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Kjell Arvidsson

”Musikindustrin ar dod,
lange leve musikindustrin!”

Eller historien om (hur) musikindustrin

6verlevde digitaliseringen

Den digitalisering som mediebranschen just nu genomgar har musikindustrin redan
overlevt. Denna artikel handlar darfor om den svenska musikindustrins utveckling
fran dess tillkomst 1903 fram till idag och hur man har hanterat forandringar orsakade
av bl.a. ny teknik genom éaren. Nya aktorer har kommit med l6sningarna och tagit en
betydande roll i branschen. Nir de gamla aktorerna anpassat sig har de lyckats bevaka

sina revir men med begriansad dominans.

Eller sagt med en kunglig parafras; musikindustrin ar d6d, linge leve musikindu-

strin.

Den alltmer digitaliserade mediebranschen
upplever just nu samma dilemman och ut-
maningar som musikindustrin redan har
gatt igenom. Dessa bada branscher tillhor
det som ofta kallas de kreativa ndringarna.
Focus i denna artikel dr pa hur den svenska
musikindustrin har utvecklats och Gverlevt
digitaliseringen. Ur ett nordiskt perspektiv ar
Sveriges musikindustri ocksé intressant efter-
som Sverige har fatt tjana som centrum for det
som i branschen kallats "Det skandinaviska
territoriet”, vilket med sedvanlig geografisk
okunskap avsag Norden. For att ansluta till de
tidigare kapitlen avslutas kapitlet med diskus-
sion och slutsatser om:

1. hur den ekonomiska situationen paverkats
och hur betalningsmodellerna har féréand-
rats

Kjell Arvidsson, universitetslektor och pre-
fekt vid Institutionen fér medier och jour-
nalistik vid Linnéuniversitet. Tidigare bl.a.
programansvarig for Music Management-
programmet vid davarande Hogskolan i Kal-
mar, fran starten 2000 till 2008.

2. hur innehallet d.v.s. musiken har paverkats
av utvecklingen

3. hur olika aktorer har agerat i kampen for
6verlevnad.

Utvecklingen belyses ocksa utifran vilka
spanningar och allianser som har uppkom-
mit under olika perioder vilket bygger pa
ett teoretiskt koncept som beskrivs lite mer
i faktarutan, dir du ocksd hittar referenser,
diagram och tips om mera ldsning. Fragan ar
dock om musikindustrin enligt en traditionell
definition verkligen har 6verlevt. Snarare ar
det en helt ny musikindustri med ny “férad-
lingsprocess” och med nya aktérer som har
fatt mycket centrala roller, t.ex. aggregatorer’
och white labels®.

Samtidigt har andra aktorer nistan helt
forsvunnit, t.ex. traditionella skivbutiker. De
aktorer som dominerat musikindustrin under
mycket ldng tid, skivbolagen, har fordndrats i
grunden till vad man kan kalla musikféretag
och till viss del tappat sin dominerande roll.

Fordndringarna inom musikindustrin har
ofta orsakats av ny teknologi men “trycket”,
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det som har drivit forandringen, har inte kom-
mit fran uppfinningen i sig utan fran aktorer,
intressenter oavsett om det var ny teknologi
eller ny lagstiftning. Detta tryck, detta sitt att
agera, eller ibland inte agera, bygger pd en lang
tradition av institutionaliserat beteende inom
musikindustrin och vi borjar darfér med en
historisk tillbakablick.

Musikindustrins tillkomst
och utveckling

Handel med musik hade funnits mycket lange
men da i form av handel med noter. Nar sa
handel med inspelad musik blev mojlig, tack
vare uppfinningar som fonografen, graffofo-
nen® och sa smaningom grammofonen ska-
pades den institution som vi kallar musikin-
dustrin. Musikindustrins och skivbolagens
historia i Sverige, fran dess tillkomst 1903 till
2015, kan delas in i sex perioder utifran néir
stora fordndringar, eller kriser intradde.

Under den forsta perioden, 1903-1930, kom
de forsta grammofonbolagen till Sverige, de
flesta internationella, och fordndrade totalt
musikindustrin frdn vad den tidigare hade
varit. De framsta aktérerna i musikindu-
strin fram till dess var artister, komposito-
rer, forldggare, musikaffirerer och konsertar-
rangorerer nu tillkom nya aktérer med gram-
mofonbolagen. De forsta affirsmodellerna
var da att silja uppfinningen, grammofonen,
ddrav namnet grammofonbolag. Efterhand
som alltfler hade tillgang till grammofoner
gick affairsmodellen over till att sdlja skivor
som skulle spelas pa grammofonen. Musik-
konsumtionen hade di gatt fran “usage to
units”, fran att lyssna pa musik som fram-
fors just da till att kopa fysiska varor med
inspelad musik som man sedan lyssnade pa
ndrhelst man sjdlv ville. Pluralismen 6kade
med nya intressenter med ny logik bade nir
det géllde affirer och konst. De gamla tradi-
tionella aktérerna blev omkorda av de nya,
eftersom man inte insag vad teknikskiftet
kunde innebdra. Betalningsstrommarna for-
andrades i grunden, en ny institution hade
skapats.
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En uppfinning som senare bemottes med
stark skepsis, nu av skivbolagen, var det nya
mediet radio. Man trodde att det skulle mins-
ka skivforsédljningen och forbjod sina artister
att framtrada i radio. S& smaningom dndrades
denna strategi eftersom man inség att radio-
framtradanden tvartom skulle kunna bidra till
okad forsdljning. Att AB Radiotjdnst, startad
nyarsdagen 1925, var mycket restriktiv till po-
puldrmusik kan ocksa ha mildrat effekterna
och kan ses som en del av spanningen mellan
tradition och fornyelse, har manifesterad av
skillnaden mellan finkultur och popularkultur.

Under den andra perioden, 1931-1960, fick
allt fler ménniskor tillgdng till grammofoner
vilket 6kade marknaden for skivforsiljning,
Alliansen mellan konsumenter och skivbolag
blev allt viktigare ofta med hog grad av loja-
litet gentemot specifika bolag och skivmar-
ken (labels). Langt fram péd 50-talet var det
dock fortfarande forlagen som dominerade
branschen men skivbolagen borjade fa allt-
mer betydelse och makt. I det alltmer vixande
mediet, radio, spelades det dock fortfarande
mycket lite populdarmusik. Dock fanns det en
mojlighet att lyssna pa populdrmusik via den
reklamfinansierade kanalen Radio Luxem-
bourg, som fanns mellan 1933 och 1939 och
mellan 1946 och 1992.

Under den tredje perioden, 1961-1980, ckade
betydelsen av popularmusik. Det nya mediet,
televisionen, slog nu igenom fullt ut vilket
ocksa forandrades mojligheterna for att lyssna
pa och sprida musik, samtidigt som det skapa-
de nya spanningar och allianser. Vid lansering
av en ny skiva, it eller artist blev medverkan
i TV en avgorande faktor vilket skapade nya
beroenden och férskjutning av makten inom
musikindustrin. Nu bérjade ocksa radion att
spela mycket mer populidrmusik och de forsta
topplistorna kom tillsammans med en egen
kanal f6r populdarmusik, melodiradion i P3.
Samtidigt forbjods piratradion som represen-
terats av Radio Nord och Radio Syd. Musik
som spelades mycket och kom pa topplis-
tor silde ocksd mycket, medierna komplet-
terade varandra. Pa samma sitt kunde man



sdlja mycket skivor i samband med att artister
gjorde turnéer, pengarna lag framforallt i skiv-
forséljningen.

Aven pa andra sitt fick media med recensen-
ter och musikjournalister storre inflytande,
nér det startades veckotidningar och magasin
for populdarmusik. Strukturen inom musikin-
dustrin férdndrades till att besta av fler bade
stora internationella majorbolag till massor
av smé svenska bolag. Vissa av de nya svenska
bolagen, anslot sig till, eller skapades ur den
politiska vansterrorelsen medan andra var
oppet kommersiella. Till viss del sammanfoll
denna spanning ocksa med spanningen mel-
lan s.k. majorbolag och indiebolag, d.v.s. de d&
fem stora internationella bolagen och alla de
nationella som var oberoende (independent)
av dem. Samtidigt konsoliderades rollerna i
branschen vilket legitimerades i ny upphovs-
rattslagstiftning och formaliserade, ibland
standardiserade, kontrakt for skivinspelning
och konserter.

Under den fjirde perioden, 1981-2000,
oppnade ny teknologi som kassettbandspelare,
video, CD och framforallt i slutet av perioden,
datorer och internet, f6r nya intressenter som
skapade nya spanningar och allianser. Dessa
spanningar och allianser var oftast inom
affirslogiken, dar framforallt skivbolagen
fruktade for den tidens piratkopiering med
hjélp av kassettbandspelaren. Striden ledde s&
sméaningom till den s.k. kassettavgiften som dn
idag betalas for alla format som gér att spela in
pa, t.ex. CD-romskivor och givetvis for musik-
kassetter, om nu dessa finns att tillga lingre.
Samtidigt 16stes en del av problemet genom att
skivbolagen vid lanseringen av en ny LP ocksé
gav ut samma album pa musikkassett. Allian-
sen mellan skivbolag och musikkonsumenter
fick sig en allvarlig torn. Det var under denna
period digitaliseringen borjade, bade nar det
gallde sjélva skapandet av musiken och med
nya ljudbérare. Nar CD-skivan introducera-
des, i slutet av perioden, steg intakterna fran
inspelad musik till rekordnivaer, mycket bero-
ende pd det relativt hoga pris som skivan fick
liksom att manga konsumenter képte den mu-
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sik de redan hade pa LP ocksa pa CD. Dock
paverkades fortfarande inte rollférdelning och
struktur i musikindustrin. Det blev ett utbrett
missndje med det hoga priset och under 1900
talets sista ar blev spdnningen dnnu storre
med internet och méjligheten att ladda ner
musik, t.ex. via Napster, utan att behéva betala
for det. Lojaliteten mot framforallt skivbola-
gen fran konsumenterna var nu mycket lag
och striden stod mellan inte bara skivbolag
m.fl. i industrin och fildelningssajter utan di-
rekt gentemot musikkonsumenter som lad-
dade ner. Grundorsaken var att skivbolagen
inte hade lyckats skapa nagot satt att sprida
musik digitalt och ocksa ta betalt for det.

Under den femte perioden, 2000-2015, kom
nya aktorer och intressenter in i musikindu-
strin och brot den institutionella forestall-
ningen om vad som dr ett musikforetag och
utveckling vad giller intakter och betalnings-
modeller mm var mycket dramatisk. Det var
nu effekterna av digitaliseringen, eller snarare
hur olika aktorer hanterade den, slog igenom
med full kraft.

Trots detta hade traditionell media, som
t.ex. radion om &n numera med en helt annan
logik 4n i de tidigaste perioderna, stor bety-
delse for musikkonsumtion. De kommersiella
radiokanalerna hade nu natt sin peak, med
standigt rullande spellistor av de mest populi-
ra, lds mest spelade, latarna, och SR-kanalerna
P3 och P4 hade utvecklats i samma riktning.

Detta genererade naturligtvis intékter for
de latar som spelades men inflytandet over
forsdljning av skivor och digital distribution
hade minskat jamfort med tidigare. Samtidigt
pagick/pagar utvecklingen mot digitalradio
vilket kan ge intressanta effekter som dock
ligger utanfor temat for denna artikel. (Mot-
svarande diskussion giller naturligtvis ocksa
televisionen, som dock kommit ldngre i digi-
taliseringen)

Utifrdn detta kan perioden delas in i tre
faser:

1. 2000-2005: Minskning
2. 2006-2008: Konsolidering
3. 2009-2015: Aterhimtning
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Under den forsta fasen framtridde en stark
spanning mellan musikindustrin som helhet
och allmdnheten, konsumenterna, nér illegal
fildelning snabbt blev det vanliga sittet for
konsumenter att hitta musik. De traditionella
aktorernas forsok att skapa nya system for
distribution och betalning bérjade efterhand
ge intédkter, dock pa en mycket lag niva med
ca fem procent av omsittningen for de allra
storsta bolagen. Forsdljningen av inspelad
musik minskade nu med 15 procent om aret
och man talade om en bransch i kris, pa vag
att ga under. Samtidigt kan man konstatera
att minskningen skedde frén en historiskt sett
unikt hog niva och nivderna efter nagra ar av
minskning 1ag de facto pa ungefir samma niva
som den mer rimligt hoga nivan 1995. Un-
der dessa fem dr gick intdkterna av inspelad
musik ner med 62 procent, framforallt géllde
detta CD-skivor. Intdkterna av forsdljningen
av inspelad musik i Sverige 1969-2013 fram-
gar av diagram i faktarutan. Dar finns ocksé
ett diagram som visar hur intakterna fordelas
mellan olika mediebédrare under de senaste
dren. Nedgangen ledde till kraftiga personal-
nedskérningar och man hade nu fatt konkur-
rerande affarsmodeller.

Aven de fem s.k. majorbolagen, Sony,
BMG, Warner, Universal och EMI, drabbades.
Sony & BMG, slogs samman och 6vriga tre
gjorde ocksa kraftiga neddragningar. En del
svenska bolag, t.ex. MNW gick mer eller
mindre mot sin undergang. Som en illustra-
tion kan ndmnas att Sony och BMG var for
sig under storhetstiden hade haft ett 80-tal
anstillda i Stockholm. Efter sammanslagning
och stegvisa nedskdrningar hamnade man
pé ett 40-tal totalt for det nya gemensamma
bolaget. Sedermera delades bolagen upp igen
samtidigt som BMG dndrade sin verksamhets-
inriktning internationellt och ddrefter definie-
rade ut sig som majorbolag i musikbranschen.
Samtidigt skapades dock en rad fimansbolag
som nu arbetade pa konsultbasis, ofta besté-
ende av tidigare anstéllda pé de stora bolagen.
En rad nya aktérer kom nu ocksa efterhand in
i bilden, t.ex. “white labels” och aggregatorer.

Dessa hade som regel inte sin bas i musik-
branschen utan fran IT- branschen med en
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handlingskraft som saknades hos de traditio-
nella aktorerna i musikindustrin.

Allt kdnns igen fran det som skedde hund-
ra ar tidigare. En institution var pa vag att ta
slut, fragan var vad som skulle komma, skulle
musiken och musikindustrin kunna 6verleva
och i sé fall hur? Manga aktorer satsade nu
mer pd att spela live istéllet for pd inspelad
musik. Intdkterna fran inspelad musik var
fortfarande ar 2000 storre dn fran konserter
men redan 2007 skulle s.k. live framtradan-
den ge mer i intdkter dn inspelad musik. Nu
borjade ocksa de traditionella skivbutikerna fa
svarigheter med allt fiarre kunder och méanga
butiker slog igen. En utveckling som skulle
komma att eskalera de kommande aren.

Under den andra fasen borjade den svenska
musikindustrin konsolideras nar vinsterna
fran digital distribution sakta borjade 6ka och
live industrin hade blivit den dominerande
ekonomiska parten inom det industriella
systemet. Med nya aktorer och roller i bran-
schen borjade en del artister jobba for sig
sjdlva vilket orsakade nya allianser och sam-
arbeten i sin strdvan att nd ut till publiken
direkt, utan mellanhénder, eller med hjélp av
mellanhidnder aktdrer som man sjalv valde.
Nir skivbolagen borjade forsta det nya eko-
nomiska landskapet skapades nya spanningar
artister, musiker och upphovsmaén & ena sidan
och ledningen for bolagen pa den andra.

Under den tredje fasen skapade en ny gene-
ration av digitala tjanster 6kande vinster for
skivbolagen. Vil fungerande betaltjanster som
iTunes ddr man képte musik i form av filer som
laddades ner fick nu konkurrens av s.k. Strea-
ming, dir man betalar abonnemang till en ser-
ver som tillhandahaller musiken nar man vill.

Svenska Spotify gick i spetsen och om man
accepterade reklam kunde man dessutom fa
tillgang till allt detta utan att betala. Dari-
genom intrdder ocksd paradigmskiftet fran
“units” till “usage”, d.v.s. tillbaka till hur mu-
sikkonsumtion gick till innan grammofonen
och skivbolagen fanns. Det resulterade i nya
praktiker och affirsmodeller f6r musikforeta-
gandet. (Johansson 2009, 2010). Musikforeta-



gens affairsmodell byggde sedan néstan hundra
ar pa att sélja skivor (units) men 6vergick nu
till att sdlja musikupplevelser (usage). Den ti-
digare sé starka identiteten som skivbolag som
salde skivor och inte musikupplevelser kan ha
varit i starkt bidragande orsak till tafattheten
vid teknikskiftet, precis som vid det motsatta
teknikskiftet hundra ér tidigare.

Nér Spotify lanserades holl det pa att stop-
pas tack vare motstraviga skivbolag som inte
ville tillata Spotify att ldgga upp deras musik.
Det borjade med starka spanningar, for att
inte sdga lasningar och slutade efter harda for-
handlingar med en allians. Manga intressenter
sdg mojligheten att bygga nya allianser och re-
lationer och bryta gamla som existerat i manga
ar. En del stora forlag borjade dra tillbaka sina
kataloger fran upphovsrittsorganisationer och
byggde upp sina egna system for att hantera
rittigheterna med licensiering direkt i digitala
tjanster. Upphovsrittsorganisationer pa fram-
forandesidan forsokte fa battre royalties vilket
ledde till spanningar mellan mekaniska rat-
tighetsinnehavare (t.ex. skivbolag) och rét-
tighetsinnehavare pa framférandesidan (ar-
tister och musiker). Samtidigt innebar den
nya generationen av digitala musiktjanster
med fokus pa konsumtion snarare dn pro-
dukter att aktorer med stora kataloger, som
t.ex. majorbolagen, kunde tjdna pa modellen
medan mindre foretag med mindre kataloger
fick mycket laga intékter fran dessa tjdnster.
En foljd av detta skifte dr att séttet att mark-
nadsféra och kommunicera har dndrats. Mu-
sikforetaget arbetar nu mer med “business to
consumer” snarare dn som tidigare “business
to business” som hade direkta relationer med
gatekeepers som radio, TV, skivbutiker mm.
Och de sistnaimnda, skivbutikerna, har nu
néstan helt forsvunnit i sin traditionella form.

Diskussion:

(Hur) har musikindustrin

Overlevt digitaliseringen?

Svaret dr vil snarast att musikindustrin nu ér
en helt annan 4n tidigare med helt nya struk-
turer och nya aktérer i nya roller. Samtidigt
ar sjalva grundidén densamma, att skapa,
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producera och sprida musik och dessutom
tjana pengar pa det. Det som har férdndrats ar
tekniken, medlet for att Iyckas med detta, men
ocksa att man har gatt frdn “usage to units” i
musikindustrins borjan till att ga tillbaka fran
units to usage” i nutid.

Affdrslogiken har pa det sittet forandrats
och de aktorer som i tid sag till att forsta detta
har inte bara 6verlevt utan ér fortsatt starka
medan de som var helt fast i och ibland be-
roende av den gamla logiken, t.ex. skivbuti-
kerna, har forlorat.

En viktig del av affirsidén var ocksd att
fungera som en slags gate keeper, att vilja ut
artister och melodier som presenterades for
publiken. Alla insag dock inte att detta var en
central affidrsidé utan levde linge kvar i tron att
man sédlde fysiska skivor. Det nya sittet att dist-
ribuera musik, bade vad géller nedladdning
och streaming, innebar nya mojligheter for att
gora detta urval, bade for de som tillhandaholl
tekniken och for konsumenten sjalv.

De ursprungliga férhoppningarna om att
internet och digital teknik fér produktion och
distribution av musik skulle skapa mer majlig-
heter for musiker att nd ut direkt till sin publik
har visserligen delvis infriats men samtidigt
har nya mellanled tillkommit och skapat nya
spanningar och allianser mellan skivbolag och
mediebutiker som streamingtjanster och tjans-
ter for 4 la carte nedladdning. YouTube har
visserligen skapat mojlighet att na ut direkt
men fungerar 4nda ofta som en kanal for artis-
ter att bli signade av de stora musikforetagen.
Tidigare skickade in nya artister demotaper
till skivbolagen for att bli signade, detta har
nu néstan helt férsvunnit nar man istillet lag-
ger ut pa YouTube eller Sound Cloud mm, ddr
musikforetagen letar upp nya artister.

Over tiden har det funnits en naturlig alli-
ans mellan STIM och musikforlagen i Sverige,
pa samma sitt som fér motsvarande parter
internationellt, men det har ocksé funnits
starka spanningar under flera perioder. Dessa
spanningar har 6kat ndr forlag har borjat dra
tillbaka sina kataloger och licensiera ut mu-
siken direkt till musiktjanster. Det finns nu
ocksé nya aktorer med en annan logik fran
borjan framforallt for s.k. produktionsmusik
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dér upphovsmannen séljer sina rattigheter for
en engédngssumma.

I musikindustrins barndom och langt fram
i tiden fanns en kinsla av lojalitet och starka
band mellan musikindustrin, representerad av
skivbolagen, och publiken, musikkonsumen-
terna. Denna allians har dock falnat efterhand
for att de senaste aren snarare betecknas som
en spanning. Lojaliteten dr nu snarare mellan
publik och artist, men den kan & andra sidan
vara mera flyktig dn tidigare i alla fall inom det
man kallar main stream musik. Det gar snabbt
att dndra eller stryka en spellista i Spotify!

Spénningarna inom musikindustrin, mel-
lan dess olika intressenter kan ocksa illustre-
ras av att det inte finns nagon heltdckande
branschorganisation och att den som dnda
ligger ganska néra att vara en sadan, Mu-
siksverige, inte bildades férrdn 2010. Denna
organisation har dock inte lyckats att fi med
sig stora delar av konsertarrangérerna som
istédllet bildade Livemusik Sverige, 2014. Ett
lite speciellt forhallande var att det var IFPI,
skivbolagens organisation, som i praktiken
forde hela musikindustrins och alla aktorers
talan vid striderna om digital (illegal) nedladd-
ning. Skivbolagens styrka under denna period
blir ddrmed manifesterad, intressant mot bak-
grund av att skivbolagen var sist ut att organi-
sera sig, langt efter forlag och upphovsmin.

Artisternas och musikernas organisation
f6r mekaniska réttigheter (SAMI) och skiv-

Figur 1.
2015 (procent)
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bolagens organisation IFPI har en inbyggd
spanning och allians i en gemensam admi-
nistration for insamling och distribution av
pengar fran mekaniska rattigheter (inspel-
ning av musik och medverkan vid inspelning).
Under musikindustrins historia har det alltid
funnits en inbyggd spanning i alliansen mel-
lan skivbolag och artist. Man kan hévda att
den nuvarande konstruktionen gér musiker
och artister &nnu svagare i deras allians med
skivbolagen eftersom SAMI &r beroende av
IFPI for att fa in pengar fran digitala tjanster,
vilket far en 6kad betydelse f6r den nya mu-
sikekonomin.

Den spanning som funnits 6ver tiden mel-
lan s.k. majorbolag och oberoende bolag har
skiftat i styrka under olika tidsepoker men for-
starkts under senare dr beroende pa det sys-
tem man idag har for att samla in pengar fran
digital distribution och streaming. 2002 stod
de da fyra stora skivbolagen EMI, Universal,
Sony Music Entertainment och Warner for
78 procent av marknaden. 2012 kontrollerar
de hela 93 procent. Liksom inom konsertar-
rangorsomradet sker en maktkoncentration
dér de stora blir storre. Om man istéllet tittar
man pa den musik som ges ut sd ar det de
oberoende skivbolagen som dominerar mu-
sikmarknaden, sett till antal titlar. Efter att
EMI nyligen saldes av aterstar numera bara
Universal, Sony & Warner av det som ldnge
var fem majorbolag.

Lyssnande pa musik via olika plattformar en genomsnittlig dag 1979-
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Slutsatser:
(Hur) har musikindustrin
6verlevt digitaliseringen?

Svaret pa fragan om hur musikindustrin har
overlevt digitaliseringen &r att affarslogiken i
musikindustrin dr férandrad dven om grun-
den bestar, aktorerna dr delvis samma men
nagra har nést intill forsvunnit medan flera
har tillkommit. Utifran de tre perspektiven
som uppmirksammas inledningsvis och i ti-
digare kapitel ar svaret:

1. Intdkterna har efter kraftig nedgang direkt
efter millennieskiftet nu aterhdmtat sig
och verkar befinna sig pé en ganska stabil
nivé samtidigt som betalningsmodellerna
ar helt annorlunda, dér intakter fran nya
mediebérare nu helt dominerar 6ver tra-
ditionella.

2. Det konstnirliga skapandet av musiken
har tagit hjalp av ny teknik och har fatt
nya mojligheter att na sin publik. Fler far
mojlighet att nu ut med sin musik men det
ar de riktigt stora artisterna inom det som

Noter

1. En aggregator ar den nya tidens distributor av mu-
sik. Ett skivbolag som vill ha ut sin musik till alla
600 musiktjanster runt om i varlden, laddar upp
musik och metadata till en sddan, som sedan distri-
buerar musiken. De hdmtar sedan in pengarna fran
alla tjéanster, och fordelar tillbaka till skivbolaget.
Det finns ca 40 aggregatorer i virlden, nischade
mot olika marknader. Aggregatorer har kommit
till av tva skal: 1) Tjansterna kan inte kommuni-
cera direkt med 70 000 skivbolag, 2) Méinga bolag
har inte resurser och upparbetade natverk for att
fa ut musiken med rétt format och metadata pa
alla tjanster. Darfor bistar aggregatérer, som idag
ocksé ger ut ISRC-koder. Noterbart ér att det inte
var de traditionella distributérerna av musik, som
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kallas mainstream som framforallt gyn-
nas av de nya distributionsvdgarna och
betalningsmodellerna. Det innebdr ocksa
att man kan spara en tendens till viss lik-
riktning i utbudet samtidigt som mycket
nischad musik ocksé har fatt nya mojlig-
heter att na sin respektive marknad.

. Det vanligaste sittet att méta forandringar

hos de dominerande aktorerna har varit att
stoppa, forbjuda och motarbeta ny teknik
och nya aktorer pd marknaden. Detta har
varit ett ndrmast institutionaliserat beteen-
de som ocksa upprepades under digitalise-
ringen med mycket déligt resultat. Istéllet
har det varit nya aktérer som har kommit
med kreativa I6sningar och ddrmed tagit
sig in i branschen och fatt en betydande
roll. Efterhand som de gamla aktérerna har
accepterat den nya situationen och anpas-
sat sig har de ocksé lyckats bevaka sina re-
vir om 4n med mer begransad dominans.

Eller sagt med en kunglig parafras; musik-
industrin ar dod, lange leve musikindustrin.

sag detta hal pa marknaden och fyllde detta behov
utan nya aktérer som kom in och tog 6ver. (Jamfor
is och kylskap, hést/vagn och bil).

. En white label ar ett foretag som utvecklat den tek-

niska plattformen bakom en musiktjanst. Ett annat
foretag licensierar sedan plattformen och sitter sin
“stimpel” pa den. Aven Spotify anvinder en form
av white label f6r hostingen av musikfilerna och
metadata.

. Runt forra sekelskiftet var det en kapplopning mel-

lan Edisons fonograf, Bell & Tainters graffofon och
Berliners grammofon, olika tekniska l6sningar pa
samma tema; att spela upp inspelningar av musik
eller tal. Segrande ur striden gick som vi numera
vet grammofonen, som med vidareutvecklad tek-
nik fortfarande existerar om 4n i tynande tillvaro.

Tack till Daniel Johansson som har svarat for storre delen av kunskaperna och reflektio-
nerna om utvecklingen efter 2000, nér digitaliseringen fick sitt genombrott i musikindu-
strin. I 6vrigt bygger artikeln pd min avhandling Skivbolag i Sverige — musikforetagandets
100-driga institutionalisering, som lades fram 2007, samt empiri som samlats in dérefter
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Nedanstaende tvé diagram visar dels intédkterna av inspelad musik i Sverige fran 1969-2013,
dels hur dessa intakter har férdelat sig pa fysiska skivor, nedladdningar och streaming under
2000-2013. Underlaget kommer fran IFPL:s (International Federation of the Phonographic
Industry) statistik men har sammanstillts av mig och Daniel Johansson. Under 2014 och 2015
har utvecklingen stabiliserats bade vad giller nivdn runt 1 miljard och vad géller férdelningen
mellan olika mediebdrare. Av 6vriga nordiska ldnder ligger Norge nagot fore Sverige i denna
trend medan 6vriga ligger nagot efter.
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