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Abstract

Dit is een betoog waarmee ik het muziekwetenschappelijk belang van studiosessievideo’s op
YouTube wil aantonen. De laatste tien jaar vindt het merendeel van de muziekconsumptie plaats
via streamingdiensten zoals Spotify en YouTube. Deze nieuwe manieren van muziekverspreiding
hebben een invloed op de verkoop van muziekmedia en de marketing van muziek via
muziekvideo’s. Muziektelevisie heeft conventies bepaald voor een algemeen beeld op
muziekvideo’s. Deze conventies werden bepaald door marketing en productiedoelen achter
muziekvideo’s. Bij onderzoek naar en het definiéren van audiovisuele conventies in
muziekvideo’s op YouTube moet er rekening worden gehouden met marketing- en
productiedoelen achter muziek. Zodoende wil ik met het omschrijven van studiosessievideo’s op
YouTube-kanalen zoals KEXP, een invloed van veranderende marketing- en productiedoelen
achter videoclips beschrijven. Deze veranderende marketing- en productiedoelen worden
beinvloed door een algemene muziekconsumptie via streamingdiensten. Dit onderbouw ik
doormiddel van het beschrijven van een een ‘indie’-muziekindustrie die een belang hecht aan live-
authenticiteit, en het verantwoorden van audiovisuele kenmerken van KEXP-studiosessievideo’s

met wetenschappelijke literatuur over liveness en de mediatisering van muziek.



Inleiding

Muziekvideo’s en hun bestaansvormen zijn athankelijk van de doelen die worden opgehangen
aan de productie van muziekvideo’s. Naarmate er meer muziekvideo’s worden geproduceerd,
geconsumeerd en beschreven, ontwikkelen er concepten over videoclipconventies die
verondersteld worden bij een algemeen begrip van muziekvideo’s. Als een wetenschapper in zijn
of haar analyse een concept van muziekvideo’s definieert zonder daarbij rekening te houden met
veronderstelde productiedoelen en audiovisuele conventies, kan dit voor problemen zorgen bij
het beschrijven van nieuwe vormen van muziekvideo’s op bijvoorbeeld streamingdiensten in
plaats van muziektelevisie. Zo neemt Carol Vernallis in haar boek Unruly Media: Y ouTube, Music
Viideo, and the New Digital Cinema (2013) YouTube-esthetiek als onderzoeksonderwerp bij haar
analyse over de ontwikkeling van audiovisuele conventies in muziekvideo’s. YouTube heeft
volgens Vernallis een invloed op de esthetische conventies die te vinden zijn bij
popmuziekvideo’s. Daarbij hanteert Vernallis een zogezegde ‘commonsense’-definitie van

muziekvideo’s:

Music videos have always blended genres, incorporated other media, and adopted experimental
techniques, but now indicators of production, reception, and intent go missing. While
commonsense definitions of “music video” no longer hold, no other term has taken its place. I’ll
often describe short clips with lively audioviual soundracks and rich audiovisual relations as

“music videos” or their siblings. (Vernalis 2013, 182)

Vernallis heeft het soort muziekvideo’s dat zij als ‘commonsense’ aanduidt gedefinieerd aan de
hand van audiovisuele conventies van muziekvideo’s die als traditioneel kenmerkend worden
beschouwd voor videoclips op muziektelevisickanalen. Echter laat zij de live-registratie als vorm
van muziekvideo in haar definitie en onderzoek buiten beschouwing. De live-registratie
muziekvideo wordt in een muziekconsumptiecultuur via streamingdiensten steeds belangtijker
voor het commonsense beeld van muziekvideo’s. In deze scriptie omschrijf ik daarom een
muziekindustrie die een belang hecht aan live-authenticiteit van muziek. Zodoende kan ik binnen
deze context een genre videoclips, studiosessievideo’s, omschrijven als commonsense
muziekvideo bij een algemene muziekconsumptie via streamingdiensten.

De laatste tien jaar is er een groeiend aantal YouTube-kanalen dat zich gedeeltelijk of

volledig toewijdt aan het uploaden van live-muziekuitvoeringen.' De mogelijkheid om via

1 Zie zie het overzicht van geliploade studiosessievideo’s van KEXP [toegang 14 april 2019]:
https://www.youtube.com/user/kexpradio/videos




streamingdiensten op ieder gewenst moment muziekuitvoeringen te kunnen terugkijken en
beluisteren heeft winstmodellen rondom de verkoop van muziekmedia veranderd.
Muziekdistributie via streamingdiensten biedt namelijk een vrijere toegang tot muziekmedia dan
muziekdistributie via muziektelevisie, radio, cd’s en Ip’s. Veel van de live-uitvoeringen die worden
getpload op YouTube komen voor in de vorm van een studiosessievideo. Een studiosessievideo
is een uitvoeringsopstelling waarbij muzikanten hun muziek opnemen en presenteren als een live-
uitvoering met opname- en montagedoelen gericht op de luister- en kijkervaring van diegene die
de video consumeert. Opvallend aan studiosessievideo’s op YouTube is het gegeven dat deze
video’s voornamelijk worden teruggekeken als de uitvoering al heeft plaatsgevonden. Deze live-
uitvoering wordt via streamingdiensten op eenzelfde manier toegankelijk gemaakt als
uitvoeringen van muziek die niet live zijn, zoals bijvoorbeeld studioalbums. Waar in het verleden
een videoclip op muzicktelevisie een marketingdoel had om bijvoorbeeld een studioalbum of het
live-optreden van een band of artiest in de pop-/rockmuziekindustrie te marketen, zorgt een vrije
toegankelijkheid tot muziekmedia via streamingdiensten voor een behoefte aan andere
winstmodellen rond de verkoop van muziek. Mijn vermoeden is dat ik een groeiende populariteit
van studiosessievideo’s als muziekvideoclips kan verbinden met een behoefte aan winstmodellen
over live-uitvoeringen.

KEXP: 90.3FM is een een radiozender met een YouTube-kanaal waar studiosessievideo’s
van live-uitvoeringen worden getipload en uitgezonden. De opgenomen live-uitvoeringen bij
KEXP zijn gericht op een live-luisterend (radio)publiek en een publiek dat de video kan
terugkijken via YouTube. In dit onderzocek plaats ik studiosessievideo’s van KEXP in een
discours over liveness en de manier waarop een belang bij live-authenticiteit terug te zien valt in
de omschrijving van audiovisuele conventies in studiosessievideo’s van KEXP.

Om studiosessievideo’s te plaatsen in een wetenschappelijk discours over de
mediatisering van liveness splits ik mijn betoog op in vier delen. Het eerste deel gaat over
medialandschap gekenmerkt door een muziekconsumptie via streamingdiensten waarin ik een
antwoord zoek op de vraag: wat is de invloed van streamingdiensten op de manieren waarop een
muziekindustrie in aanraking komt met kijkers of luisteraars via muziekvideo’s? Het tweede deel
gaat over een muziekindustrie die gebaat is bij een kredietwaardige promotie van live-
authenticiteit: hoe draagt een YouTube-kanaal toegespitst op het uploaden van
studiosessievideo’s bij aan de belangen van een live-muziekindustrie? Het derde deel gaat over
hoe studiosessievideo’s door middel van live-authenticiteit een invloed uitoefenen op de
waardering en het begrip van muziek, en wat de invloed is van studiosessievideo’s op een

dichotomie tussen live-uitvoering en niet-live zijnde studioproducties: hoe dragen



studiosessievideo’s bij aan het ‘authenticiteitsbegrip’ van muziek? In het vierde deel zal ik drie
audiovisuele aspecten van KEXP-studiosessievideo’s beschrijven en verbinden met
wetenschappelijke literatuur over de mediatisering van liveness: hoe mediatiseren
studiosessievideo’s van KEXP de ervaring van liveness, en wat zijn de audiovisuele kenmerken
van KEXP-studiosessievideo’s waardoor een ervaring van liveness tot stand komt? Zodoende
omschrijf ik studiosessievideo’s op YouTube-kanalen, zoals KEXP, als videoclipgenre dat

verbonden is aan een algemene muziekconsumptie via streamingdiensten.

1: Muziekconsumptie in een medialandschap gedomineerd door streamingdiensten

Streamingdiensten zijn met betrekking tot winstgevendheid de afgelopen tien jaar een nieuwe
standaard geworden voor muziekconsumptie. Het internet is aan het begin van de
eenentwintigste eeuw zover ontwikkeld dat muziekbestanden gemakkelijk gedeeld kunnen
worden via filesharingpraktijken. Dit maakt verdienmodellen over de verkoop van cd’s en andere
dragers van muzickmedia nagenoeg overbodig.” Via streamingdiensten herwint de
muziekindustrie controle over het gebruik en beluisteren van hun muziek. Daarnaast zorgt deze
omschakeling ervoor dat kleine partijen in de muziekindustrie, zoals ‘indielabels’ en individuele
artiesten, gemakkelijker kunnen concurreren om publicksaandacht met een grotere
muziekindustrie. YouTube en Spotify zijn vrijwel onpartijdig in wat zij toestaan op hun netwerk
en bieden daardoor meer mogelijkheden voor artiesten om hun kijkers en luisteraars te bereiken
dan mediakanalen zoals muziektelevisie en radio. Sofia Johansson en Ann Werner bevestigen de
omarming van streamingdiensten in het introductichoofdstuk van hun boek Streaming Music:
Practices, Media, Cultures (2017) door te wijzen op de controle die deelnemers aan de
muziekindustrie terugkrijgen. Hoewel een kleine artiest door deze omarming van
streamingdiensten geen directe winsttoename ziet, krijgen de fans wel een grotere mogelijkheid
om muziek te delen en online-gemeenschappen te vormen rondom de muziek van een artiest.
Dit gebeurt via een eenvoudige deelbaarheid op sociale media en de reactiesectie bij een video
(Johansson en Werner 2017, 14-17). Het belang van deze deelbaarheid voor de communicatie van
de muziekvideo wordt later in het boek nog benadrukt door Werner. Zij gaat namelijk in op de
gevolgen van het plaatsen van een YouTube-muziekvideo in een netwerk van algoritmes dat de

video linkt aan andere video’s uit hetzelfde genre:

2 Zie bijlagen voor graficken over het winstverloop van streamingdiensten en hard-copy muziek. Volgens het ‘IFPI
Global music report 2018’ wordt er door grotere platenmaatschappijen vanaf 2017 meer verdiend aan de verkoop

van streamingdiensten dan aan de verkoop van ‘hard-copy’ muziek.



The interface intermediated the most popular videos in your country, and sorted them according
to genre in music divided by: pop, rock, hip hop and so on. Using concepts of nation and genre —
ideas that are clearly constructed to differentiate people and music — is one example of how

YouTube as a website took and still takes part in shaping taste. (Werner 2017, 133)

Dit indexerende kenmerk van YouTube zorgt ervoor dat uploaders een groter publiek kunnen
bereiken als zij zich bewust zijn van een netwerk van zoekalgoritmes dat gelijksoortige video’s op
YouTube met elkaar laat associéren. Deze bewuste manier van omgaan met YouTube geeft
volgens Werner een macht aan de uploaders bij het vormen van muziekvideoconventies: “This
can be understood as user powet, ..., the performers are taking part in defining their own music
culture, its aesthetic form as well as content, in what is reproduced, copied and spread.” (Werner
2016, 134). Bij een algemene muzieckconsumptie via streamingdiensten delen alle partijen in de
muziekindustrie hetzelfde platform waardoor de hegemonie van een grote muziekindustrie wordt
ondermijnd. De ‘user power’ uit het citaat van Werner zorgt voor een tweedeling in de
muziekindustrie: een muziekindustrie van grote gevestigde platenmaatschappijen (Sony,
Universal, Warner) en kleine onathankelijke muziekproducenten. Waar vroeger een groter budget
voor videoclips garant stond voor een groter publicksbereik, zorgt de veralgemenisering van
muziekconsumptie via streamingdiensten ervoor dat videoclipproducenten met een klein budget
de mogelijkheid hebben om een net zo groot publick te kunnen bereiken.

In zijn artikel ‘Music Video as Communication’ (1992) schrijft Joe Gow over de
cultuurdoordringende stijl van rockmuziekvideo’s op muziektelevisie. De rockmuziekvideo’s waar
Gow naar refereert dragen audiovisuele conventies over naar andere mediavormen, zoals
reclamevideo’s en grafische advertenties (Gow 1992, 41). Hij beschrijft een geheel aan kenmerken
en stijlvormen die te herleiden zijn naar rockmuziekvideo’s op muziektelevisie. Het doel van deze
rockmuziekvideo’s en de reden dat de muziekindustrie er grote productiebudgetten voor vtij

maakt, zijn volgens hem marketingredenen:

The US record companies who collectively spend over $50 million a year to finance music videos
do so in order to promote sales of recordings of musical performances (Goldberg 62). As one
director says of his music videos, “they’re commercial devices to attempt to get teenagers to

spend their hard earned McDonald’s money on records, tapes, or CD’s. (Gow 1992, 44-45)

Het probleem met het marketen van muziek via duur geproduceerde of gestileerde muziekvideo’s

is dat platenmaatschappijen hun investering niet terugverdienen zoals ze dat in 1992 deden.



Tegenwoordig krijgt een artiest ongeveer $0.0006 per individuele stream op YouTube. Dit zorgt
met 90.000 streams per maand voor inkomsten gelijk aan een minimumloon voor één persoon.’
Daarnaast moet er bij YouTube ook rekening gehouden worden met het feit dat de video’s
moedwillig moeten worden opgezocht of aangeklikt door de platformgebruiker. In de periode
van muziekvideoconsumptie voor de opkomst van streamingdiensten als algemeen medium voor
muziekconsumptie, werden muziekvideo’s geprogrammeerd en gecureerd naar de stijl van een
muzicktelevisiezender.* Muziektelevisie had een aandeel in massamediaconsumptie waar het
publiek vaak niet omheen kon wanneer men op de hoogte wilde blijven van trends in pop- en
rockmuziek. Tegenwoordig wordt er aanzienlijk minder muziektelevisie gekeken om
verschuivende muziekconsumptieredenen en valt de culturele impact die muziektelevisie maakt
met videoclips niet meer te vergelijken met de impact die het bijvoorbeeld in de jaren negentig
maakte.

Videoclips op muziektelevisie worden gecureerd: er moet een selectie gemaakt worden
over welke videoclips er uitgezonden worden. Zodoende wordt er bij muziektelevisie een
voorkeur gegeven aan gestileerde videoclips en videoclips van populaire artiesten. Het maken van
een selectie over welke aangeboden videoclips er worden uitgezonden, is een beperking die
YouTube niet heeft. YouTube stelt (bijna) iedere videoclip die wordt getipload beschikbaar. De
videoclip hoeft niet meer gecureerd te worden door een programmeur die bepaalt welke videoclip
er wordt uitgezonden. Voor de consument zorgt deze ontwikkeling voor een overvloed aan
keuzes en een behoefte aan instanties, zoals YouTube-kanalen, die een selectie maken van
muziekvideo’s. Voor artiesten zorgt deze ontwikkeling voor een vrijere standaard waaraan hun
videoclip kan voldoen om publiekelijk beschikbaar gesteld te kunnen worden. Deze
vereenvoudiging van de manier waarop muziekmedia kan worden verspreid geeft een grotere
macht aan ‘indie-muziek’ om verspreid te worden.

De denotatie van ‘indie-muziek’ duidt op muziek die onafthankelijk van een groot
platenlabel is geproduceerd. Het is niet onderhevig aan de wensen van een machtig platenlabel
dat de overhand heeft met financiéle middelen om grote budgeten vrij te stellen voor
videoclipproducties. Echter heeft indie-muziek over de jaren heen een connotatie gekregen als

muziekgenre dat over het algemeen wordt geassocieerd met een vorm van niet-mainstream

3 Cijfers komen uit dit artikel: “What Streaming Music Services Pay (Updated for 2018)’ [toegang op 3 januari 2019]:

https://www.digitalmusicnews.com/2018/01/16/streaming-music-services-pay-2018

Zie de bijlagen voor grafieken over inkomsten via streaming en hard-copy sales.
4 Voorbeelden van muziektelevisiezenders die samen een soort platform vormen: VH1, Kerrang! TV, TMF en alle

verschillende multinationale versies van MTV.



rockmuziek. Zodoende probeert Matthew Bannister ‘indie-rock’ te omschrijven in zijn artikel

“Loaded’: indie guitar rock, canonism, white masculinities’ (20006); aldus zijn probleemstelling:

The problem with many studies of independent or alternative music (indie) is that they treat it as
if it really was independent. It is often represented as a relatively autonomous space, the product
of isolated, marginal, local scenes, uncaptured by ideology, free of the commercial and other

pressures that mark the mainstream, but also free of high culture elitism. (Bannister 20006, 77)

Indie-muziek, hoewel het vrij is van een directe invloed van grotere platenlabels, is weldegelijk
onderhevig aan culturele normen. Wanneer een indie-muziek-act deelneemt aan een
muziekindustrie die draait om live-uitvoeringen, dan komt de act vroeg of laat terecht in een
netwerk van verschillende podia, een muziekcircuit. Binnen een muziekcircuit wordt een
keuzelogica om een live-uitvoering wel of niet tot uiting te laten komen, ofwel te programmeren,
beinvloed door een netwerk van trendaangevers en podiumprogrammeurs van livemuziek. De
keuzelogica van programmeurs wordt door Gert Keunen gekenmerkt als underground,
mainstream of alternatieve mainstream. Studiosessievideo’s van KEXP zijn te omschrijven als

uiting van muziekindustrie in een alternatieve mainstream.

2: Alternatieve Mainstream en KEXP

Alternatieve mainstream is een begrip geopperd door Keunen in zijn boek Alternatieve Mainstream:
over selectiemechanieken in het popcircust (2015). In dit boek over de muziekindustrie in Nederland en
Belgié, beschrijft Keunen een keuzelogica van livemuziek-programmeurs in een kunstwereld die
hij ‘alternatieve mainstream’ noemt. Keunen refereert naar de term kunstwereld, ‘art world,” via
Howard Becker en zijn gelijknamige boek. Beckers definitie voor kunstwereld kan als volgt

worden samengevat:

... the network of people whose cooperative activity, organized via their joint knowledge of
conventional means of doing things, produce(s) the kind of art works that art world is noted for.

(Becker 1982, x)

Een alternatieve mainstream is een segment in de muziekindustrie dat zich begeeft tussen
mainstream en underground. Een alternatieve mainstream definieert zich door kwalitatieve
kunstwaardering te verenigen met een verantwoord commercieel motief (Keunen 2015, 18-49).

Waarbij van undergroundkunst niet verwacht wordt dat het noodzakelijk commercieel succesvol



is, wordt bij alternatieve mainstream verwacht dat het kunstwerk de inzet erachter kan
terugbetalen. Bij een live-uitvoering kan dit bijvoorbeeld inhouden dat de kaartverkoop de kosten
dekt om het podium beschikbaar te stellen. Tegenover mainstream wordt bij alternatieve
mainstream verwacht dat een kwalitatieve waardering zwaarder weegt dan een kwantitatieve
waardering — het kunstwerk kan populair zijn bij een groot publiek en zodoende winstgevend
interessant zijn, maar dat maakt het niet noodzakelijk aantrekkelijk voor programmeurs in een
alternatieve mainstream. Wat wel aantrekkelijk is in een alternatieve mainstream zijn muziekmedia
of uitvoeringen die een middenweg vinden tussen populaire massacultuur-muziek en
underground kunst-om-kunst uitingen (Keunen 2015, 45).” Keunen vat het verschil tussen

mainstream, underground en alternatieve mainstream op de volgende manier samen:

In mijn terminologie staat ‘underground’ voor afzonderlijke genrewereldjes en muziekscenes, met
een eigen infrastructureel apparaat en culturele waarden en overtuigingen en een beperktere
maatschappelijke uitstraling (ermee kennis willen maken vereist persoonlijk engagement).
‘Mainstream’ is dan de muzick die zich richt op een grote consumptiemarkt, op een publick dat
niet noodzakelijk gedreven met muziek bezig is, maar het wel belangrijk vindt als entertainment.
Met mainstreammuzick wordt willens nillens iedereen geconfronteerd. Muziek die zich evenzeer
op een massamarkt richt, maar in de eerste plaats daarin de ‘muziekliefthebber’ wil bereiken en die
circuleert bij welbepaalde nationale actoren in de muzickindustrie en de media, wordt tot slot de

‘alternatieve mainstream’ genoemd. (Keunen 2015, 48-49)

Wat mij opvalt is dat er de afgelopen jaren YouTube-kanalen zijn ontstaan en in
populariteit zijn gegroeid waarbij de inhoud van het kanaal draait om het uploaden van
studiosessievideo’s of gemediatiseerde concertregistraties voor een online publiek. Een paar
voorbeelden van bekende kanalen zijn Audiotree, NPR Music (Tiny Desk Concerts), Boiler
Room (voornamelijk DJ-sets), BBC Radio 1, Sofar Sounds en KEXP. Als winstmodellen rond
muziek niet meer draaien om de verkoop van cd’s en studio-opnames, worden live-uitvoeringen
voor indie-artiesten waarschijnlijk een belangrijkere bron van inkomsten. Daarom stel ik dat
studiosessievideo’s een functie kunnen hebben om verwachtingen te scheppen bij de live-
uitvoering. KEXP: 90.3FM heeft als unieke eigenschap dat het een radiokanaal is voor veelal
alternatieve muziek dat in een segment van de muziekindustrie valt dat niet te definiéren is als

mainstream, noch als underground.

5> Het boek alternatieve Mainstream (2015) is een publicksbewerking van Keunen’s doctoraalonderzoek. Een link
naar een samenvatting van zijn doctoraatsverdediging is te vinden op [toegang op 11 april 2019]:

https://www.kuleuven.be/doctoraatsverdediging/fiches/3H08 /3H080221.htm
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KEXP wordt gesponsord door donaties en de organisatie kenmerkt zichzelf als
radiostation ondersteund door luisteraars. ® Naast het uitzenden van hun reguliere indie-
radioprogrammering, plaatst KEXP live-uitvoeringen in de vorm van studiosessievideo’s op het
YouTube-kanaal. KEXP’s uitbreiding met een YouTube-kanaal heeft de afgelopen tien jaar voor
een stijgend aantal abonnees, kijkers en uploads gezorgd. Door het gebruik van KEXP-
studiosessievideo’s bij de marketing van live-uitvoeringen in een alternatieve mainstream maken
zij een onderdeel uit van een alternatieve mainstream. Dit valt ook op te merken aan de
populariteit die over de jaren heen KEXP tot een platform heeft verheven voor het uploaden van
studiosessievideo’s van indie-bands. Zij verlaten op YouTube het lokale imago (Seattle, Verenigde
Staten) om een globaal publiek aan te spreken. Zo uploaden zij video’s van bands die populair
zijn in alternatieve mainstreams van onder andere Nederland en Belgié.” Daarmee voorziet
KEXP in het soort muziekconsumptie dat past bij een vrije toegankelijkheid van
muziekconsumptie via streamingdiensten. Bekeken vanuit economische drijfveren van een artiest
of band, voegen studiosessievideo’s toe aan de marketing van muziek als uitvoerbaar in de vorm
van een livemuziek-act. Daarnaast zal de legitimering van de video op het kanaal van KEXP een
vertrouwde associatie met luisteraars in een alternatieve mainstream opleveren. De mediatisering

van liveness en live-authenticiteit is daarmee een belangrijk productiedoel van muziekvideo’s op

KEXP.

¢ Een citaat uit een tekst op de ‘about KEXP-webpagina: “KEXP is a nonprofit arts organization serving music
lovers through in-person, broadcast and online programming. KEXP operates one of the most influential listener-
supported radio stations in the world, 90.3 KEXP-FM Seattle, with online and on-air service reaching over 200,000
global listeners each week. On KEXP's YouTube channel, videos of exclusive live performances garner millions of
views per week. In our home at Seattle Center, KEXP hosts community events and produces hundreds of live
performances each year, many of which are open to the public at no charge.” [toegang op 11 april 2019]:

https:/ /www.kexp.org/about/?t=1546098378404

7 Een paar voorbeelden van het gebruik van KEXP video’s bij evenementpagina’s van vier bekende poppodia in
Nederland en Belgié [toegang op 24 december 2018]:

https://www.paradiso.nl/en/program/shame/45579

https://www.doornroosje.nl/event/bonnie-prince-billy-the-cairo-gang

https://www.abconcerts.be/nl/agenda/evenementen/night-beats /21017

https://www.effenaar.nl/agenda/9196/jonspencer

https://www.013.nl/programma/4848/altin-gun
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3: Live-authenticiteit, liveness en de stijlbelofte van muziek

Hoe hebben live-authenticiteit en liveness een invloed op de ervaring en verwachting van
muziek? In het hoofdstuk “Tryin’ To Make It Real’ in zijn boek Liveness: Performance in a Mediatized
Culture (2007) schrijft Phillip Auslander over de invloed van mediaproducten uit de
rockmuziekindustrie. De rockmuziekindustrie houdt zich in Auslander’s verhaal voornamelijk
bezig met het produceren van mediaproducten die muziek contextualiseren met een mate van
rock-authenticiteit. Daarbij wordt ingespeeld op een stijlbelofte van muziek die verwachtingen

schept over de live-uitvoering van muziek:

... like rock records, live performances, photographs, and so on are products of the commercial
apparatus of the music industry that contribute tot he impression that rock music is a performing

art. However inaccurate that impression may be, it defines the experience of rock for its listeners.

(Auslander 2007, 77)

De rockmuziekindustrie kan bands en muziek contextualiseren en idealiseren in een rock-
authenticke stijlbelofte. Dit gebeurt veelal via de productie van hoogwaardig geproduceerde
studioalbums en dure videoclips die een gestileerd beeld schetsen van een rock-act. Zodoende
verklaart Auslander de behoefte van een rock-act om het uitdragen van deze stijlbelofte te
bevestigen met live-authenticiteit. Live-authenticiteitswaarden zijn in verschillende mate ook
toepasbaar op muziek uit andere vormen van muziekindustrie dan rockmuziek (Auslander 2007,
125-126). Om het belang van authenticiteit aan te geven, verwijst Auslander naar een schandaal
rond een lip-sync uitvoering van Milli Vanilli, daarbij playbackte de artiest mee met een opname
bij een van zijn uitvoeringen. De klacht van het publiek in dit schandaal beroept zich op een
stilzwijgend contract dat een uitvoering live hoort te zijn. Als het publiek er bewust van wordt dat
de artiest zijn muziek niet live uitvoert maar playbackt, dan breekt dit het vertrouwen in de
authenticiteit van de artiest en belemmert dit de immersie en goede waardering van muziek
(Auslander 2007, 98).

Auslander schreef over de mediatisering van live-uitvoeringen in de rockmuziekindustrie

dat deze een functie hebben om bij rockmuziek live-authenticiteit te bevestigen:

All aspects of rock culture are products of this industry, however: the music, the visual
artifacts that surround it (including live performances), even rock ideology and the effect

of authenticity itself are manufactured to a very large extent. (Auslander 2007, 85)
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Een geloof in de live-authenticiteit van muziek wordt om marketingredenen benadrukt in
muziekvideo’s, bijvoorbeeld bij televisieprogramma’s zoals MTT": Unplugged of dergelijke
mediatiseringen van live-muziekuitvoeringen in muziekvideo’s. Deze drang naar de kennis of iets
‘live’ is, komt volgens een ander artikel van Auslander’s, ‘Digital Liveness’ (2012), voort uit een
etiquetteregel die radiomakers in de eerste helft van de twintigste eeuw hadden om de live-status
van hun uitgezonden muziek aan te geven. Uitzendingen van muziek afgespeeld van

geluidsdragers werden in deze periode slechter gewaardeerd dan uitzendingen van live-uitvoering:

Because of the negative value attached to the use of recorded music in early broadcasting, the
distinction between the live and the recorded was conceived as one of binary opposition rather
than complementary. Although this way of conceptualizing the live and the distinction between
the live and recorded or mediatized originated in the era of analog technologies, it persists to the

present day and is the basis of our current assumptions about liveness. (Auslander 2012, 5)

De ervaring van liveness heeft te maken met het geloof in de ervaring van liveness als eigenschap

van de geconsumeerde media:

In other words, liveness does not inhere in a technological artifact or its operations-it
results from our engagement with it and our willingness to bring it into full presence for

ourselves. (Auslander 2012, 8)

Bij een belang van een goede kaartverkoop van live-uitvoeringen en het verval van
muziektelevisickanalen als trendzetters van muziekvideoconventies, krijgen uitdrukkingen van
live-authenticiteit in een alternatieve mainstream nieuwe mogelijkheden op YouTube en andere

streamingdiensten.

4: De audiovisuele conventies van KEXP-studiosessievideo’s

Nu ik het belang van live-authenticiteit bij muziek voor artiesten in een alternatieve mainstream
heb uitgediept, rest mij enkel nog een uitleg over de manier waarop studiosessievideo’s liveness
mediatiseren. De studiosessievideo’s van KEXP zijn gebouwd op een drietal audiovisuele
conventies die liveness en live-authenticiteit bevestigen in beeld en geluid: (1) het
contextualiseren en legitimeren van theatrale aspecten van de live-uitvoering; (2) het benadrukken

van een intensiteit en directheid die een live-uitvoering laat verschillen van een uitvoering die als
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‘niet-live’ wordt ervaren; en (3) de audiovisuele correspondentie van muziek in relatie tot fysicke
handelingen van muzikanten. Voorbeelden van deze conventies staan in de volgende drie alinea’s.
Jessica Teague schrijft in haar artikel “The Recording Studio on Stage: Liveness in “Ma

b

Rainey’s Black Bottom™” (2011) over een theaterstuk van August Wilson dat het toneelspel
rondom een live-uitvoering van Ma Rainey kan contextualiseren met betrekking tot de
verwachtingen van de muziek. In dit theaterstuk staan de artiesten van Ma Rainey en hun
gesprekken over de uitvoering en opname van de muziek centraal. Daarmee wil ze een spanning
tussen de live-uitvoering en de opname van de muziek bespreken. Auslander geeft aan dat het
album een autoriteit heeft over het werkconcept van muziek, en dat live-authenticiteit de muziek
bevestigd als authentiek (Auslander 2007, 75). Teague bepleit met haar argument over de
contextualisering van de muziek in het theaterstuk van Wilson dat het album samen met andere
muziekcontextualiserende producten (zoals theaterstukken) een claim leggen op het

authenticiteitsbegrip van muziek. Het album in pop- en rockmuziek is slechts een van de vele

muziekcontextualiserende mediavormen:

[August] Wilson may desire the improvisatory feeling of live jazz-and he is able to stage this
feeling in the conversational interaction between the band members-but the fact of the matter is
that theatrical performances strive to be repeatable in the way that recordings are. This again
challenges the duality set up by Auslander that defines the theatre as live and recordings as not

live. (Teague 2011, 5606)

Een kenmerkende eigenschap van KEXP-studiosessievideo’s is het in beeld gebrachte ‘theater’
van artiesten tussen de uitvoeringen van hun nummers door. De meeste KEXP-
studiosessievideo’s starten met een openingswoord van een presentator over de artiesten in de
video. Tussen de uitvoeringen door ondervraagt de presentator de artiesten of bandleden over de
productie van hun muziek. Naast een informerend doel tegenover de kijker over nieuwszaken
rondom een artiest of band, geven deze interacties de kijker een beeld en idee over de psyche van
de artiesten.” Deze beelden voegen op hun beurt weer toe aan de contextualisering van de
muziek. Naast informatieve interviews biedt de setting van een KEXP-studiosessievideo ook een
podium voor theatrale uitingen die verbonden zijn aan de muziek. Vandaar dat ik de aandacht wil

vestigen op een uitvoering van Ty Segall and The Muggers bij KEXP op YouTube: “Ty Segall &

Voor een voorbeeld van het in beeld brengen van de psyché van de artiest, zie iedere studiosessievideo van KEXP

waarbij de artiesten worden geinterviewd, zoals bijvoorbeeld bij deze video van minuut 10:38 tot 21:08 IDLES - Full

Performance (Live on KEXP)’ [toegang op 14 januari]: https://www.youtube.com/watch?v=5Sbbiv5iSiQ
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The Muggers - Full Performance (Live on KEXP).” In deze video maakt de leadzanger Ty Segall
gebruik van het medium van de studiosessievideo met de kennis dat deze teruggekeken wordt
door het publieck van KEXP. Door met rekwisieten (een babymasker en een nep-navelstreng) het
theater in zijn live-uitvoering te bevestigen en te contextualiseren in de stijl van het album
gebruikt Ty Segall de studiosessievideo van KEXP als live-uitvoering met het bewustzijn dat deze
voornamelijk wordt gezien door een publick op YouTube, naast het gegeven dat zijn uitvoering
wordt gehoord op de radiozender KEXP: 90.3FM."

De camera/montage gaat mee in de vertolking van dit theater en vult op zijn beurt de
uitvoering aan om deze een zo live mogelijke uitstraling te geven.'' Er is een bepaalde mate van
intensiteit van liveness die in meer of mindere mate kan worden gecommuniceerd. Steve
Tromans bespreekt deze intensiteitswaarde, in zijn artikel ‘Improvising Music Experience: The
Eternal-temporisation of Music Made Live’ (2016). Hij plaatst de ervaring van een bijgewoonde
uitvoering tegenover een gemediatiseerde (in zijn woorden: gecodificeerde) uitvoering. Hij vraagt
zich af: “Does the end of a performance mark the end of the art that was made during its event?”
(Tromans 2016, 178). Tromans wijst erop dat de muzikale uitvoering gezien kan worden als een
niet-reproduceerbare vluchtige uitvoering, in plaats van een nabootsing van de muziek bekend
van andere mediaproducten, zoals een studioalbum. Hij oppert deze vluchtige definitie van de
muziek naar aanleiding van zijn kritieck op musicologisch onderzoek dat het werkconcept van

muziek voor lief neemt als definitie voor wat de muziek omvat:

In the years since the publication of [Carolyn| Abbate’s attack on the object-focused criteria of
performance studies, however, little has changed with regard to the place afforded ‘live
unrecorded performances’ in academic research. Document or die would appear to remain the
primary rule of research in or into performance. Without a knowledge-object to analyse and
present (and re-present) in one or another media, the performer-researcher’s epistemological
credentials evaporate as rapidly as their performances, at least where the latter are considered

solely in ‘ephemeral’ terms (cf Phelan 1993). (Tromans 2016, 179)

’ “Ty Segall & The Muggers - Full Performance (Live on KEXP)’ [toegang op 14 januari]:
https://www.youtube.com/watch?v=GKmMf50IvHo&t

10 Zie het album Emotional Mugger (2016) van Ty Segall.

11 Voor een voorbeeld van ‘een zo live mogelijke uitstraling’ verwijs ik naat het camera/montagewerk in KEXP
video’s waarbij er aandacht wordt gegeven aan het tentoon stellen van de speelvaardigheid van de muzikanten, zoals

bijvoorbeeld in deze video van minuut 3:30 — 5:00: ‘Israel Nash - Full Performance (Live on KEXP)’ [toegang op 14

januari]: https://youtu.be/LZewlIdPiDUQ

15



Het loslaten van het werkconcept heeft volgens Tromans ook een invloed op de definitie van
muzikale improvisaties in muziek: “..., in addition, we are able to move our understandings of
improvising music beyond a fixation with the media of its presentation to the (temporal) modes
of its practice.” (Tromans 20106, 180). Een adequate mediatisering van een uitvoering kan de
intensiteit van een bijgewoonde uitvoering op zo een manier codificeren dat de intensiteit van de

live-uitvoering in bepaalde mate bewaard blijft:

If the affective remains forever irreducible to the codifications of emotion, then (maintaining the
equation of intensity-affect) the temporal intensity of improvising music in performance is
likewise resistant to representation in the dimensions of the document. However, it is not
inconceivable that a sense of the eternal/ex-temporal can be evoked, given an approptiate
philosophical modelling. And if the intensity-affect of the eternal/ex-temporal can be evoked

through the senses, it will be felt, inwardly, and on a personalised level. (Tromans 2016, 184)

Studiosessievideo’s onderscheiden zich van studio-opnames door deze intensiteit van live-
uitvoeringen te vangen in een video en daardoor een uitbreiding te vormen op het werkconcept
van muzick als afwijking van het studio-opname neergezette werkconcept.

Om deze intensiteit kenmerkend voor een live-uitvoering op te roepen, wordt bij
studiosessievideo’s een groot belang gelegd bij de beeld- en geluidverhouding van muziek. In het
artikel van Paul Sanden “Virtual liveness and sounding cyborgs: John Oswald’s “Vane” (2012)
draagt Sanden bij aan de discussie over hoe liveness gedefinieerd wordt via de mediatisering van
een uitvoering. Sanden herleidt de ervaring van liveness bij een gemediatiseerde uitvoering naar
de herkenning van fysieke handelingen in het beeld. Deze handelingen corresponderen
vervolgens met veranderingen in de muziek en roepen een ervaring van liveness op bij de

kijker/luisteraar:

..., music studies (particularly those addressing electroacoustic music) have dealt at length with
locating liveness in mediatised music through the recognition of physical acts of performance and
reception (for example, connecting drum-like sounds with hitting gestures) — what I have

elsewhere called corporeal liveness. (Sanden 2012, 46)
Sanden gaat verder in op zijn punt over ‘corporeal liveness’ door aan te geven dat sterk

gemediatiseerde muziek, synthesizermuziek of elektronisch gegenereerd geluid waarvan de

geluidsbron onduidelijk te achterhalen is via het beeld, moeilijker te ervaren is als live. Geluid als
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muziek waarvan de bron in te beelden is, trekt volgens Sanden de aandacht van de luisteraar:
“...that much acousmatic music often causes listeners to pay more attention to perceived sound
sources, in an attempt to compensate for the missing visual stimulus.” (Sanden, 2012; p. 47).
Naast de textuur van het geluid in relatie tot het beeld wordt liveness ook opgewekt door de
mogelijkheid van de kijker om zich in te leven in de artiest en de uitgevoerde muzikale fysicke
handelingen. Een afwezigheid van een visueel aanwezige uitvoerende artiest brengt volgens

Sanden een behoefte om een ‘uitvoerend persona’ te bedenken:

I argue here that listeners, in seeking their own subject positions, may also assign subjectivity to
that with which they seek communication, even when they know there is no ‘real’ performing
human body producing those exact sounds — when physical boundaries of human music

performers are surpassed by technological means. (Sanden 2012, 49)

Het beeld en de montage van KEXP-studiosessievideo’s simuleren liveness door zich te focussen
op deze aspecten. De visuele, theatrale, en sonisch aanwezigheid van artiesten in de video’s
zorgen er in combinatie met beeldmontages ervoor, met aandacht voor fysicke handelingen in
relatie tot het geluid, dat een mogelijkheid voor de sensatie van liveness wordt opgewekt bij de

kijker/luisteraar.

Conclusie

Om mijn concept van studiosessievideo’s te kunnen definiéren en de wetenschappelijke
relevantie van dit concept te verdedigen, ben ik begonnen bij het beschrijven van de context
waarin studiosessievideo’s worden geconsumeerd, namelijk via streamingdiensten. Vervolgens
heb ik een live-muziekindustrie, een alternatieve mainstream, beschreven die gebaat is bij
studiosessievideo’s van KEXP voor de marketing van live-muziek. KEXP als kredietwaardig
YouTube-kanaal voor de curatie van trends in indie-muziek geeft een mate van live-authenticiteit
aan bands en artiesten die zij in hun studio opnemen. Live-authenticiteit heeft een invloed op de
ervaring en het begrip van muziek. Volgens Auslander schept een studioalbum een werkconcept
van de desbetreffende muziek. Hij spreeckt over een waarde-ethiek die wordt opgehangen aan de
capaciteit van een band of artiest om dit werkconcept ook live te kunnen uitvoeren en zodoende
een mate van rock-authenticiteit te bevestigen. Deze waarde-ethiek die wordt opgehangen aan het
vermogen van een artiest om de album-productie ook live te kunnen uitvoeren heb ik
samengevat als een stijlbelofte die wordt uitgedrukt in het werkconcept van muziek. KEXP is

door zijn geschiedenis en associatie met bekende acts in het indie-muziekgenre een
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kredietwaardige uitdrager van smaak. Stijlbeloftes die artiesten maken met hun muziek worden
bevestigd in authenticiteit die KEXP geeft aan de muziek via studiosessievideo’s. Door een
belang bij live-authenticiteitsbevestiging te hebben uitgelegd, kan ik audiovisuele conventies
aanwijzen in studiosessievideo’s van KEXP. Deze audiovisuele conventies heb ik verbonden met
literatuur over de communicatie van liveness in mediatiseringen van muziek. Theatrale aspecten
van de uitvoering worden in beeld gebracht, een grotere mate van intensiteit wordt gecodificeerd
in de video, en de associatie tussen fysicke handelingen en veranderingen in de muziek worden in
beeld gebracht bij studiosessievideo’s van KEXP. Deze drie audiovisuele kenmerken van
studiosessievideo’s zorgen ervoor dat een mate van liveness wordt gecommuniceerd. Zodoende
wil ik met dit betoog aantonen dat studiosessievideo’s op kredietwaardige YouTube-
muziekkanalen een genre muziekvideo’s definiéren die kenmerkend zijn voor een algemene
muziekconsumptie via streamingdiensten. Deze kanalen, waarvan KEXP een voorbeeld is,
komen in meerdere vormen voor zoals NPR: Tiny Desk, BBC: Radio, Audiotree, Boilerroom
Sessions, SoFar Sounds. Dit zijn YouTube-kanalen die zijn toegespitst op het uploaden van live-
uitvoeringen in de vorm van studiosessievideo’s in een bepaalde videostijl of conventie.

Mijn beschrijving van KEXP is in het licht van andere mediatiseringen van liveness op
YouTube slechts één mogelijke manier waarop liveness een rol speelt in de marketing van muziek
in een alternatieve mainstream. Bij verder onderzoek naar muziekvideo’s op streamingdiensten
moet er rekening worden gehouden met een veranderende machtsdynamiek die de drijvende
kracht vormt achter de productie van muziekvideo’s. Als de muziekindustrie verandert, moeten

we ons beeld over wat ‘commonsense’ muziekvideo’s zijn daarop aanpassen.
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