 en later de boventoon. Het grote aandeel van de genres romantische en moderne muziek binnen de klassieke muziek, strookt dus met de gehele romantische opvatting over kunst, die stamt uit die periode. Aangezien ‘we’, of wel de internen, nog steeds vasthouden aan deze gedachtegang is het geen verassing dat we veel van deze muziek tegenkomen in de programmering van concertgebouwen. De constatering dat het aandeel van romantische en moderne muziek afneemt in 2009-2010 ten opzichte van 1988-1989, zou het idee van declassificatie dus kunnen ondersteunen.

Deze afname komt ook overeen met eerdere onderzoeken. (Dowd et al. 2002; De Jong, 2006) Echter moet daarbij wel worden opgemerkt dat in dit onderzoek de genres te groot zijn om hier kleine ontwikkelingen in waar te nemen. Vooral aangezien er tot de moderne muziek een aantal componisten worden gerekend die inmiddels al zo zijn gevestigd (bijvoorbeeld Shostakovich, Ravel, Debussy) dat het moeilijk te zeggen is hoeveel ruimte er is voor innovatie binnen de klassieke muziek.

Wat betreft de specifiek uitgevoerde stukken in de programmering en het aandeel van het ijzeren repertoire dat hierin een rol speelt, zijn er ook een aantal overeenkomsten met de literatuur. Het onderzoek van De Jong (2006) wijst uit dat het aandeel van het ijzeren repertoire in de programmering van orkesten daalt. Dit blijkt ook uit mijn resultaten, echter wordt hierbij alleen gekeken naar de orkesten. In de programmering van ensembles blijkt namelijk juist een concentratie van het ijzeren repertoire. Dit zou een gevolg kunnen zijn van het subsidiebeleid, door bijvoorbeeld een kleinere hoeveelheid ensembles te subsidiëren die hetzelfde nastreven. 
De afname in de klassieke muziek en de toename in andere genres met name die van cross-over concerten zou kunnen wijzen op commercialisering. De combinatie die wordt gemaakt, zeker als dit klassieke muziek met bijvoorbeeld theater, cabaret of iets dergelijks maakt de concerten meer toegankelijk en dus op een bepaalde manier commerciëler. Ook de combinatie van klassieke bezettingen bij popartiesten kunnen hierop wijzen. 
Bezetting TC "Bezetting" \f C \l "2" 

Een andere ontwikkeling die ook als ondersteuning voor de declassificatie van de programmering en in lijn ligt met de afname van klassieke muziek is het aandeel van orkesten. Terwijl uit de gespeelde stukken een toename van het aandeel van orkesten lijkt, blijkt dat er een afname gaande is in het aandeel van orkesten in de programmering in 2009-2010 ten opzichte van 1988-1989. De orkesten voeren dus wel meer stukken uit, vaak in combinatie met herhalingen van het hele programma op verschillende dagen, maar het relatieve aandeel van orkesten is kleiner geworden. Dit komt overeen met het onderzoek van Dowd et al. (2002) die ook een afname van het aantal symfonische werken in de Verenigde Staten vinden in hun onderzoek. De concerten die worden gegeven worden qua programma ook steeds vaker herhaald in de loop der jaren. Dit wijst op administratieve rationaliteit die ik eerder beschreef in hoofdstuk 1, waardoor bezuinigd kan worden in de productiekosten.
In het onderzoek van De Jong (2006) blijkt al dat de overheid grote invloed op het aandeel van orkesten heeft. De afname in subsidiegelden begint volgens hem al in de jaren ’70 en dat ook vanaf die tijd een afname in het ijzeren repertoire plaatsvindt. Aangezien de overheid schijnbaar vanaf die tijd de broekriem van orkesten aanhaalt en bestaande orkesten dus meer hun best moeten doen om het beleid van de overheid tegemoet te komen, kan er dus sprake zijn van een tegengestelde beweging van commercialisering. Het ijzeren repertoire was voorheen juist een manier voor orkesten om het publiek aan te spreken (de Jong, 2006).
Deze bevinding ligt in lijn met het aantal orkesten dat in de verschillende seizoenen in mijn databestand voorkomt: na een stijging in 1997-1998, wat overigens voornamelijk kwam door internationale orkesten en orkesten die niet genoemd worden in het subsidiebeleid genoemd worden, is er een duidelijke daling in 2009-2010 ten opzichte van 1988-1989. 

Tot Slot TC "Tot Slot" \f C \l "2" 
In dit onderzoek vind ik een bevestiging van de processen die volgens de literatuur aan de gang zijn. Processen van declassificatie en onthiërarchisering die tot een vermindering van legitimiteit van de hoge kunst, en dus de klassieke muziek, leiden, kunnen bijvoorbeeld worden gevonden in het afnemende aandeel klassieke muziek in de programmering. Afgezien van het feit dat de klassieke muziekwereld angstvallig lijkt vast te houden aan de traditionele programmering, komt hier steeds meer verandering in. En in zekere zin wordt die verandering van buitenaf ook opgelegd. Niet alleen de overheid stuurt, door middel van subsidie, aan op een breder muziekaanbod. De marktwerking, die onder andere probeert in te spelen op de vraag van het publiek, zou ogenschijnlijk steeds belangrijker moeten worden binnen de klassieke muziek door de afnemende steun van de overheid die zich uitdrukt in subsidiegeld. En noodgedwongen of niet, door de grote concurrentie op de markt, lijken de concertgebouwen zelf ook steeds meer open te staan voor nieuwe genres. 

De toename aan genres zou een indicatie van inspelen op de vraag kunnen zijn. Vanuit de literatuur beargumenteerd worden dat, onder andere door de veranderende smaak van het publiek, meer vraag is naar een breder aanbod van genres. Voorheen was er vanuit het publiek (met het oog op commercialisering) meer vraag naar het ijzeren repertoire, omdat de smaak van het publiek van concertgebouwen minder breed was. In dat geval kan er vanuit de resultaten van dit onderzoek gesproken worden van een commercialisering van de programmering van concertgebouwen. 

Zoals uit de literatuur al duidelijk werd kan de overheid een belangrijke rol spelen in de classificatie of in dit geval declassificatie van de kunst. Echter wordt duidelijk dat het initiatief vanuit het overheidsbeleid om een breder muziekaanbod, in de vorm van meer verschillende genres, te realiseren heel beperkt is. Aangezien de middelen hiervoor minimaal toenemen. Vanuit dit onderzoek kan dus geconcludeerd worden dat de overheid een directe invloed kan uitoefenen op de programmering. Echter kan dit niet als volledige verklaring voor de ontwikkeling van de programmering worden aangewezen. 
DISCUSSIE TC "DISCUSSIE" \f C \l "1" 
Na een lang proces van onderzoek waarbij concessies moesten worden gedaan, maar wat uiteindelijk tot belangrijke resultaten heeft geleid, zal ik in het volgende hoofdstuk terugkijken op hoe het onderzoek is verlopen. Zowel de mindere kanten als de sterke kanten zullen worden aangegeven, die onder andere zullen leiden tot suggesties voor vervolgonderzoek. 
Door de exploratieve aard van het onderzoek was het moeilijk om niet te veel in het onderzoek op te nemen, maar tot een beperkte kern te blijven. De omvang van het onderzoek, met enerzijds de ontwikkelingen op het gebied van programmering en anderzijds de bijbehorende mogelijke verklaringen voor deze ontwikkelingen, was te groot om in zijn geheel in deze thesis op te nemen. Vandaar dat de focus in het tweede deel van het onderzoek op één van de mogelijke verklaringen ligt. De beperkte informatie rondom de bestedingen van de overheid aan subsidie, beperkte uiteindelijk de mogelijkheid om hier kwantitatieve analyses mee te doen. 
Andere verklaringen die onderzocht zouden moeten worden betreft de invloed op de programmering zijn zaken als de organisatorische veranderingen binnen de klassieke muziek, de invloed van het publiek en de invloed van de media. De toegankelijkheid van de kunsten die ontstaat door de toenemende rol van media in onze samenleving kunnen van invloed zijn op de programmering. Maar ook technologische veranderingen, zoals de mogelijkheden tot versterking, opname technieken en vooral het goedkoper worden van die middelen kunnen van invloed zijn. Hierdoor worden de mogelijkheden van het genre cross-over een stuk uitgebreider, maar worden ook nieuwe mogelijkheden binnen de muziek en de kunst ontdekt. 

Er zijn dus een aantal tekortkomingen binnen mijn onderzoek, waar bij een vervolgonderzoek rekening mee kan worden gehouden. Zoals ik al noemde in de conclusie zijn mijn onderverdelingen in genres binnen de klassieke muziek, behoorlijk groot. Enerzijds maakt dat het onderzoek overzichtelijker, aangezien er binnen de klassieke muziek sowieso veel overlap is in de verschillende muzikale periodes, anderzijds maakt dat kleine ontwikkelingen bijvoorbeeld de toe- of afname van uitgevoerde muziek vanaf 1950, onzichtbaar. 
Economisch gezien vallen er ook een aantal dingen op te merken aan het onderzoek zeker met betrekking tot de vergelijking van de verschillende jaren van subsidiebedragen. Zo is er natuurlijk de veranderende economische situatie in Nederland waar de subsidiegelden mee samenhangen. Hierdoor zijn een aantal aspecten onderbelicht die een ander beeld van de ontwikkeling van overheidssteun kunnen geven. Hoe verhouden de subsidies zich bijvoorbeeld tot de totale rijksbegroting? Hoe ziet de verhouding tussen subsidie en bijvoorbeeld het Bruto Nationaal Product eruit en in welke mate is inflatie van invloed waardoor bedragen aan koopkracht veranderen terwijl dit ogenschijnlijk niet zo is? Daarbij werd de vergelijking in de bedragen die werden genoemd door de overheid bemoeilijkt door de verandering van munt in 2000 in Nederland.
Verder was er sprake van een grote mate van onvolledige informatie van de subsidie. Afgezien van de ontbrekende informatie over de specifieke subsidiebedragen in twee peiljaren, blijft het onvolledig om alleen de rijkssubsidie mee te nemen. Vooral bij de orkesten kan dit een scheef beeld geven, aangezien er in de laatste nota ook bedragen bekend zijn die door gemeenten en provincies wordt gegeven, blijkt dat bijvoorbeeld het Koninklijk Concertgebouworkest vanuit de gemeente meer subsidie krijgt dan vanuit het rijk. Wanneer dit soort bedragen niet worden meegenomen lijkt het alsof de verwachting dat meer subsidiering leidt tot meer programmering wordt tegengesproken, terwijl wanneer naar de totale subsidie wordt gekeken deze verwachting nog steeds opgaat. 

Maar ook in de informatie over de programmering ontbrak nogal wat informatie, waardoor ik tot meerdere keren mijn peiljaren heb moeten aanpassen en mijn eerste peiljaar alsnog heb moeten laten vallen. Desondanks heb ik met de voorhanden informatie valide resultaten uit mijn analyses kunnen halen. Echter, ook door de aard van het onderzoek, riekt alles naar een uitbreiding ervan om de resultaten nog verder te versterken.


Suggesties voor vervolgonderzoek zijn dan ook enerzijds gericht op uitbreiding van het onderzoek, door bijvoorbeeld meer verklarende factoren in het onderzoek op te nemen, zoals media invloed, het publiek en organisatorische ontwikkelingen van de klassieke muziekwereld. Anderzijds zijn ze gericht op een verdieping van het onderzoek. Verdieping door het betrekken van de invloed van de economische situatie op het subsidiebeleid en het betrekken van inflatie, zou bijvoorbeeld een mogelijkheid zijn. Een andere mogelijkheid zou zijn om het onderzoek toe te spitsen op de afgelopen tien jaar, aangezien de specifieke cijfers van de subsidiering beperkt zijn tot de afgelopen tien jaar. Met statistische analyse zou dan vastgesteld kunnen worden hoe erg de hoogte van het subsidiebedrag bijvoorbeeld gerelateerd is aan de mate van programmering. Hierbij moeten dan ook de gemeentelijke en provinciale subsidies worden meegenomen om hier een totaal beeld van te krijgen en het onderscheid te kunnen maken tussen zelfstandige en gesubsidieerd ensembles en gezelschappen. Dat blijft in mijn onderzoek namelijk onzichtbaar door het ontbreken van de gemeentelijke en provinciale subsidies. De afgelopen tien jaar zijn qua archieven van de programmering ook beter te achterhalen, enerzijds omdat het op eenzelfde soort manier is vastgelegd, volledige jaarlijkse brochures, en anderzijds omdat het bij de concertgebouwen dan wel bij de gemeentelijke archieven aanwezig is. De invloed van inflatie en economische situatie is dan ook beter te berekenen.
Zoals reeds uit de conclusie blijkt, is ‘commercialisering’ een begrip dat op verschillende manieren te benaderen is. En wat voorheen commercieel was ligt nu wellicht anders zowel vanuit de klassieke muziek zelf, als vanuit de markt. Naast de resultaten in mijn onderzoek die kunnen worden gezien als een tendens van commercialisering, lijkt commercialisering zich de afgelopen jaren ook op een andere manier te manifesteren. Zo is er een nieuwe groep klassieke musici die in de markt worden neergezet als ‘popsterren.’ Janine Janssen is hier een goed voorbeeld van. Een simpele observatie van haar cd hoes, met die van een traditionele violist (bijvoorbeeld Sarah Chang of Midori) zegt in dit geval genoeg. Maar al voor Janine Janssen zien we Nigel Kennedy en Vanessa Mae in de belangstelling verschijnen, alhoewel zij initieel bekend zijn geworden door ook aanpassingen te doen aan de originele klassieke muziek.
 Maar bijvoorbeeld ook André Rieu weet door middel van (populaire) klassieke muziek een groot publiek te bereiken, zonder aanpassingen te doen aan de muziek zelf. Afgezien van het feit dat het publiek voor klassieke muziek terugloopt, zien we een nieuwe soort klassieke musici opstaan die door middel van commercialisering wel een groot publiek bereiken. Dit is een interessante groep musici, die het declassificatieproces symboliseert, juist omdat de traditionele klassieke muziekwereld hier niet positief tegenover staat.
De rol van media is ook van wezenlijk belang in het proces van commercialisering. Zo lijken er bij populaire tv programma’s, zoals De Wereld Draait Door of de programma’s van Paul de Leeuw
, juist steeds vaker klassieke musici uitgenodigd te worden zowel de ‘popartiesten’ in de klassieke muziek, als traditionele musici. Radioprogramma’s die zich richten op klassieke muziek, zoals radio 4, lijken zich commerciëler op te stellen, door bijvoorbeeld de klassieke top 100 samen te stellen en daarmee de vergelijking met de popmuziek te trekken. 
Onderzoek zou moeten uitwijzen in welke mater er sprake is van commercialisering en in welke sectoren, in vergelijking tot vroeger. Hoe stonden popartiesten in vergelijking tot klassieke musici vroeger in de belangstelling en hoe is dat nu? En is dit verschil groter of kleiner geworden? Dit onderzoek zou ook publieksonderzoek kunnen omvatten. Hoe staat het publiek tegenover klassieke muziek? En in hoeverre bestaat het publiek uit liefhebbers? Hoe verschilt het publiek van traditioneel gebrachte klassieke muziek, en van de eerder genoemde ‘popartiesten’?

Al met al biedt dit onderzoek ruimte voor een behoorlijke uitbreiding. Onderzoeken om de gevonden resultaten te bevestigen, maar ook nieuwe onderzoeken naar factoren die de ontwikkelingen mogelijk zouden kunnen verklaren of nieuwe ontwikkelingen aantonen. Het declassificatieproces is een voortdurende ontwikkeling, die wordt aangestuurd door sociale processen in onze samenleving. Klassieke muziek behoort tot de hoge kunst en leent zich bij uitstek  voor onderzoek naar de hoge kunst. Wetenschappelijk onderzoek naar de programmering van klassieke muziek en de ontwikkeling van klassieke muziek in het algemeen, zeker in relatie tot dit declassificatieproces, is op het moment niet toereikend. Dit onderzoek brengt resultaten die het declassificatieproces ondersteunen. Maar aangezien er meer bij komt kijken dan dit onderzoek heeft kunnen omvatten, zou zowel het proces als de reflectie in de klassieke muziek nader onderzocht moeten worden. Daarvoor is dit onderzoek een goed uitgangspunt, want het biedt een aantal aanknopingspunten om het onderzoek naar de ontwikkelingen in de klassieke muziek verder uit te breiden en van de declassificatie van de hoge kunst verder te onderzoeken.
DANKWOORD TC "DANKWOORD" \f C \l "1" 
Ondanks het feit dat ik deze scriptie natuurlijk zelf geschreven heb, was het in de strakke tijdsplanning, door de combinatie van een fulltime master en bijna een fulltime baan als violist, niet mogelijk geweest om de thesis op tijd af te krijgen zonder mijn thesis begeleider Dr. Marc Verboord. De manier waarop hij mij in het proces heeft begeleid en de flexibele manier waarop hij met al mijn nevenactiviteiten is omgegaan, hebben het mogelijk gemaakt dat ik dit uiteindelijk toch nog heb kunnen afronden. Daarbij heeft hij mij in het hele proces op een fantastische manier ondersteund, door zowel zijn kritische kijk op de scriptie als zijn ondersteunende rol wanneer ik tegen dingen aanliep en het vertrouwen dat het op tijd af zou zijn. Vandaar dat ik een grote dankbetuiging naar hem toe wil uiten.

Naast hem wil ik de tweede lezer Dr. Nel van Dijk, mijn ouders en Sander Sittig bedanken. Mijn ouders Cisca en Gerrit Jan Koning en ook Sander Sittig hebben mij bijgestaan in het proces door de thesis meerdere malen op kritische wijze op formulering en spelling te controleren. 
Zeer veel dank.
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BIJLAGEN TC "BIJLAGEN" \f C \l "1" 
Bijlage 1. Begrippen
Civilisatieproces

In 1939 verscheen het boek Het Civilisatieproces van Norbert Elias. In dit boek publiceerde Elias het eerste systematische onderzoek naar omgangsvormen en emotieregulering van mens over de jaren. Het civilisatieproces is het proces dat sinds de middeleeuwen gaande is, waarbij mensen hun natuurlijke primaire manieren van doen steeds meer gaan reguleren. Het civilisatieproces leidt tot een breed scala aan sociale etiquette die kenmerkend zijn voor verschillende klassen en groepen in de samenleving (Wouters, 2008)
Codeerschema variabelen

Naam concertgebouw: 
Concertgebouw waarin het stuk is uitgevoerd

Datum concert:

Datum waarop het stuk is uitgevoerd

Seizoen:
Concertseizoen waarin de datum valt. Aangezien een 

concertseizoen van september tot juni loopt, kan er niet kortweg gebruik gemaakt 

worden van de jaren, vandaar deze extra variabelen.

Tijd:
De tijd waarop het stuk wordt uitgevoerd is van belang 
om twee concerten die op dezelfde dag worden gegeven in dezelfde zaal, te kunnen 

onderscheiden van elkaar.

Uitvoerende artiest:
Artiest die het stuk uitvoert, ofwel de naam van het 
orkest, ensemble, band et cetera. Bij een combinatie wordt de artiest die de meeste 

stukken in het concert uitvoert aangehouden.

Bezetting:
Instrumentale bezetting waarin de artiest speelt, ofwel is 
wordt het concert gegeven door een orkest, ensemble, solist of band. Hier worden de 
volgende gradaties in aangegeven:

1. solist

2. ensemble

3. orkest

4. orkest + solist

5. ensemble + solist

6. band

7. overig

8. koor

9. koor en orkest

10. harmonie

11. onduidelijk

Componist:
De naam van de componist die het stuk geschreven heeft.

Uitgevoerde stuk:

De naam van het uitgevoerde stuk.

Hoofdgenre:
Genre waaronder het uitgevoerde stuk valt, hierin zijn de 
volgende mogelijkheden:

1. klassieke muziek

2. pop

3. jazz

4. wereldmuziek

5. cross-over

6. overig

7. onduidelijk

Klassieke genres:
Het klassieke genre waaronder de componist of het 
uitgevoerde stuk valt, hierin wordt de volgende opties onderscheiden:
1. oude muziek

2. klassieke muziek

3. romantische muziek

4. moderne muziek

5. Nederlandse componisten

6. opera

Muziekserie:
De naam van de muziekserie die het betreffende 
concertgebouw aan een reeks concerten heeft gegeven.

Codeerschema variabelen Aggregatie bestand

Naam:


deze variabelen zijn hetzelfde als boven omschreven, 

en zijn nodig om tot concerten te komen i.p.v. uitgevoerde stukken.

Datum:


”

Seizoen:


”


Tijd: 



”


Zaal:



”

Gemiddeld genre:
dit is de variabele die door SPSS wordt berekend naar aanleiding van de samengevoegde variabelen en geeft weer wat het gemiddelde uitgevoerde genre in het concert is.

Aantal cases:
geeft weer hoeveel cases er zijn samengevoegd om tot de nieuwe case te komen.

Genres


Genres zijn over het algemeen moeilijk om compleet af te bakenen. Vandaar dat ik bij de afbakening van de genres zowel afga op het oordeel van de concertgebouwen door de benaming van een muziekserie vaak iets prijsgeven over het genre waar ze het toe rekenen. Ook de bezetting waarin de uitvoering plaatsvindt, kan iets prijsgeven over het genre. Daarbij biedt het internet vaak uitkomst door de betreffende stukken of artiesten op te zoeken en het genre waar ze zich zelf toe rekenen aanhouden, alleen dan vaak in een bredere vorm.

Klassieke muziek
Onder klassieke muziek wordt tegenwoordig dan ook 
Europees gecomponeerde muziek in de periode eind 17e eeuw en begin 20e eeuw 

verstaan (Berkel, 2006). Hierbij worden de (Noord-) Amerikaanse componisten (zoals Ives, Copland, Bernstein) opgenomen in het genre als uitzondering. De muziek van Amerikaanse componisten over het algemeen, komt qua vorm, instrumentatie, harmonisch systeem enzovoorts, erg overeen met de muziek van de Europese componisten, vandaar dat zij ook onder dit genre vallen. De huidige Noord-Amerikaanse bevolking komt voort uit Europese koloniën die ook hun muzikale traditie hebben meegenomen. In tegenstelling tot de Zuid-Amerikaanse klassieke muziek zitten hier geen specifieke volkselementen in die we in Europa, traditioneel gezien niet kennen. De muziek uit Zuid-Amerika rekenen we daarom tot de wereldmuziek. 
Pop
Onder popmuziek verstaan we moderne muziek, vaak in 
de vorm van liedjes, die over het algemeen worden uitgevoerd door een zanger of 

zangeres met een band. Hiertoe rekenen we allerlei specificaties zoals rock, 

singer-songwriter, country et cetera.


Jazz 
Het genre jazz omvat jazz in de breedste zin van het 

woord, dus hierin worden bijvoorbeeld ook de blues en swing betrokken. De 

muziekserie of de naam van het ensemble, bracht vaak duidelijkheid over dit genre, 

door ‘jazz’ in de titel op te nemen.
Wereldmuziek
Wereldmuziek omvat muzikale uitingen vanuit het 
buitenland die we niet doorgaans rekenen to de westerse klassieke muziek, op 
grond van niet-westerse instrumentatie, bezetting of harmonisch systeem. Hier 

bracht, net als bij het genre jazz, de muziekserie vaak duidelijkheid over het genre, 

of in ieder geval als het als zodanig bedoeld was.
Cross-over
Het genre cross-over kenmerkt zich door de 

samenwerking van artiesten uit verschillende genres. Aangezien de cross-over in 

muziekstijlen binnen de uitgevoerde stukken, bijvoorbeeld wanneer een componist 

zich heeft laten inspireren door een ander genre, rekenen we niet tot dit genre, 
omdat dit moeilijk op te maken is uit de voorhanden informatie, en verwarring 
met zich mee kan brengen.

Overig
Tot dit genre rekenen we de concerten of uitgevoerde 

stukken die duidelijk definieerbaar zijn volgens een ander genre dan hierboven 

omschreven. 

Onduidelijk
Tot dit genre rekenen we de uitvoeringen en concerten die 
niet duidelijk definieerbaar zijn tot bovenstaande genres of welk genre dan ook. 

Genres binnen klassieke muziek 

De genres binnen de klassieke muziek zijn grof ingedeeld in een vijftal genres. Door de grove indeling zijn er een aantal twijfelgevallen gaande die niet geheel tot hun recht komen binnen de naam van het genre.

Oude muziek omvat alle muziek tot en met de barokmuziek. Hierin komen componisten zoals Bach, Scarlatti en Vivaldi voor. 

Klassieke muziek omvat alle muziek die over het algemeen worden gerekend tot de klassieke periode, waarin bepaalde vorm en structuur in de muziek heel belangrijk waren. Tot dit genre reken ik componisten zoals Haydn, Mozart en Beethoven.

Componisten zoals Beethoven en Mendelssohn zijn wel tot dit genre gerekend hoewel deze componisten op de rand vallen van de romantische periode.

Romantische muziek omvat alle muziek die tot de Romantische Periode wordt gerekend en componisten die voor 1870 zijn geboren. Tot dit genre reken ik bijvoorbeeld componisten zoals Brahms, Tschaikovsky, Bruckner en Rachmaninoff.

Ook in dit genre vallen een aantal twijfelgevallen. Enerzijds overlappen de geboorte en sterfdata van de verschillende componisten met verschillende stijlperiodes. Zo reken ik Prokofiev bijvoorbeeld tot dit genre, terwijl anderen zullen zeggen dat deze componist tot de moderne muziek kan worden gerekend. Aangezien hij op het randje zit, beschouw ik de manier waarop ik zijn muziek beleef als doorslaggevend. 

Moderne muziek omvat alle muziek die tot de moderne periode worden gerekend enerzijds door de muziekstijl en anderzijds door geboortedatum die over het algemeen rondom 1900 ligt. Tot dit genre worden bijvoorbeeld componisten als Schönberg en Stravinsky gerekend. Tot dit genre behoren misschien wel de meeste twijfelgevallen. Zo reken ik componisten als Ravel en Debussy tot dit genre terwijl zij voor 1900 geboren zijn en hun stijl goed in het gehoor ligt. In een gedetailleerde omschrijving behoren zij tot het impressionisme, wat in ieder geval in die tijd zeer afwijkend was van de romantische stijl, vandaar dat ik ze toch tot de moderne periode reken. Ook Gershwin is een typisch twijfelgeval alleen dan in hoofdgenre namelijk door de associatie met de jazz. Echter zijn de bezettingen waarin Gershwin voor geschreven heeft over het algemeen traditioneel, vandaar dat ik ook hem tot deze periode reken.

Nederlandse klassieke muziek omvat alle muziek die door Nederlandse componisten is geschreven. Over het algemeen komen deze componisten uit de 20e eeuw. Dit genre wordt speciaal onderscheiden door het belang ervan in het overheidsbeleid.

Opera omvat de specifieke stukken die tot het genre opera behoren, over het algemeen uitgevoerd door orkest, koor en solisten. De stukken worden alleen tot dit genre gerekend wanneer de opera in zijn geheel wordt uitgevoerd: ouvertures en aria’s die op zichzelf worden uitgevoerd, worden niet tot dit genre gerekend. Onderscheid hierin is van belang door dat anders een vertekend beeld kan bestaan van de hoeveelheid muziek uit een bepaalde periode.

Onder het genre niet klassiek worden alle stukken of componisten gerekend die in het hoofdgenre tot een ander genre behoorden dan tot het klassieke genre.

Onder de variabele onduidelijk vallen alle stukken en componisten die wel tot het hoofdgenre klassieke muziek konden worden gerekend, bijvoorbeeld door de naam van de muziekserie, of door de uitvoerende artiest, maar wat, meestal door ontbrekende informatie, tot specifiek genre kon worden gerekend.

Klassieke muziek 

In de definiëring van klassieke muziek maak ik onderscheid in het genre klassieke muziek en in de stijlperiode klassieke muziek. Onder het genre wordt verstaan Europees gecomponeerde muziek in de periode eind 17e eeuw en begin 20e eeuw verstaan (met als uitzondering Noord-Amerikaanse componisten).

Onder de stijlperiode verstaan we de klassieke muziek die in de klassieke periode en tot een bepaalde stijl, die vaak gepaard gaat met vorm en harmonie, gerekend wordt. Tot dit genre reken ik componisten zoals Haydn, Mozart en Beethoven.

Omnivoor


Peterson (1992) toont in zijn onderzoek aan dat er verandering in de smaakcultuur van de hoge klassen plaatsvindt. Van exclusieve kunstliefhebbers ontwikkelen zij een bredere smaak betreffende kunst. ‘Because status is gained by knowing about, and participating in (that is to say, by consuming) many, if not all forms, the term ‘omnivore’ seems appropriate for those at the top of the emerging status hierarchy’ (Peterson, 1992: 252)

Tabellen 


Zie bijlagen.

Univoor


Het begrip univoor is de tegenstelling van de omnivoor geïntroduceerd door Peterson (1992). Dit omschrijft dus iemand, in eerste instantie de elite, met hele beperkte culturele smaak en zich limiteert tot eenzijdige genres, initieel hoge kunst.

IJzeren Repertoire 
De Jong (2006) definieert een stuk als onderdeel van het ijzeren repertoire wanneer ‘de kans 20% of groter is dat het stuk geprogrammeerd staat bij een willekeurig orkest in een willekeurig seizoen’ (De Jong, 2006: 10). In het onderzoek van de Jong wordt echter alleen naar de programmering van orkesten gekeken waardoor het aantal stukken dat kan worden uitgevoerd veel beperkter is dan in mijn onderzoek, waar alle stukken kunnen worden uitgevoerd. Daardoor zal ik, weliswaar hiervan afgeleid, vanuit mijn eigen data per bezetting het ijzeren repertoire afbakenen door alle componisten die per bezetting meer dan 1% van het geheel uitmaken.

Overig


Brief over overheidssubsidies:

Geachte mevrouw Koning,

Uw mail van 8 april kwam met vertraging bij de afdeling inlichtingen binnen, daarom kan ik u nu pas informeren. U vraag betreft archieven van na 1945. Deze worden bij de zorgdrager (ministeries e.d.) voor overbrenging bewerkt en geselecteerd volgens zogenaamde basisselectiedocument BSD. Hierin wordt een schifting gemaakt van te bewaren en niet te bewaren categorieën handelingen.

Voor kunsten is er een BSD Kunsten en Onderwijs (nr.71) 1965-1999. Volgens dit BSD worden subsidies vernietigd 10 jaar na eindafrekening zie voor het BSD de bijlage. Op basis van dit BSD worden subsidies dus niet bewaard. Over de besluitvorming in de Tweede Kamer kunt u via de website de relevante kamerstukken traceren, zie deze link: …

In de collectie van het Nationaal Archief berust er een archief van Onderwijs en Kunsten maar dat betreft de periode tot 1969. Zie deze toegang …

De recente archieven zijn nog niet overgedragen aan het Nationaal Archief maar berusten nog onder het ministerie. 

Met vriendelijke groet,

Inlichtingen Nationaal Archief

Bijlage 2.
Tabel B2

Hoofdstuk 8.1.3 
	Tabel B2. Begroting Ministerie van CRM voor muziek 1976
	

	muziek, muziekdramatische kunst en dans
	86.744.400

	subsidies en andere uitgaven op het gebied van muziek
	44.935.000

	subsidie ten behoeve van orkesten
	36.197.400

	Subsidie in de personeelskosten van orkesten*
	29.559.300

	Bovenstaand betreft de volgende orkesten
	

	1
	Het Concertgebouworkest, Amsterdam
	

	2
	Het Residentie Orkest, Den Haag
	

	3
	Het Rotterdams Philharmonisch Orkest, Rotterdam

	4
	Het Utrechts Symphonie Orkest, Utrecht
	

	5
	Het Brabants Orkest, Den Bosch
	

	6
	Het Noordhollands Philharmonisch Orkest, Haarlem

	7
	Het Gelders Orkest, Arnhem
	

	8
	Het Frysk Orkest, Leeuwarden
	

	9
	Het Limburgs Symphony Orkest, Maastricht
	

	10
	Het Noordelijk Filharmonisch Orkest, Groningen

	11
	Het Overijssels Philharmonisch Orkest, Enschede

	12
	Het Amsterdams Philharmonisch Orkest, Amsterdam

	Een subsidie in het exploitatietekort ontvangen:
	

	
	Stichting Nederlands Kamer orkest
	2.539.000

	
	Stichting het Nederlands Begeleidingsorkest Amsterdam
	4.099.100

	Subsidies t.b.v. andere instellingen en manifestaties
	8.737.600

	1
	Nederlandse Koorstichting
	3.332.700

	2
	Maatschappij tot bevordering der Toonkunst, Amsterdam

	3
	Stichting Documentatie Nederlandse Muziek
	838.700

	4
	Stichting Nederlands Impressariaat
	635.500

	5
	Andere Instellingen (bv stichting Gaudeamus)
	1.947.800

	6
	Kamermuziek, jazz en manifestaties
	1.753.700

	Subsidies en andere uitgaven op het gebied van muziekdramatische kunst
	19.804.000

	1
	Nederlandse Operastichting
	13.294.100

	2
	andere instellingen met name
	6.349.700

	
	het Operagezelschap Forum
	4.268.300

	
	Hoofdstad Operette
	

	3
	wachtgeldregeling Stichting Nederlandse Opera in liquidatie
	170.200

	
	
	

	* De rijksoverheid geeft subsidie in de personeelskosten van een tevoren vastgesteld aantal orkestleden. De orkesten daaronder genoemd ontvangen deze subsidie.


(Bron: Plan Kunst en Kunstbeleid, 1976: 117-12)
Bijlage 4.
Tabel B4

Hoofdstuk 8.2.2 (p.76)
	Tabel B4. Overzicht symfonische muziek in het noorden, oosten en zuiden van het land (1988-1892)

	Orkesten
	Huidige aantal symfonische concerten
	Gemiddeld aantal bezoekers
	Aantal concerten per 100.000 inwoners

	Frysk Orkest
	104
	285
	17,3

	Noordelijk Filharmonisch Orkest
	96
	604
	9,1

	Gelders Orkest
	96
	581
	5,5

	Brabants Orkest
	104
	642
	4,9

	Limburgs Orkest
	82
	375
	7,5

	Forum Filharmonisch
	89
	362
	8,1


(Bron: Plan voor Kunstbeleid 1988-1992: 17)
Bijlage 6.

Kopie van subsidie voor de kunsten

Hoofdstuk 8.2.3 
(Bron: Plan voor het kunstbeleid 1988-1992: 52)

Bijlage 7.
Tabel B7


Hoofdstuk 8.3.3 
	Tabel B7. Orkesten in de Cultuurnota 1997 - 2000

	 
	subsidie 96
	gevraagde subsidie
	toegekende subsidie

	Nederlands Philharmonisch Orkest
	15.547.000
	15.548.000
	15.547.000

	Noord Nederlands Orkest
	10.332.000
	8.949.000
	9.400.000

	Het Gelders Orkest
	8.203.000
	8.252.000
	8.203.000

	Het Brabants Orkest
	8.107.000
	8.973.000
	8.107.000

	Nederlands Ballet Orkest
	7.599.000
	10.806.000
	7.699.000

	Orkest van het Oosten
	7.089.000
	8.194.000
	7.089.000

	Limburgs Symphonie Orkest
	7.020.000
	7.568.000
	7.020.000

	Noordhollands Philharmonisch Orkest
	6.426.000
	9.237.000
	6.676.000

	Koninklijk Concertgebouworkest
	5.169.000
	5.168.000
	5.169.000

	Het Residentie Orkest
	4.805.000
	5.181.000
	4.805.000

	Rotterdams Philharmonisch Orkest
	4.800.000
	5.913.000
	4.800.000

	Nieuw Sinfonietta Amsterdam
	519.000
	2.436.000
	519.000

	Nationaal Jeugd Orkest
	287.000
	519.000
	467.000

	The Amsterdam Baroque Orchestra & Choir
	130.000
	800.000
	330.000

	Nederlandse Bachvereniging
	218.000
	413.000
	318.000

	Orkest van de Achttiende Eeuw
	300.000
	300.000
	300.000

	Jeugdorkest Nederland
	89.000
	152.000
	169.000

	Combattimento Consort Amsterdam
	156.000
	710.000
	156.000

	Jeunesses Musicales Nederland
	0
	103.000
	20.000

	Amsterdam Wind Orchestra and Ensemble
	0
	375.000
	0

	Amsterdams Promenade Orkest
	0
	1.100.000
	0

	Dutch Jazz Orchestra
	0
	231.000
	0

	Haydn Jeugd Strijkorkest
	0
	290.000
	0

	Orkest De Volharding
	0
	445.000
	0

	Totaal
	86.796.000
	 
	86.794.000


(Bron: Cultuurnota 1997-2000: 101-122)

Bijlage 8
Tabel 8.3.3a

Hoofdstuk 8.3.3 
	Tabel 8.3.1. Ensembles in de cultuurnota 1997-2000

	Naam artiest
	Subsidie sinds 1996
	gevraagde subsidie
	toegekende subsidie

	Schönberg Ensemble
	1.070.000
	1.550.000
	1.070.000

	ASKO Ensemble
	618.000
	1.444.000
	618.000

	Nederlands Blazersensemble
	414.000
	1.275.000
	414.000

	Nieuw Ensemble
	413.000
	1.021.000
	413.000

	Musica Neerlandica
	214.000
	353.000
	264.000

	Riciotti ensemble
	135.000
	155.000
	160.000

	Cococon
	60.000
	90.000
	160.000

	Fra Fra Sound/ Fra Fra Big band
	0
	337.000
	150.000

	Maarten Altena Ensemble
	97.000
	429.000
	125.000

	Orlando Kwartet
	73.000
	133.000
	90.000

	Schönberg Kwartet
	78.000
	229.000
	78.000

	Mondriaan Kwartet
	73.000
	100.000
	73.000

	Aurelia Saxofoon Kwartet
	0
	206.000
	0

	Concerto '91
	0
	200.000
	0

	Cello octet Conjunto Ibérico
	0
	97.000
	0

	Ensemble Constraint
	0
	539.000
	0

	Doelenensemble
	0
	43.000
	0

	Ebony Band
	0
	175.000
	0

	Gaudi Ensemble
	0
	229.000
	0

	Harmonic Productions / Paul Clark
	0
	199.000
	0

	Ives Ensemble
	0
	287.000
	0

	Koor nieuwe muziek
	0
	290.000
	0

	Nieuwe Muziek Zeeland
	0
	194.000
	0

	Nueva Manteca, Jazz en Wereldmuziek Kollektief
	0
	73.000
	0

	Het Podium Trio
	0
	212.000
	0

	Reizend Muziekgezelschap
	0
	59.000
	0

	Wereldmuziek
	0
	39.000
	0

	Totaal
	3.245.000
	
	3.615.000


(Bron: Cultuurnota 1997-2000: 101-122)

 Bijlage 9.
Tabel B9


Hoofdstuk 9.5 
	Tabel B9. Spreiding van orkesten over de verschillende concertgebouwen per seizoen

	 
	Koninklijk Concertgebouw Orkest
	Rotterdams Philharmonisch Orkest
	Nederlands Philharmonisch Orkest

	Concertgebouw
	 
	 
	 

	1988-1989
	18
	2
	16

	1997-1998
	22
	1
	8

	2009-2010
	31
	1
	10

	De Doelen
	 
	 
	 

	1988-1989
	0
	17
	2

	1997-1998
	1
	17
	0

	2009-2010
	0
	16
	0

	Vredenburg
	 
	 
	 

	1988-1989
	0
	0
	11

	1997-1998
	1
	0
	2

	2009-2010
	0
	0
	0

	Vereeniging
	 
	 
	 

	1988-1989
	1
	0
	0

	1997-1998
	0
	0
	0

	2009-2010
	0
	1
	0

	Philharmonie
	 
	 
	 

	1988-1989
	0
	0
	0

	1997-1998
	0
	0
	1

	2009-2010
	0
	0
	0


� Zie Bijlage 1. 


� Uitzending Pauw en Witteman 23 februari 2010


� � HYPERLINK "http://wetenschap.infonu.nl/economie/2552-commercialisering-van-de-media.html" ��http://wetenschap.infonu.nl/economie/2552-commercialisering-van-de-media.html�


� Ter ondersteuning wil ik een voorbeeld geven vanuit mijn ervaring als violist. In verschillende projecten waarin ik heb geparticipeerd, zoals de Night of the Proms, werden grote orkest uitversterkt bij de uitvoering van klassieke werken. Dit gaat echter niet zonder slag of stoot. Aangezien er wordt gespeeld op akoestische instrumenten wordt er gebruik gemaakt van microfoons, waarbij nooit alleen het instrument zelf wordt opgevangen en uitversterkt, maar ook omgevingsgeluiden. Hoe groter het orkest is hoe groter het bijgeluid wordt. Goed materiaal en goede geluidsmensen zijn dus essentieel om dit maximaal te beperken. Popmuziek en jazz  wordt over het algemeen uitgevoerd door kleinere groep mensen en de instrumenten zijn vaak elektrisch waardoor het geluid rechtstreeks kan worden opgepikt. De laatste jaren is er veel vooruitgang in de versterking van akoestische instrumenten geboekt, maar onder de klassieke musici die ik ken, wordt het uiteindelijke geluid dat behaald wordt niet als beter dan het originele geluid beschouwt. Ik deel deze mening. Daarbij wordt het bespelen van het instrument bemoeilijkt (ik spreek voor de strijkers onder de musici) aangezien het geluid niet rechtstreeks bij de muzikant terugkom. Hierdoor kunnen bijvoorbeeld intonatie problemen ontstaan.


� Zie Bijlage 1.


� Zie Bijlage 1.


� Zie Bijlage 1. Overig


� Zie ook Bijlage 1. voor extra toelichting over twijfelgevallen


� Zie ook Bijlage 1. voor extra toelichting.


� (� HYPERLINK "http://nl.wikipedia.org/wiki/utrechts_symfonie_orkest" ��http://nl.wikipedia.org/wiki/utrechts_symfonie_orkest�)


� (� HYPERLINK "http://nl.wikipedia.org/wiki/Orkest_van_het_Oosten" ��http://nl.wikipedia.org/wiki/Orkest_van_het_Oosten�)


� Zie Tabel B5 in Bijlage 5.


� zie tabel 7.4b, p.58


� zie tabel 7.5, p.59


� Zie bijlage 8 voor de volledig tabel 8.3.3a. Hierin zijn  ook de ensembles opgenomen die wel subsidie hebben aangevraagd maar dat niet hebben gekregen.





� Zie uitbreiding van tabel 8.3.3a. in bijlage 8.


� Vanessa Mae is bekend geworden door met haar elektrische viool klassieke werken over het algemeen op een beat uit te voeren (� HYPERLINK "http://www.youtube.com/watch?v=GBJa8SqMwMO&feature=related" ��www.youtube.com/watch?v=GBJa8SqMwMO&feature=related�). Nigel Kennedy deed innovatieve dingen met disco lichten, maar ook met innovatieve cadensen aan het eind van klassieke concerten en toegiften bijvoorbeeld door te combineren met popmuziek. (www.youtube.com/watch?v=nOLkRlbVYcI)


�  Enkele voorbeelden zijn te vinden in de literatuurlijst
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