
 Musicaloptimisme 

van momentum 
naar fundament
Pleidooi voor een duurzame ontwikkel-
infrastructuur voor de  Nederlandse musical



2Musicaloptimisme

Bevindingen uit gesprekken met 25 
 professionals en het Musical  
SympOsium 2026

Colofon 

Tekst en onderzoek:  Eline de Jong

In opdracht van: O. Festival for Opera. Music. Theatre.

Plaats en datum: Rotterdam, juni 2026

Foto’s:    Rosa Quist



3Musicaloptimisme

Inhoudsopgave

1. Inleiding: Waarom dit rapport  4

2. Het landschap: Twee werelden en alles daartussen  6

3. Momentum: Het musicaloptimisme voorbij de anekdote  8

4. Waar het stokt: Drie knelpunten  10

5. Wat er op het spel staat: De kracht van musical  14

6. Lessen: Van M-Lab en MusicalMakers tot het Engelse model  15

7. Wat er moet komen: Vijf kerntaken voor een ontwikkelinfrastructuur  17

8. Aanbevelingen  21

9. Tot slot: Een startpunt  22

Bijlage: Verantwoording  23



Musicaloptimisme

1. Inleiding 

Waarom dit rapport
“We leven in een periode van musicaloptimisme.” Het was één van de eerste uit­

spraken die in dit onderzoek werd opgetekend, en ze bleef het hele traject resone­

ren. De laatste jaren wordt de musical in Nederland weer collectief omarmd. Overal 

staan partijen op die musicals willen maken: jonge collectieven komen op stoom, 

gevestigde toneelgezelschappen wagen zich aan het genre, theaters committeren 

zich aan nieuwe Nederlandse titels. Er is, kortom, heel veel energie en liefde voor het 

genre. Maar achter dat optimisme gaat een hardnekkig patroon schuil. De potentie 

aan makers, ideeën, actuele verhalen en nieuwe muziekvormen die dit moment ken­

merkt, vindt geen duurzame bedding. Zo is er geen opleiding waar je leert musicals 

te schrijven, te componeren of te regisseren. Er is, sinds het wegvallen van de laat­

ste ontwikkelinstelling, geen plek waar nieuw werk in alle rust ontwikkeld, beproefd 

en aan publiek getoond kan worden. En er is een zeer geringe structurele publieke 

infrastructuur voor één van de meest bezochte podiumkunsten van Nederland. Wie 

vandaag in dit land een musical wil maken zonder commerciële zekerheden, is aan­

gewezen op eigen doorzettingsvermogen, toeval en de welwillendheid van enkelin­

gen.

 

Dit rapport brengt dat patroon in kaart en doet daar iets mee. Het is nadrukkelijk 

geen neutrale samenvatting van meningen, maar een pleidooi: een beargumenteer­

de stellingname over wat de publieke kant van de Nederlandse musicalsector nodig 

heeft om de potentie van dit moment te verzilveren. Dat pleidooi is gestoeld op een 

breed onderzoek, waaruit concrete keuzes en een lijn zijn gekozen als vertrekpunt 

voor een breder gesprek.

Het initiatief voor dit onderzoek ligt bij O.  Festival 

for Opera. Music. Theatre. in Rotterdam. Het festival 

beschouwt muziektheater in al zijn vormen als zijn 

werkterrein en neemt al jaren ver antwoordelijkheid 

voor talentontwikkeling en voor het interesseren van 

publiek voor vernieuwend muziektheater. Dat mu-

sical daarbij hoort, is voor het festival vanzelfspre-

kend: geen genre verbindt muziek, tekst en theater 

met een zo groot en breed publiek. Bovendien is het 

klimaat in Rotterdam vruchtbaar: de stad huisvest 

een kunstvakopleiding waar uitvoerders ook hun 

eerste stappen richting makerschap zetten, het eni-

ge structureel door het rijk gesubsidieerde musical-

gezelschap van Nederland, grote musicalpodia en 

werkplaatsen, en een groeiende gemeenschap van 

jonge makers. De lijntjes zijn kort; veel van wat er in 

de Nederlandse musical beweegt, beweegt hier.

In opdracht van het festival sprak de auteur van dit 

rapport tussen januari en april 2026 met 25 pro-

fessionals uit alle hoeken van de sector: makers 

en makerscollectieven, commerciële, hybride en 

gesubsidieerde producenten, theaterdirecteuren 

en programmeurs, een castingdirector, schrijvers, 

muzikaal leiders, opleidingshoofden en docenten, 

recensenten en onderzoekers. Op 29 mei 2026 

organiseerde het festival vervolgens, samen met 

NANOEK en Luxor Theater, het Musical SympOsium: 

een werkmiddag waar zo’n negentig professionals 

in gesprek gingen over de staat van de sector en in 

groepen werkten aan de vraag wat makers, voorstel-

lingen en het genre nodig hebben. De opbrengst 

van die gesprekken en van het symposium is in dit 

rapport gebundeld.

Aanleiding en traject
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Alle citaten uit de interviews zijn geanonimiseerd. 

Waar gesprekspartners worden aangehaald, gebeurt 

dat met een algemene functieaanduiding – ‘een 

maker’, ‘een vrije producent’, ‘een programmeur’ – 

zonder dat uitspraken tot personen herleidbaar zijn. 

De citaten zijn omwille van de leesbaarheid licht 

geredigeerd, met behoud van strekking en toon. Ze 

staan in dit rapport om het betoog te illustreren met 

stemmen uit de sector zelf.

Voor wie en met welke  
pretentie
Dit rapport is geschreven voor twee lezersgroepen 

tegelijk. In de eerste plaats voor de partijen die het 

culturele bestel vormgeven en bekostigen – het 

Fonds Podiumkunsten, de Raad voor Cultuur, het 

ministerie van OCW, gemeenten en private fondsen. 

Zoals veel van de gesprekspartners beaamden, lijkt 

bij deze partijen nog vaak het beeld te leven dat 

musical een primair commercieel genre is dat zijn 

eigen broek kan ophouden en dus geen tot weinig 

publieke ondersteuning behoeft. Dit rapport laat 

zien waarom dat beeld maar de halve werkelijk-

heid beschrijft, en wat er verloren gaat zolang het 

beleid op die halve werkelijkheid wordt gebouwd. 

In de tweede plaats is het rapport geschreven voor 

de sector zelf: voor iedereen die musicals maakt, 

produceert, programmeert, doceert of liefheeft, en 

die zich afvraagt hoe we de energie van dit moment 

kunnen omzetten in iets dat blijft.

Eén kanttekening vooraf. Dit rapport pretendeert 

geen volledigheid en is geen eindpunt. De indivi-

duele gesprekken en het symposium hebben een 

rijk maar onvermijdelijk gekleurd beeld opgeleverd; 

er zijn stemmen die geen deel uitmaakten van het 

onderzoek en perspectieven die onderbelicht blij-

ven. Dit rapport fungeert dan ook uitdrukkelijk als 

een startpunt: een eerste poging om het gesprek 

over de toekomst van de Nederlandse musical te 

ordenen, aan te scherpen en op de juiste tafels te 

krijgen. Wie zich er niet in herkent, wordt van harte 

uitgenodigd om het gesprek met ons en elkaar aan 

te gaan. Dat gesprek is precies de bedoeling.
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2. Het landschap

Twee werelden en alles daartussen
Wie over ‘de musicalsector’ spreekt, heeft het meestal over verschillende werelden. 

Het debat over de kloof tussen de commerciële en de gesubsidieerde kant van de 

sector wordt al decennialang gevoerd – en niet zonder reden, want de twee kan­

ten kennen een verschillende logica en financiering. Tegelijkertijd is ‘de kloof’ een 

frame dat maar een deel van de werkelijkheid beschrijft: veel professionals opereren 

in verschillende lagen van de sector tegelijk, en een groeiende hybride tussenlaag 

ontkracht het idee van een simpele tweedeling verder. Desondanks is een gerichte 

duiding van het huidige landschap hier wel op zijn plaats. Het doel daarmee is niet 

zozeer om de kloof nog eens te problematiseren, maar om precies te kunnen zijn 

over waar dit pleidooi wél en níét over gaat.

Laat er geen misverstand over bestaan: met de 

commerciële musical in Nederland gaat het, alles 

afwegende, goed. Na een moeilijke periode waarin 

theaters en producenten door de coronapandemie 

geteisterd werden, is de sector weer nagenoeg 

hersteld. Het CBS registreerde over 2024 ruim 2,7 

miljoen musicalbezoeken – een stijging van tien 

procent ten opzichte van het jaar ervoor. Grote 

producenten brengen internationale titels en eigen 

producties naar miljoenen mensen, locatiespekta-

kels trekken volle tribunes, en met een aandeel van 

bijna tachtig procent van al het muziektheaterbe-

zoek slaagt musical erin een breed publiek naar de 

zaal te trekken. Dat is een prestatie van formaat, 

en de mensen die haar leveren verdienen daarvoor 

erkenning – ook, en juist, in een rapport over de 

publieke kant van het genre.

Tegelijk is die commerciële gezondheid van een 

specifieke soort. Een vrije producent vatte de logica 

van zijn vak kernachtig samen:

“ Wanneer is een musical een hit? Niet als hij vijf 

sterren krijgt in de krant, maar wanneer het 

geld wordt terugverdiend. Het heet niet voor 

niets showbusiness.”— een vrije producent

Die logica is legitiem en verklaart veel. Musical-

producties zijn extreem kapitaalintensief; een 

grote zaalproductie vergt investeringen van mil-

joenen, volledig voor eigen risico. Het gevolg is een 

structurele risicomijding: bekende titels, bekende 

namen, bewezen formules. Vrijwel iedereen die 

geïnterviewd werd – ook de vrije producenten zelf 

– constateert dat de grote partijen werken met een 

kleine, vaste en vergrijzende groep makers, en dat 

werkelijk vernieuwend Nederlands werk daar minder 

als vanzelfsprekend ontstaat. Maar vrijwel iedereen 

constateert óók dat het onterecht zou zijn om de 

verantwoordelijkheid voor vernieuwing primair bij 

deze partijen te leggen. 

Wie met eigen geld miljoenenrisico’s draagt, kán 

die verantwoordelijkheid niet zomaar nemen. Een 

maker verwoordde het, na rondgang langs alle grote 

producenten, zonder rancune:

“ We hebben bij elke grote producent op de 

ko�ie gezeten. Superleuke, inspirerende 

gesprekken. En tegelijkertijd steeds hetzelfde 

antwoord: wij durven dit risico niet aan.” 

— een maker

Dit rapport wijst dan ook niet met de vinger naar de 

commerciële sector. Het constateert iets anders: 

dat een gezonde markt en een gezonde kunstvorm 

niet hetzelfde zijn, en dat de taken die de markt 

logischerwijs laat liggen – opleiden, ontwikkelen, 

 experimenteren, falen – primair ergens anders 

 belegd moeten worden. 

Een gezonde commerciële sector
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De publieke kant:  
jong, energiek en dakloos
Aan de andere zijde van het landschap is de afgelo-

pen jaren iets opmerkelijks gebeurd. Waar de kleine 

zaal voor musical tien jaar geleden nog nauwelijks 

bestond, is daar nu een levendige laag ontstaan: 

makerscollectieven die vanuit festivals en werk-

plaatsen avondvullende voorstellingen ontwikkelen, 

schrijvers die werkbijdragen voor musicalteksten 

toegekend krijgen, gesubsidieerde gezelschappen 

die het genre omarmen, en een groeiend circuit van 

kleine en middelgrote zalen dat deze voorstellingen 

wil programmeren. Een vrije producent typeerde 

deze laag tre�end:

“ Een hele mooie, energieke mierenhoop van 

 makers. Mensen met goede ideeën, die een 

 beetje omhoog zitten te kijken van: help, 

help, help. Daar gebeurt het. Een fantastische 

 situatie – maar we hebben er gewoon nog geen 

 systeem voor ingericht.” 

— een vrije producent

Dat is de kern van dit rapport in één citaat. De 

energie is er, de makers zijn er, de ideeën zijn er, 

het publiek is er. Wat ontbreekt is het systeem: de 

infrastructuur die bij andere podiumkunsten vanzelf-

sprekend is.

De hybride tussenlaag

Tussen de grote commerciële producenten en de 

gesubsidieerde makers in opereert bovendien een 

groeiende tussenlaag die zich aan elke simpele 

tweedeling onttrekt: kleine vrije producenten die 

reizende musicals maken met een mengvorm van 

garantie-inkomsten, projectsubsidies en eigen mid-

delen; collectieven die door impresariaten worden 

opgepikt en zo halverwege de markt belanden. Deze 

hybride partijen vervullen de facto de brugfunctie 

tussen de twee werelden – en juist zij hebben het 

zwaar. Zij dragen commerciële risico’s zonder com-

merciële bu�ers, en werken aan vernieuwing met 

onvoldoende publieke ondersteuning. In hoofdstuk 

7 komen zij uitgebreider terug, want wie over een 

brug tussen de werelden wil spreken, moet begin-

nen bij de partijen die nu al op die brug staan.

De keuze van dit rapport

In de gesprekken die aan dit rapport vooraf gingen, 

is veel gesproken over kruisbestuiving tussen 

commercieel en gesubsidieerd, en in het vervolg 

komt die verhouding geregeld terug. Maar de focus 

van dit pleidooi ligt elders. Dit rapport constateert 

dat de commerciële kant – met alle kanttekeningen 

die erbij horen – functioneert, en dat de publieke 

kant van het genre structureel onderontwikkeld is. 

 Daarom richt dit rapport zich op die publieke kant: 

op de vraag wat er nodig is om makers, nieuw werk 

en uiteindelijk het genre zelf duurzaam te laten 

groeien; in een ideale wereld naast en uiteindelijk 

mét de commerciële kant van de sector. Het zijn, 

zoals één van de gesprekspartners het uitdrukte, 

twee mooie dingen die naast elkaar bestaan – in 

hetzelfde theater kan de ene week een internatio-

nale kaskraker in première gaan en de andere week 

een gloednieuwe Nederlandse kleinezaalmusical. 

Dat is een ecosysteem in wording. Dit rapport gaat 

over het deel van dat ecosysteem dat nog gebouwd 

moet worden.
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3. Momentum 

Het musicaloptimisme voorbij de 
anekdote

Dat er ‘iets gebeurt’ rond de Nederlandse musical is meer dan een gevoel. De 

 tekenen van momentum zijn overal aanwijsbaar, en het is de moeite waard ze bij 

elkaar te zetten.

Ten eerste: de makers. In slechts een paar jaar tijd is 

er een compleet nieuwe generatie opgestaan. Ma-

kerscollectieven – veelal voortgekomen uit de mu-

ziektheateropleidingen (en het Rotterdamse Codarts 

in het bijzonder) – ontwikkelen eigen, oorspronkelijk 

Nederlands repertoire en vinden daarmee hun weg 

naar festivals, kleine zalen en impresariaten. Meer-

dere collectieven werden de afgelopen seizoenen 

opgepikt door gevestigde impresariaten en toeren 

inmiddels langs tientallen theaters. Een aantal schrij-

vers kreeg individuele werkbijdragen van het Fonds 

Podiumkunsten toegekend voor musicalteksten 

– een klein maar veelzeggend signaal. Een ervaren 

muzikaal leider, gevraagd naar het verschil met tien 

jaar geleden, was er stellig over: toen bestond de 

kleinezaalmusical simpelweg niet, nu cementeert 

zich daar een hele beweging.

Ten tweede: de theaters. Het meest tastbare bewijs 

van momentum is het initiatief Brand New Musi-

cals, waarbij theaters zich verenigden – in samen-

werking met producerende partijen NANOEK en O. 

Festival, die de verantwoordelijkheid voor  artistieke 

en productionele ontwikkeling van nieuw werk 

mede op zich nemen – om jaarlijks een nieuwe Ne-

derlandse kleinezaalmusical van beginnende makers 

een landelijke tournee te garanderen. De initiatief-

nemers rekenden op hooguit vijftien deelnemende 

zalen; het werden er dertig.

“ We dachten: we krijgen maximaal vijftien thea-

ters mee, dat zou te gek zijn. Dat het er inmid-

dels dertig zijn, had ik nooit gedacht. Het zegt 

dat de kleinezaalmusical echt door de theaters 

wordt omarmd.” 

— een programmeur

Dertig theaters die uit eigen beweging ruimte 

vrijmaken voor onbekende makers met onbekende 

titels: dat is tekenend voor een sector die zelf al 

begonnen is met bouwen, en die daarmee impliciet 

aangeeft waar de behoefte ligt.

Ten derde: het bredere veld. Gesubsidieerde toneel- 

en muziektheatergezelschappen, tot voor kort hui-

verig voor de term musical, maken nu zelf musicals 

en a�icheren die ook zo. Festivals programmeren 

musicalrepertoire. In de regio trekken groot schalige 

muziektheaterproducties met lokale verhalen en een 

mix van professionals en amateurs tienduizenden 

bezoekers. En in de mainstream media – televisie, 

podcasts, sociale media – is musical nadrukkelijk 

aanwezig. Het woord dat een decennium lang als 

verkoopgif gold in bepaalde segmenten, is weer 

een aanbeveling. Een muzikaal leider die het genre 

al dertig jaar volgt, herkent de slingerbeweging: 

periodes waarin de musical wordt verguisd wisselen 

af met periodes waarin iedereen erbij wil horen. Het 

verschil met eerdere oplevingen is dat er nu, aan de 

basis, daadwerkelijk een nieuwe generatie staat die 

er iets mee wil en kan.

Ten vierde, en misschien wel het meest fundamen-

teel: het publiek. De 2,7 miljoen musicalbezoeken 

per jaar bewijzen niet alleen de kracht van de com-

merciële sector; ze bewijzen dat er in Nederland een 

publiek van grote omvang bestaat dat het genre lief-

heeft. De recente successen van nieuwe, inhoudelijk 

ambitieuze Nederlandse musicals als De Mol en de 

Paradijs vogel, MELK: een motherfokking musical 

of Aletta de musical laten zien dat een deel van dat 

publiek méér wil dan de bewezen formule, mits het 

wordt uitgenodigd. Een recensent formuleerde het 

hoopvol:
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“ Dat zijn allemaal tekenen aan de wand dat er echt 

een publiek is voor inhoudelijk interessante musi-

cals. Alleen hebben ze een PR-strijd te winnen.” 

— een recensent

Dit alles bij elkaar vat het musicaloptimisme samen 

waar de titel van dit rapport naar verwijst: makers, 

theaters, veld en publiek bewegen tegelijk dezelfde 

kant op. Zo’n constellatie is zeldzaam, en ze is ver-

gankelijk. Meerdere gesprekspartners wezen erop 

dat modes keren: over een paar jaar kan het genre 

opnieuw uit de gratie zijn, en dan is het momentum 

voorbij. De vraag die dit rapport agendeert is daar-

om niet óf er beweging is, maar of we bereid zijn die 

beweging een fundament te geven voordat ze weer 

gaat liggen.
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4. Waar het stokt 

Drie knelpunten
Uit de gesprekken en het symposium rijst een opvallend eenduidig beeld op. Hoe 

verschillend de posities van onze gesprekspartners ook zijn – van vrije producent tot 

beginnend collectief, van opleidingshoofd tot programmeur – over de aard van de 

problemen bestaat grote overeenstemming. Dit rapport vat ze samen in drie knel­

punten, die elkaar onderling versterken. 

Het meest genoemde, meest gedeelde knelpunt is 

het schrijnende tekort aan trajecten voor gespeciali-

seerde, niet-uitvoerende makers: schrijvers, compo-

nisten, liedtekstschrijvers, regisseurs, choreografen, 

muzikaal leiders, dramaturgen. Nederland heeft 

uitstekende opleidingen voor musicalperformers – 

maar geen enkele opleiding waar je expliciet leert 

een musical te máken. Het hoofd van één van de 

kunstvakopleidingen was daar ontwapenend eerlijk 

over:

“ Als een kandidaat op een open dag zegt: ik ben 

zo geïnteresseerd in musicals maken, dan zeg 

ik: dan moet je niet bij ons zijn.” 

— hoofd van een kunstvakopleiding

Het zou onterecht zijn om de verantwoordelijkheid 

hierin bij de bestaande muziek- en musicaltheater-

opleidingen te leggen: zij zijn primair uitvoerders-

opleidingen, leveren aan een werkveld dat uitvoer-

ders vraagt, en doen dat goed. Een opleiding als 

Codarts biedt uitvoerders bovendien ruimte om 

hun eerste stappen richting makerschap te  zetten, 

en met succes: veel van de huidige (jonge) collect-

ieven komen er voort. Maar het probleem is dat er 

daarnaast vrijwel níéts is. Wie het ambacht van het 

musical schrijven of -componeren wil leren, kan in 

Nederland nergens terecht – geen opleiding, geen 

master, geen leerlijn of traject bij gevestigde pro-

ducenten. Het resultaat laat zich raden. Een produ-

cent hield de stand van de beroepsgroep letterlijk 

bij:

“ Ik hou een document bij met regisseurs en 

schrijvers. Het is echt om te janken hoe klein 

die vijver is.” 

— een vrije producent

Het probleem is niet exclusief ‘artistiek’; het is ook 

bedrijfseconomisch, tot in de grootste zalen toe. 

Een andere producent benoemde het gat in eigen 

huis:

“ Waar zijn de Nederlandse musical componisten 

die een commerciële score kunnen schrijven? 

Tekstschrijvers hebben we zat, maar compo-

nisten... En een dance arranger – op Broadway 

gewoon een vak – bestaat in Nederland hele-

maal niet.” 

— een vrije producent

En een theaterdirecteur trok de conclusie die in het 

merendeel van de gesprekken terugkeerde:

“ Iemand moet het vak ergens leren. Ook de 

commerciële producenten zijn erbij gebaat dat 

er nieuwe makers opstaan. Als de huidige gene-

ratie wegvalt, moet er iemand klaarstaan.” 

— een theaterdirecteur

De vergrijzing waar deze directeur op doelt is reëel 

en zichtbaar: het handjevol makers dat vrijwel alle 

grote producties schrijft, componeert en regisseert, 

is overwegend wit, mannelijk en op leeftijd. Jonge 

makers zien dat ook:

“ Tussen ons en de zestigplussers zit er heel wei-

nig. En ooit zijn die zestigplussers dood.” 

— een maker

Het gebrek aan rolmodellen werkt bovendien door 

in de instroom. Een collectief van vrouwelijke ma-

kers vertelde hoe een fondscommissie hen vroeg 

naar hun voorbeelden, en hoe hun antwoord een-

voudigweg luidde: die zijn er niet. Wie geen voor-

gangers ziet, moet zichzelf uitvinden; wie zichzelf 

4.1 De vijver is te klein 
er is geen weg naar gespecialiseerd makerschap



11Musicaloptimisme

moet uitvinden, doet er langer over en valt vaker uit.

Musical is, zo klonk het eenduidig onder de 

gespreks partners, één van de moeilijkste theater-

vormen die er bestaan: een optelsom van disciplines 

met eigen wetten, waarvan de beheersing jaren 

kost. Gespecialiseerde, niet-uitvoerende makers 

zijn er ook nu al – maar er is nauwelijks geld voor 

hun werk en zoals gezegd geen traject voor wie het 

ambacht wil leren of wil doorontwikkelen. De vijver 

blijft daardoor klein, niet door een gebrek aan talent 

maar wel door een gebrek aan bedding. Door het 

ontbreken van die structurele ruimte nemen ma-

ker-performers (soms noodgedwongen) álle rollen 

tegelijk op – spelen, schrijven, componeren, maar 

ook productie en marketing. Hun inzet verdient alle 

lof – de collectieven van dit moment zijn de vernieu-

wing van het genre – maar het is een zware opgave, 

en het laat weinig ruimte om elk afzonderlijk am-

bacht tot in de diepte te ontwikkelen. Wie vaststelt 

dat musical één van de moeilijkste theatervormen 

is, pleit daarmee voor lange maakprocessen met 

gespecialiseerde makers; en juist dat maakt het 

ontbreken van een route naar dat specialisme zo’n 

fundamenteel knelpunt. 

Waar het eerste knelpunt over de toegang tot en 

specialisatie binnen het vak ging, gaat het tweede 

over wat daarna komt. De route naar gespecialiseerd 

makerschap ontbreekt, en een disproportioneel deel 

van het ontwikkelwerk komt terecht bij de ‘alles-

kunnende’ maker-performer. Maar het probleem 

reikt verder, en treft hen allebei: of je nu een toe-

gewijde schrijver bent of een collectief dat alles zelf 

doet, wie eenmaal een voet aan de grond heeft, mist 

een duurzame weg omhoog. 

Dat begint al bij de manier waarop musical zich tot 

het bestel verhoudt. Makerschap vraagt in elke ge-

subsidieerde discipline een zekere mate van onder-

nemerschap; dat is niet het probleem. Het probleem 

is dat musical, anders dan bijvoorbeeld toneel of 

opera, nagenoeg geen gesubsidieerde tussenvorm 

kent: geen productiehuizen, werkplaatsen of gezel-

schappen met een staf die de zakelijke, productio-

nele en promotionele last van de individuele maker 

(deels) overneemt. Natuurlijk zijn er gesubsidieerde 

huizen die wel eens een musical maken – zeker de 

laatste jaren is het genre door verschillende toneel- 

en muziektheatergezelschappen omarmd. Maar 

zij doen dit incidenteel, vanuit hun eigen artistie-

ke profiel, vaak met makers die niet in het genre 

ge specialiseerd zijn. Geen van hen heeft echter 

de opdracht structureel musicalmakers te helpen 

ontwikkelen en door te laten stromen. Een schrijver 

verwoordde wat het ontbreken van zo’n bedding in 

de praktijk betekent:

“ Ik zocht een pad, en er was geen gebaand pad. 

Behalve: richt een stichting op. Dat heb ik niet 

in me, en het interesseert me ook niet.” 

— een schrijver

Dezelfde schrijver legde de vinger op de scheefheid 

tegenover de commerciële praktijk:

“ Bij commerciële producenten gaan regisseurs 

toch ook niet hun eigen producties produce-

ren? Waarom moet dat ineens wel, zodra het 

gesubsidieerd is?” 

— een schrijver

De sector heeft, in de woorden van een maker, 

een keuze: “Of je zegt tegen makers: wees onder-

nemender. Of je zegt: wij als sector moeten het 

mogelijk maken dat je maker kunt zijn zonder 

ondernemer te zijn. Het moet gewoon een ambacht 

mogen zijn.” Het gaat hierbij niet om het wegnemen 

van elke zakelijke verantwoordelijkheid, maar om het 

ontbreken van de bedding die andere disciplines 

wel hebben. 

4.2 De doorgaande lijn stokt 
het pad voorbij de eerste stappen ontbreekt
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Dat gemis aan dragende structuur speelt in elke 

fase, maar wordt extra zichtbaar zodra een maker 

de eerste stappen voorbij is. Want juist voor die 

allereerste stappen is de afgelopen jaren een be-

scheiden infrastructuur ontstaan: er zijn festivals en 

cafétheaterpodia waar beginnend werk kan staan, 

regelingen voor nieuwe makers, talenttrajecten bij 

enkele theaters, en sinds kort initiatieven zoals het 

eerder al aangehaalde Brand New Musicals. Maar 

wie die eerste fase voorbij is, valt in een gat. Een 

programmeur schetst het beeld:

“ Zolang je in de talentontwikkelingspool zit, kun 

je subsidies aanvragen en is er van alles. Maar 

er is tot nu toe maar één gezelschap dat de 

stap naar mid-career heeft weten te maken. De 

rest niet. Het is heel kwetsbaar.” 

— een programmeur

Dat gat heeft vele gezichten. Het ‘mid-career-

gat’: makers die te ver zijn voor de jonge-makers-

regelingen en te onbekend of te eigenzinnig voor de 

vrije producenten. 

“ Vanuit de commerciële kant zijn we niet com-

mercieel genoeg. Vanuit de artistieke kant zijn 

we ‘te toegankelijk’. Dat is een beetje de story 

of our lives.” 

— een maker

Het opschalingsgat: er is geen plek waar je leert 

– en je kunt veroorloven – om met acht spelers en 

een live band te werken, de stap die nodig is om 

ooit een middenzaal of grote zaal te kunnen dragen. 

“Precies dat gebied waarin je kunt groeien, dat is er 

niet,” aldus een ervaren maker. Een andere maker 

formuleerde het als een plafond:

“ Mijn grootste droom? Live muziek en een 

 ensemble. Maar waar wij nu in het systeem 

zitten, krijg ik dat gewoon niet voor elkaar.  

Er zit een plafond aan je ambitie.” 

— een maker

En het vertrouwensgat: zonder gevestigde naam 

achter je wordt je aanvraag niet gehonoreerd en je 

voorstelling niet geboekt. Vrijwel elk collectief dat 

werd geïnterviewd voor dit onderzoek, dankte zijn 

doorbraak aan een gevestigde partij – een theater, 

een gezelschap, een impresariaat – die als ‘schijn-

producent’ garant stond en daarmee deuren open-

de die anders gesloten waren gebleven.

“ Je hebt een dingetje achter je naam nodig om 

serieus genomen te worden. Zonder dat theater 

achter ons waren we serieus nergens geweest.” 

— een maker

Wie zulke kruiwagens treft, komt verder; wie ze niet 

treft, strandt. Een theaterdirecteur benoemde de 

willekeur daarvan: “Je zult maar iemand zijn die wél 

het goede idee en het verhaal heeft, maar niet het 

netwerk. Hoe kom je er dan tussen?” Het gevolg 

van dit alles is een sector waarin de doorstroming 

hapert aan beide uiteinden. Onderaan stromen 

jaarlijks tientallen getalenteerde mensen in die na 

enkele jaren pionieren uitgeput afhaken; boven-

aan zit een kleine groep makers decennialang op 

dezelfde stoelen, omdat er geen mechanisme is dat 

nieuwe mensen omhoog brengt. Wat ontbreekt is 

een netwerk van plekken die makers stap voor stap 

verder brengt.

Het derde knelpunt overkoepelt de eerste twee: er 

is geen plek waar nieuw werk in alle rust kan rijpen. 

Dat begint bij iets ogenschijnlijk kleins: de work-

shop. In de Angelsaksische musicalcultuur is het 

ondenkbaar dat een nieuwe musical zonder jaren-

lange ontwikkelfase bestaande uit lezingen, try-outs, 

workshopproducties, en herschrijfrondes, een grote 

zaal bereikt. In Nederland bestaat die cultuur nau-

welijks. Een programmeur:

“ De traditie hier is: iets bedenken en het seizoen 

erna meteen een grotezaaltournee van honderd 

voorstellingen. Dat is absurd. Op Broadway be-

staat dat niet: je maakt iets, je kijkt of het werkt, 

je doet een workshop, je speelt o�-Broadway – 

en dan pas ga je verder.” 

— een programmeur 

Een maker die ook in Londen werkt, benoemde het 

gemis het persoonlijkst:

4.3 Geen duurzame infrastructuur 
ontwikkelen, proberen en falen kan nergens
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“ Ik mis gewoon het workshoppen. Je hebt het 

publiek soms even nodig om verder te kunnen. 

Maar wij hebben nét niet de infrastructuur voor 

die tussenontwikkelfases – en een week work-

shoppen met fair practice kost zomaar dertig-

duizend euro.” 

— een maker

Bij dat gemis hoort een dieperliggend taboe: in 

de Nederlandse musical mag niets mislukken. Elke 

ontwikkeling moet meteen tot een verkoopbare 

voorstelling leiden; elke voorstelling wordt meteen 

gerecenseerd. Terwijl juist het kunnen falen de voor-

waarde is voor het kunnen leren. Een recensent zei 

het onomwonden: “Je bent gesubsidieerd – geef die 

makers dan ook de vrijheid om te mislukken.” Een 

schrijver wees op het filmbestel als spiegel: daar 

worden tientallen synopsissen betaald, een selectie 

daarvan wordt uitgeschreven, en slechts een fractie 

wordt geproduceerd – een trechter die als vanzelf-

sprekend wordt geaccepteerd omdat produceren 

duur is en schrijven goedkoop. Voor de duurste 

theatervorm van het land bestaat zo’n trechter niet: 

alles moet meteen het podium op, het lukt of het 

mislukt.

De infrastructuurleemte strekt zich verder uit dan 

het maakproces. Er is geen landelijke showcase- 

of pitchstructuur waar nieuw werk zich aan pro-

grammeurs en producenten kan tonen, zoals het 

Verenigd Koninkrijk die met onder meer de BEAM 

showcase wél kent. Meerdere gesprekspartners 

die daar geweest zijn, beschreven met aanstekelijk 

enthousiasme hoe daar in twee dagen tientallen 

nieuwe musicals worden gepitcht voor een zaal vol 

beslissers. Er is in Nederland geen structurele plek 

voor leesvoorstellingen. Daarnaast is er nauwelijks 

sprake van een zichzelf versterkende vakgemeen-

schap: geen landelijk overleg, geen vakvereniging, 

nauwelijks vakgesprek. Een maker tijdens het sym-

posium stelde vast:

“ Je voelt dat er zo weinig discours is binnen mu-

sical, zo weinig vakgesprek. En je voelt nu al wat 

er gebeurt op het moment dat dat wél gebeurt: 

dan zit je ineens met z’n allen rond een tafel na 

te denken over hoe het anders kan.” 

— een maker

Zelfs het geheugen van het genre is niet geborgd. 

Scripts en partituren van Nederlandse musicals 

raken zoek, castalbums verschijnen niet meer, er 

bestaat geen toegankelijk archief en dus ook geen 

canon waaraan nieuwe makers zich kunnen scholen. 

“We zijn alles aan het vergeten wat het waard is om 

te onthouden,” constateerde iemand die het archief 

op eigen houtje bijeen verzamelt. “Niemand bestu-

deert onze successen. En ze zijn er.”

Tot slot is er de institutionele context die dit alles 

bestendigt. Bij fondsen en commissies ontbreekt 

naar het oordeel van velen nog te vaak genrekennis: 

aanvragen stranden op het etiket ‘commercieel’ of 

‘te toegankelijk’, terwijl dezelfde makers bij commer-

ciële producenten te horen krijgen dat hun werk niet 

commercieel genoeg is. Een producent over een 

afgewezen aanvraag: “Omdat het woord musical 

eraan hing, is het afgewezen. Als je die beoordeling 

leest, staan de tranen je in de ogen – en dát moet 

onze sector beoordelen.” En boven de hele sector 

hangt de erfenis van de mislukte instituten van 

de afgelopen vijftien jaar, die het onderlinge ver-

trouwen heeft beschadigd. Een maker die dit van 

dichtbij meemaakte:

“ Zeven jaar geleden zaten we met de hele sector 

bij elkaar en stonden alle neuzen dezelfde kant 

op: er moet een gesubsidieerde plek komen 

voor de musical. Die eensgezindheid is onder-

weg kapotgegaan. Niemand durft nog samen te 

gaan staan voor die plek. Hoe gaan wij ons als 

sector weer met elkaar verbinden?” 

— een maker

De drie knelpunten staan niet los van elkaar. Ze 

zijn stuk voor stuk symptoom van hetzelfde tekort: 

een genre dat in publiek en energie tot de grootste 

van het land behoort, maar vrijwel zonder publieke 

infrastructuur moet functioneren. Wat ontbreekt is 

dus niet nóg een tijdelijke regeling. Wat ontbreekt is 

duurzame infrastructuur.
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5. Wat er op het spel staat

De kracht van musical
Een pleidooi voor publieke investering in musical moet de vraag beantwoorden 

waarom juist dít genre die investering verdient. Het antwoord ligt in een  aantal 

eigenschappen die musical onderscheiden van elke andere podiumkunst – 

 eigenschappen die in het huidige bestel paradoxaal genoeg eerder tegen het genre 

 worden gebruikt dan voor.

De eerste is bereik. Musical is een podiumkunstgen-

re dat door haar toegankelijke imago miljoenen be-

zoekers per jaar trekt in alle delen van het land. Voor 

veel Nederlanders is musical de eerste en soms de 

enige kennismaking met theater. Wie de  artistieke 

lat van dit genre verhoogt, verhoogt daarmee de ar-

tistieke ervaring van een groter publiek dan via veel 

andere kunstvormen denkbaar is. Toegankelijkheid 

is in het kunstvertoog te lang behandeld als ver-

dacht; gesprekspartners draaiden dat consequent 

om. Een schrijver:

“ Ik wil mijn buurman en mijn kapper bereiken 

met wat ik maak. Toegankelijk betekent niet 

 oninhoudelijk – het betekent dat je niet alleen 

de elite aanspreekt.” 

— een schrijver

De tweede eigenschap is de bijzondere verhouding 

tot het publiek in het maakproces zelf. Een musical 

kan, waar de omstandigheden het toelaten, in voort-

durende dialoog met de zaal ontwikkeld worden: 

kijk maar naar de buitenlandse traditie van lezingen, 

try-outs, workshopversies, herschrijfrondes. Daarin 

ligt een natuurlijke verwantschap met de Neder-

landse festivalpraktijk – de plek waar ona�e dingen 

mogen bestaan – en een les voor de hele podium-

kunst, die zich doorgaans zes weken opsluit en dan 

pas de deuren opent. Een dialogisch maakproces 

is bij musical een succesvolle methode. Maar een 

methode heeft tijd nodig, en die tijd is precies wat 

het huidige bestel niet biedt. Een maker die het van 

beide kanten kent:

“ Het is zo complex om nieuw materiaal te maken 

voor een breder publiek. Het kost echt meer 

dan één kunstenplan.” 

— een maker

De derde eigenschap is de verbindende kracht van 

het collectieve ambacht. Een goede musical is per 

definitie een optelsom van de specialismen tekst, 

muziek, spel, en dans, en dus van samenwerking. 

Nederland heeft bovendien een eigen traditie om op 

voort te bouwen: van de grote schrijver-componist-

duo’s als Annie M.G. Schmidt en Harry Bannink uit 

de vorige eeuw tot het regionale muziektheater van 

nu, waarin professionals en honderden amateurs, 

verenigingen, orkesten en vrijwilligers samen pro-

ducties van formaat dragen. Die traditie laat zien wat 

het genre maatschappelijk vermag: van de groep-8-

musical waarmee vrijwel ieder kind mee opgroeit tot 

locatieproducties die hele gemeenschappen op de 

been brengen. Geen genre is zo diep in het Neder-

landse culturele leven geworteld – en geen genre 

wordt in het cultuurbestel zo stelselmatig over het 

hoofd gezien.

De vierde eigenschap, ten slotte, is potentie. Meer-

dere gesprekspartners met internationale erva-

ring wezen erop dat Nederland alles in huis heeft 

om internationaal te gaan meespelen: uitstekend 

opgeleide uitvoerenden, een levendige nieuwe 

makersgeneratie, een groot thuispubliek en een rijke 

eigen traditie. Wat ontbreekt is niet het talent, maar 

de structuur die het talent tot wasdom laat komen. 

Dat is precies het verschil tussen een markt en een 

ecosysteem: een markt verzilvert wat er is; een eco-

systeem zorgt dat er morgen ook iets is.

14
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6. Lessen 

Van M-Lab en  MusicalMakers tot het 
Engelse model

Nederland heeft twee keer eerder geprobeerd een ontwikkelplek voor de musical te 

bouwen. Beide pogingen zijn gestrand, en de sporen daarvan zijn diep. Wie opnieuw 

wil beginnen, moet eerst rekenschap geven van die geschiedenis om er lessen uit te 

kunnen trekken.

M-Lab, privaat gefinancierd, was bij haar op richting 

in 2007 de eerste structurele poging om een 

o�-Broadwaypodium voor de Nederlandse  musical 

te creëren. Het bood een generatie makers en 

uitvoerenden een onschatbare kweekvijver – veel 

van de mensen die vandaag de dag het veld mede 

vormgeven, en ook de schrijver van dit rapport, 

zetten daar hun eerste stappen. Maar het slaagde er 

onvoldoende in om buiten de kring van liefhebbers 

een publiek en een verdienmodel op te bouwen. Een 

vrije producent die het meemaakte: “Het werd de 

plek voor de vaste groep fijnproevers, met altijd de-

zelfde mensen. Het bereikte geen nieuwe mensen.” 

MusicalMakers (2021–2024), de eerste en tot dusver 

enige musicalontwikkelinstelling met rijks subsidie, 

formuleerde op papier een sterke aanpak: een 

gefaseerde ontwikkeling van onderzoek via schrijf-

fase naar workshop, met co-producenten die vroeg 

konden aanhaken. Maar de eerste vier jaar verliepen 

tumultueus – onder andere door de ontvlechting 

van een partnerschap met een grote producent en 

wisselingen in directie en toezicht – waardoor er van 

de beoogde ontwikkeling te weinig terechtkwam, 

aldus de Raad voor Cultuur. De Raad oordeelde in 

2024 weliswaar positief over de instelling, maar 

adviseerde geen subsidie toe te kennen: Musical-

Makers zou eerst haar draai moeten vinden op een 

nieuwe plek voordat ze opnieuw als BIS-instelling 

kon functioneren. Daarmee viel deze ontwikkelplek 

weg, zonder dat er een vergelijkbare plek voor in de 

plaats kwam. 

Uit beide geschiedenissen, en uit de tientallen 

 reflecties erop in onze gesprekken, vallen zes lessen 

te destilleren voor elke toekomstige poging:

1. Ontwikkeling is geen productiebedrijf.  

Zodra een ontwikkelplek wordt afgerekend op kaartverkoop en publieksbereik, gaat de 

productie dwang het leerproces verdringen. “Een ontwikkelinstelling zonder output, op een 

paar  lezingen na – dat is niet sexy, dat snap ik. Maar het tilt wel de kwaliteit van een hele sector 

omhoog,” aldus een schrijver. 

2. Maar ontwikkeling zonder publiek is steriel. 

Het omgekeerde geldt evenzeer: wat ontwikkeld wordt, moet de wereld in – via tournees, 

showcases en samenwerkingen met theaters. De scherpste kritiek op het verleden luidde dat er 

met publiek geld werd gewerkt zonder dat het publiek er ooit iets van zag. “Een van de kern-

waarden van theatermaken is dat er iemand in de zaal zit,” zei een vrije producent. De kunst is 

dus: ontwikkelen zonder productiedwang, presenteren zonder afrekencultuur. 

3. Geen mal, maar maatwerk.  

Makers komen bij musical per definitie uit alle richtingen. “Er is niet één plan voor dé maker. 

Dat bestaat niet; dat moet je samen met de maker ontwikkelen,” aldus een maker die de rigide 

stappenplannen van het verleden aan den lijve ondervond.

15
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Dat het ook anders kan, laat het buitenland zien. 

Vrijwel alle gesprekspartners met internationale 

ervaring verwezen naar het Verenigd Koninkrijk, 

waar rond het commerciële West End een rijker ge-

schakeerde publiek-private ontwikkelinfrastructuur 

bestaat: organisaties die schrijvers en componisten 

begeleiden, laagdrempelige inzendrondes en prijzen 

voor nieuw werk, tweejaarlijkse showcases waar 

tientallen nieuwe musicals zich aan een zaal vol 

producenten en programmeurs presenteren, schrijf-

trainingen waar het ambacht wordt overgedragen, 

en – cruciaal – een route waarin werk dat zich in het 

gesubsidieerde circuit bewijst, door commerciële 

partijen wordt opgepikt en doorontwikkeld. Wereld-

hits als Operation Mincemeat en SIX begonnen in 

het fringe- en gesubsidieerde circuit en verdienden 

zich daarna op de markt vele malen terug. En in de 

Verenigde Staten is die ontwikkelinfrastructuur nog 

steviger verankerd: titels als Hadestown, Dear Evan 

Hansen, of Next to Normal vonden hun weg naar 

commercieel succes op Broadway via non-profit 

ontwikkelhuizen. Een programmeur, gevraagd naar 

haar droombeeld voor Nederland, hoefde niet lang 

na te denken:

“ Ontwikkelen in een gesubsidieerde omgeving, 

en bij bewezen succes de stap naar het com-

merciële circuit – dat zou mijn droom zijn. Dat 

dat hier veel meer zou gebeuren.” 

— een programmeur

Niets van wat in dit rapport wordt bepleit, is dus 

onbeproefd. Het bestaat allemaal al, alleen niet hier.

4. Geen één smaak, geen één ego.  

Een ontwikkelplek die de artistieke voorkeur van haar leiding tot norm verheft, of die haar eigen 

merk belangrijker maakt dan de makers die zij dient, verliest haar legitimiteit. De kwaliteits-

bewaking hoort bij een meerstemmig team van erkende vakmensen te liggen – “nooit bij één 

iemand”, zoals een artistiek leider het formuleerde – en de leiding vergt wat een maker “ego-

loosheid” noemde: de bereidheid om volledig ten dienste te staan van andermans werk. 

5. Veranker de plek in het veld.  

De mislukkingen van het verleden waren mede het gevolg van isolement: te weinig verbinding 

met theaters, opleidingen, producenten en de bestaande werkplaatsen. Het succes van recen-

te initiatieven uit het veld zelf – dertig theaters die samen een tournee garanderen – laat zien 

hoeveel draagvlak er is wanneer de keten van meet af aan wordt meegebouwd.

6. Gun het tijd.  

Nieuw repertoire ontwikkelen voor een breed publiek kost meer dan één kunstenplan. Wie na 

vier jaar definitieve bewijzen eist, organiseert de volgende mislukking.

16
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7. Wat er moet komen 

Vijf kerntaken voor een  
ontwikkelinfrastructuur

Wat zou er dan moeten staan? In de gesprekken en tijdens het symposium is die 

vraag aan iedereen voorgelegd, en de antwoorden convergeren opvallend sterk. Dit 

rapport vat ze samen in vijf kerntaken die in samenhang vervuld moeten worden, 

van de opleiding van makers tot de brug naar de markt. Samen beschrijven zij de 

contouren van wat Nederland mist: een duurzame, landelijk opererende ontwikkel­

infrastructuur voor musical, met een vaste plek in het publieke bestel. Of die taken 

uiteindelijk bij één instelling worden belegd of bij een samenwerkend netwerk, is 

een vraag van inrichting; dát ze belegd moeten worden, is de kern van dit pleidooi.

De eerste taak begint waar de kunstvakopleidingen 

ophouden. Nederland hoeft niet morgen een vol-

waardige makersopleiding voor musical uit de grond 

te stampen – kenners schatten dat het hervormen 

van de opleidingen een traject van tien jaar is – maar 

het kan wel morgen beginnen met wat er nu al kan: 

masterclasses en schrijftrajecten waar het ambacht 

van script, liedtekst, compositie, regie en musical-

dramaturgie wordt overgedragen; stagecon structies 

en gestructureerde assistentschappen waarin 

jonge makers meelopen bij ervaren vakmensen en 

producties, met aan de voorkant de mogelijkheid 

dat bij wederzijds enthousiasme daarna een eigen 

kans volgt; en een actieve brug naar de bestaande 

opleidingen die expliciet ook toegankelijk is voor 

wie níét van een muziektheateropleiding komt, van 

conservatoriumcomponisten tot autodidacten met 

ongehoorde verhalen.

Eén uitgangspunt verdient daarbij bijzondere na-

druk, omdat het breekt met een hardnekkig Neder-

lands misverstand: het doel is niet de totaal maker 

die alles kan, maar de specialist die het samen kan. 

De beste musicals uit de Nederlandse en inter-

nationale geschiedenis zijn zonder uit zondering 

optelsommen van specialisten: schrijvers, com-

ponisten, regisseurs die elkaars vak verstaan en 

versterken. Het huidige bestel dwingt makers tot 

het tegendeel: alles half kunnen omdat niemand iets 

heel mag worden. Een ontwikkelplek hoort de om-

gekeerde beweging te organiseren, en daarmee ook 

de teams te smeden die het genre verder brengen. 

Dat dit niet vanzelf gaat, bleek uit de waarschuwing 

van een ervaren muzikaal leider: eerdere ambachts-

trajecten trokken soms teleurstellend weinig deel-

nemers, en wie wil vernieuwen heeft niet altijd zin in 

de regels van het vak. Het antwoord daarop gaven 

de Engelse voorbeelden: maak het ambacht aantrek-

kelijk door het te verbinden aan échte kansen – een 

betaalde proof-of-concept, een prijs, een podium 

– en leer de regels als gereedschap, niet als wet. “Je 

moet de regels kennen om ze te kunnen breken,” 

zoals een maker diens Londense leerschool samen-

vatte.

Kerntaak 1 – het ambacht:
opleiden en verdiepen van gespecialiseerde makers
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De tweede taak is het hart van de zaak: structurele 

ruimte voor de ontwikkeling van nieuwe Nederland-

se musicals, georganiseerd als een trechter in plaats 

van als een loterij. Aan het begin daarvan staan 

kleine, betaalde opdrachten: synopsis- en scriptbij-

dragen, compositieopdrachten, R&D-beurzen die 

het mogelijk maken te onderzoeken zónder presen-

tatiedwang – het instrument dat het Engelse bestel 

zo vruchtbaar maakt en dat hier vrijwel ontbreekt, 

aldus een symposiumdeelnemer. Daarna volgen 

begeleide schrijf- en ontwikkeltrajecten met drama-

turgische coaching, naar het model van de schrijf-

trajecten die elders in de theatersector al bestaan; 

vervolgens leesvoorstellingen en workshopweken 

waarin het werk voor het eerst een zaal ontmoet; en 

pas daarna, voor de projecten die zich bewijzen, de 

stap naar productie – bij voorkeur in coproductie 

met partijen uit het veld. In elke fase valt werk af, 

en dat is geen verspilling maar juist de bedoeling: 

schrijven is goedkoop, produceren is duur, en een 

bestel dat alles meteen het podium op jaagt, betaalt 

het meeste voor het minste. “Dan kun je meters 

maken als schrijver, en dan hoeft niet alles  meteen 

gerecenseerd te worden,” aldus een schrijver. 

 Essentieel is bovendien dat deze bedding openstaat 

voor de héle keten: voor beginnende collectieven én 

voor de mid-career makers en hybride producenten 

die nu tussen wal en schip vallen, en die met een 

gericht ontwikkelbudget aantoonbaar veel kunnen. 

Een zo’n hybride producent zei het onomwonden: 

“Geef mij een ton per jaar en ik lever in drie jaar 

mini maal twee speelklare musicals af. Ik maak er 

zelfs drie, waarvan er één mislukt – en dat moet dan 

ook mógen.”

De derde taak maakt van het ontwikkelproces een 

publieke zaak. De musical heeft, zoals hoofdstuk 

5 betoogde, een unieke traditie van maken mét 

publiek – en die traditie verdient een vaste plek. 

Concreet: een jaarlijkse of tweejaarlijkse landelijke 

showcase naar Engels model, waar nieuw Neder-

lands werk zich in pitches, liedpresentaties en work-

shopvoorstellingen toont aan programmeurs, pro-

ducenten, pers en publiek; een doorlopende reeks 

leesvoorstellingen en work-in-progress-presentaties 

op bestaande podia en festivals; en zichtbaarheid 

als bewuste strategie. Een jonge maker formuleerde 

wat een ontwikkelplek in de kern moet doen: niet 

alleen de zoveelste dramaturgische begeleiding 

aanbieden, maar gewicht geven:

“ Dat het serieus wordt genomen: door het com-

merciële musicalpubliek, door de recensenten, 

door de producenten. Dat is bijna waardevoller 

dan al het conceptuele meedenken.” 

— een maker

Festivals – met hun nieuwsgierige publiek en hun 

vanzelfsprekende ruimte voor het ona�e – zijn hierin 

natuurlijke partners, net als de prijzen en keurmer-

ken die in het cabaret allang bewezen hebben hoe 

een marketingimpuls voor nieuw talent werkt. En 

het publiek zelf verdient hierin serieuzer genomen 

te worden dan de heersende marktlogica doet: 

wie mensen alleen laat kiezen uit wat ze al kennen, 

leert ze nooit iets nieuws kennen. “Net zoals makers 

meters moeten maken, moet het publiek ook meters 

maken,” aldus een maker.

Kerntaak 2 – het werk: 
ontwikkeltijd, ­geld en ­ruimte voor nieuw repertoire

Kerntaak 3 – het publiek:
presenteren als onderdeel van het maken
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De vierde taak is de minst zichtbare maar mis-

schien wel de belangrijkste: het herstellen van het 

bindweefsel van de sector. Daartoe behoort het 

organiseren van het vakgesprek – symposia, net-

werkdagen, intervisie, een landelijk musicaloverleg; 

het ontsluiten van kennis over het bestel – sub sidie-

logica, begrotingen, zakelijke en productionele ba-

sisvaardigheden – voor makers die daar nooit in zijn 

opgeleid, én omgekeerd: begrip kweken bij fondsen 

en commissies voor de eigen wetten van het genre; 

het actief doorverwijzen en koppelen van mensen, 

zoals de beste momenten van de vroegere institu-

ten al lieten zien (“er kwamen mensen pitchen die 

werden afgewezen, maar wél te horen kregen: weet 

je met wie jij eens moet praten?”); 

zakelijke dienstverlening die makers ontzorgt, zodat 

makerschap meer ruimte krijgt; en ten slotte het 

geheugen: een toegankelijk archief van scripts, 

partituren en opnamen, het uitgeven en vastleggen 

van nieuw werk – ook ten behoeve van de amateur-

sector, die Nederlandse titels nauwelijks kán spelen 

omdat de rechten- en materiaalstructuur ont-

breekt – en daarmee, op termijn, een eigen canon 

waaraan nieuwe generaties zich kunnen scholen. 

Hier ligt ook de plek voor wat een maker de nood-

zakelijke “groepstherapie” van de sector noemde: 

het geduldige, voortdurende werk van vertrouwen 

herstellen na de beschadigingen van het afgelopen 

 decennium. Verbinding en gedeelde verantwoor-

delijkheid zijn voorwaarden voor een gezonde infra-

structuur.

De vijfde taak sluit de keten. Ontwikkeling zonder 

vervolg is een doodlopende straat; het sluitstuk 

van elke ontwikkelinfrastructuur is daarom de ge-

organiseerde overgang naar het reguliere circuit. 

Drie schakels zijn daarvoor beslissend. De eerste zijn 

de theaters: het succes van de gezamenlijke tour-

neegarantie voor beginnende makers smaakt naar 

meer en verdient opvolging in het middensegment 

– meerdere programmeurs opperden onafhankelijk 

van elkaar een ‘middenzaalalliantie’ die doorgroei-

ende makers dezelfde zekerheid biedt, en wezen op 

beproefde formats zoals ‘het zomerontwikkelmodel’: 

in de zomer ontwikkelen en spelen, het seizoen 

erop toeren, zodat programmeurs het werk gezien 

hebben vóór ze moeten boeken. Daarbij horen na-

drukkelijk ook de festivals die werk in ontwikkeling 

tonen, van nature verbinders zijn, licht en flexibel 

georganiseerd en inmiddels in sommige gevallen 

zélf ontwikkelaar én producent. De tweede schakel 

zijn de hybride en vrije producenten – de natuur-

lijke kopers van bewezen nieuw werk, mits het risico 

draaglijk wordt gemaakt. Hier ligt een concrete kans 

die nu onbenut blijft: de bestaande regeling voor 

vrije theaterproducenten bij het Fonds Podium-

kunsten, ooit in coronahaast opgetuigd, 

is in potentie precies het instrument om 

 commer ciële partijen te verleiden tot risico dragende 

nieuwe titels en samenwerkingen met nieuwe 

makers. In de huidige vorm is de regeling echter 

di�uus: er vloeit nauwelijks geld terug, er zijn geen 

inhoudelijke voorwaarden – geen eisen aan nieuw 

repertoire, nieuwe makers of fair  practice – en haar 

bestaan is in de sector amper bekend. Dit rapport 

pleit ervoor deze pot opnieuw in te richten als wat 

zij zou moeten zijn: een brugfonds, dat publiek geld 

gericht inzet waar de markt het laat liggen en daar 

heldere voorwaarden aan verbindt. Daarbij hoort 

ook het adresseren van wat een gespreks partner 

de ‘denkkloof’ noemde: commerciële producenten 

die steun van het Fonds eerder ervaren als verlies 

van autonomie dan als steun in de rug en er daarom 

geen gebruik van maken – een cultuurverschil dat 

alleen door samenwerking en actieve toenadering 

slijt. De derde schakel, ten slotte, is internationaal: 

wie de keten op orde heeft, kan op termijn doen wat 

andere landen ons voordoen – het beste Nederland-

se werk over de grens brengen en Nederland nog 

steviger positioneren als het  dragende musicalland 

dat het is.

Kerntaak 4 – het weefsel: 
verbinden, kennis delen en het  geheugen bewaken

Kerntaak 5 – de brug: 
van ontwikkeling naar markt en podium 
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Niet alle gesprekspartners geloven in een nieuwe 

instelling, en het zou dit pleidooi verzwakken om die 

stemmen weg te mo�elen. Een vrije producent ver-

woordde het meest fundamentele bezwaar: “Waar-

om zou je wéér een instelling optuigen die geld kost 

– een gebouw, een organisatie, salarissen – terwijl 

je dat geld ook rechtstreeks kunt investeren in de 

producenten en makers die er al zijn, met heldere 

voorwaarden?” Een andere producent waar schuwde 

voor de bureaucratie van het bestel en voor het 

risico dat een ontwikkelplek wordt “gekaapt door 

mensen die denken: eindelijk kan ik maken wat ik wil 

– het is geen hobbyisme, het heet showbusiness.” 

En een ervaren muzikaal leider herinnerde eraan 

dat het Nederlandse musicalpubliek in meerderheid 

conservatief is, dat eerdere podia voor nieuw werk 

mede daarop strandden, en dat een kunstvorm die 

alleen nog bij gratie van subsidie bestaat uiteindelijk 

haar relevantie verliest.

Deze bezwaren dienen serieus genomen te  worden. 

Want goed beschouwd zijn het geen argumenten 

tegen infrastructuur, maar tegen slechte infra-

structuur. Ze leiden, samen met de lessen uit 

hoofdstuk 6, tot de randvoorwaarden waaraan elke 

invulling van de vijf kerntaken moet voldoen. Een 

krachtig netwerk, zo licht mogelijk ge organiseerd, 

waarbij het geld maximaal bij makers en pro jecten 

wordt gelegd en minimaal in stenen en over-

head, voortbouwend op de plekken, trajecten en 

 initiatieven die er al zijn. Meerstemmig in plaats van 

monocultuur: kwaliteitsbewaking door een team van 

erkende vakmensen uit álle hoeken van het veld, 

dienstbaar aan de smaak van de maker in plaats van 

aan de eigen smaak. Met de blik naar buiten: elk tra-

ject gericht op publiek, podium en doorstroom, met 

theaters en producenten als partners vanaf dag één 

– ontwikkelen is hier nooit een doel op zichzelf. En 

ten slotte: realistisch over de markt – niet alles hoeft 

door te groeien, niet alles zal slagen, en het kaf van 

het koren scheiden hoort bij een gezonde sector. 

Maar laat het oordeel daarover vallen op het werk, 

niet op het ontbreken van een kruiwagen.

Randvoorwaarden 
en de tegenstemmen serieus genomen
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8. Aanbevelingen

Uit het voorgaande volgt een agenda, geformuleerd als zeven aanbevelingen, 

 gericht aan de partijen die haar samen moeten dragen.

1. Aan het ministerie van OCW, de Raad voor Cultuur en het Fonds Podiumkunsten:  

erken musical als volwaardige discipline binnen het publieke bestel. De meest recente sector-

brede beleidsanalyse van het genre dateert alweer van jaren terug; sindsdien is het landschap 

ingrijpend veranderd. Behandel musical in de voorbereiding van het komende kunstenplan 

niet langer als bijzaak van de markt, maar als discipline met een eigen ontwikkelopgave – zo-

als dans, toneel en opera die ook hebben. De timing is geen detail: de beleidskaders voor die 

 periode worden de komende maanden geschreven, en het momentum in de sector is nu. 

2. Aan diezelfde partijen:  

beleg de vijf kerntaken uit dit rapport structureel in het bestel. Talentontwikkeling van gespe-

cialiseerde makers, ontwikkeling van nieuw repertoire, presentatie met publiek, verbinding en 

kennisdeling, en de brug naar de markt: deze taken vragen om een duurzame, landelijk opere-

rende ontwikkelvoorziening voor musical met meerjarige publieke financiering – licht georgani-

seerd, meerstemmig geleid en verankerd in het bestaande veld, volgens de randvoorwaarden 

van hoofdstuk 7. De geschiedenis leert dat projectsubsidies en tijdelijke regelingen dit niet 

kunnen dragen. 

3. Aan het Fonds Podiumkunsten:  

richt de regeling voor vrije theaterproducenten opnieuw in als brugfonds. Verbind er heldere 

voorwaarden aan, zoals nieuw Nederlands repertoire, kansen voor nieuwe makers, fair practice 

kaders. Onderzoek daarnaast de verbreding van bestaande instrumenten die zich al bewe-

zen hebben: werkbijdragen voor musicalteksten en -composities, ontwikkelbeurzen zonder 

presentatie dwang en specifieke trajecten voor mid-career makers. 

4. Aan fondsen en commissies:  

organiseer genrekennis. Zorg dat aanvragen op het terrein van musical worden beoordeeld 

door mensen die het genre kennen, en schrap de reflex waarbij ‘toegankelijk’ als contra- 

indicatie geldt. Een genre dat tussen de hokjes valt, verdient beoordelaars die over de hokjes 

heen kunnen kijken. 

5. Aan de theaters:  

bouw voort op wat is begonnen. De gezamenlijke tourneegarantie voor beginnende makers 

bewijst wat verenigde theaters vermogen. Verbreed dit model naar het middensegment, maak 

structureel ruimte voor leesvoorstellingen en work-in-progress, en wees aanspreekbaar op 

garanties die nieuwe titels daadwerkelijk mogelijk maken in plaats van onmogelijk. 

6. Aan de commerciële producenten: 

investeer mee in de bodem waar uw toekomst groeit. Niemand vraagt u uw bedrijfsmodel op te 

geven. Wel: open de deuren van uw producties voor assistentschappen en ontwikkeltrajecten, 

neem per productie tenminste enkele nieuwe namen op in uw creatieve teams, kom kijken waar 

nieuw werk zich toont – en overweeg, naar buitenlands voorbeeld, medefinanciering van de 

ontwikkelinfrastructuur waarvan u als eerste de vruchten zult plukken. 

7. Aan de sector zelf:  

verenig u. Geen enkele aanbeveling uit dit rapport landt zonder een sector die met een verenig-

de stem kan spreken. Organiseer het landelijke vakgesprek, werk toe naar een vak vereniging of 

aansluiting bij bestaande structuren, herstel het onderlinge vertrouwen – en draag het genre 

naar buiten met de trots die het verdient. Een sector die zichzelf ondermijnt, hoeft op niemand 

anders te rekenen.



Musicaloptimisme

9. Tot slot 

Een startpunt
Dit rapport begon bij een waarneming: we leven in een periode van musicaloptimis­

me. Het eindigt bij een keuze. Momentum is geen beleid; energie is geen infrastruc­

tuur. De geschiedenis van de Nederlandse musical is er een van golven van opleving 

en verwaarlozing, van plekken die ontstonden en weer verdwenen, van generaties 

die zichzelf moesten uitvinden omdat niemand het stokje doorgaf. De golf van dit 

moment is hoger dan ooit: een nieuwe generatie makers, theaters die de handen 

ineenslaan, een veld dat het genre omarmt, en een groot publiek dat klaarstaat voor 

wat er komen gaat. Wat ontbreekt is het fundament dat ervoor zorgt dat deze golf 

niet op het strand doodloopt.

Dat fundament – een duurzame, publieke ontwik-

kelinfrastructuur voor musical, gebouwd op de vijf 

kerntaken uit dit rapport – is geen gunst aan een 

genre dat zijn hand ophoudt. Het is een investering 

in een kunstvorm die jaarlijks miljoenen Nederlan-

ders bereikt, in de verhalen die dit land over zichzelf 

vertelt, en in de makers die klaarstaan om die ver-

halen te schrijven, te componeren en te regisseren 

als iemand ze de kans geeft het vak te leren en hun 

ideeën en talenten tot wasdom te laten komen.

Dit rapport pretendeert niet het laatste woord te 

zijn. Het is, zoals gezegd, een startpunt: voor het 

gesprek binnen de sector, dat op het Musical Sym-

pOsium van 29 mei een begin heeft gekregen en 

om voortzetting vraagt; en voor het gesprek mét de 

overheid en de fondsen, in aanloop naar de keuzes 

die de komende jaren worden gemaakt. Wie op dit 

rapport wil reageren of wil bijdragen aan het ver-

volg, kan dat doen via: 

musicaloptimisme@o-festival.nl

O. Festival for Opera. Music. Theatre. zal het  gesprek 

blijven voeden als festival, als podium voor nieuwe 

musicals en als pleitbezorger van een genre dat 

het in zich heeft om, met de juiste bedding, de 

komende decennia het gezicht van de Nederlandse 

podiumkunsten mede te bepalen. De vijver hoeft 

niet om te janken klein te blijven. Het is tijd om hem 

dieper te graven.
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Bijlage 

Verantwoording
Dit rapport is geschreven in opdracht van O. Festival for Opera. Music. Theatre. 

Tussen januari en april 2026 voerde de auteur diepte­interviews met 25 profes­

sionals uit de Nederlandse musicalsector. Gesproken werd met makers en makers­

collectieven (beginnend en mid­career), vrije en hybride producenten, een gesubsi­

dieerd gezelschap, theater directeuren en programmeurs uit Randstad en regio, een 

castingdirector, schrijvers, componisten en muzikaal leiders, hoofden en docenten 

van kunstvakopleidingen, en recensenten en onderzoekers. De gesprekken duur­

den gemiddeld één tot twee uur en zijn met toestemming opgenomen en getran­

scribeerd. Alle citaten zijn geanonimiseerd en omwille van de leesbaarheid licht 

 geredigeerd.

Op 29 mei 2026 vond tijdens O. het Musical Sym-

pOsium plaats, georganiseerd door het festival in 

samenwerking met NANOEK en Luxor Theater. Circa 

negentig professionals uit alle geledingen van de 

sector bespraken er de eerste bevindingen van dit 

onderzoek en werkten in groepsgesprekken aan 

drie vragen: wat ontbreekt er voor makers om zich 

duurzaam te ontwikkelen; wat is er nodig om nieuwe 

voorstellingen artistiek en publieksmatig te laten 

groeien; en wat moet er concreet gebeuren om die 

ontwikkeling mogelijk te maken. De verslagen van 

deze gesprekken en van de plenaire discussie en het 

panelgesprek zijn in dit rapport verwerkt.

Het bezoekcijfer in hoofdstuk 2 en 3 is ontleend aan 

de cijfers van het CBS over 2024 (zie tabel Podia 

voor  professionele podiumkunsten; activiteiten  

en bezoeken, naar genre en regio, 2016-2024). 
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