KAPITTEL 1

Pa vei inn i en digital musikkbransje

Det er mars 2021. Artisten Dua Lipa er nominert til Grammy med
Bodg-kvinnen Carolin Ailin som latskriver. Den nye lata til Girl in Red
fra Horten, Serotonin, produsert av Finneas fra New York og Matias Tellez
fra Bergen, havner rett inn pa Spotifys verdensomspennende fredagsliste
med 3,7 millioner folgere. Hedvig Mollestad Trio fra Alesund inviterer til
paskestremming pa internett etter at det nye albumet Ding Dong. You're
Dead er omtalt i The Chicago Reader som en perfekt blanding av metal og
jazz. Samtidig her hjemme i Norge er sopranen Lise Davidsen, popartis-
ten Aurora, indiebandet boy pablo og elektronika-produsenten Cashmere
Cat blant de nominerte til Spellemann i kategorien for arets internasjo-
nale suksess. I februar samme ar melder strommetjenesten Spotify lanse-
ring i 8o afrikanske land, og kan totalt telle utstrekning i 173 markeder.’
For noen artister og musikkbransjeaktorer ligger verden fortsatt dpen - i
et ar som ellers har vert preget av stengte grenser, avlyste konserter og
stadig nye smittevernstiltak. Alle deler av musikkbransjen er apenbart
ikke like rammet av den verdensomspennende pandemien som herjer pa
samme tid.

Eksemplene vi nevner innledningsvis, vitner om noen av mulighetene
som har kommet med medie- og teknologiutviklingen som gjerne bredt
blir omtalt som digitaliseringen av musikkbransjen. Med digital distribu-
sjon har store mengder musikk blitt tilgjengelig pa nye mater i store deler
av verden, via Spotify, Tidal og andre plattformtjenester der musikk kan
lyttes til og deles. Parallelt med den voldsomme utviklingen i musikk-
distribusjon har den digitale revolusjonen medfert en betydelig omvelt-
ning av produksjonsleddet. Slik har digital teknologi bidratt til bevegelse

1 https://newsroom.spotify.com/2021-02-22/spotify-expands-international-footprint-bringing-
audio-to-8o-new-markets/
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og sammensmelting i uttrykk, roller og praksiser nar musikk som er
produsert og distribuert via tjenester og programvare pa internett deles
og sirkuleres. Suksesshistoriene om selvlaerte soveromsprodusenter pa
internasjonale topplister og musikkeksponering i tv-serier eller dataspill,
er eksempler pa hvordan det digitale mediesystemet sparker i gang nye
karrierer og eksponeringsmuligheter og visker ut grenser mellom profe-
sjonelle bransjeakterer, publikum og amaterer.

Digitalisering, slik vi omtaler det videre i denne boka, relaterer seg
derfor forst og fremst til det som kan kalles en plattformsentrering av
musikkbransjen. I dette begrepet ligger det til grunn at digitale plattfor-
mers forretningsmodeller, utbredelse og virkemater, er av stor betydning
for utviklingen i kulturfeltet (Nieborg & Poell, 2018; van Dijck et al., 2018).

Dette kan synes i hvordan den plattformsentrerte mediesituasjonen
har gjort musikkbransjen mer global. Vi ser konturene av et felt der
plateselskaper og andre bransjeaktorer som for var premissleveranderer
for kunstnerisk praksis, salg og markedsaktiviteter i musikkfeltet, na
ma revurdere sin posisjon og tilpasse seg en ny virkelighet (Negus, 2019;
Nordgard, 2016, 2021). Plattformsentreringen har ogsa pavirket markeds-
konkurransen og verdikjedene som profesjonelle akterer er en del av
(Prey, 2020). Slik har nye bransjelogikker oppstatt (Hagen, 2020), der nye
aktorer og agendasettere tar plass og fungerer som portvoktere (Bonini
& Gandini, 2019).

Et overordnet spersmal i denne boka er hva digitalisering generelt og
digitale plattformer spesielt har hatt a si for norsk musikk og for musikk-
bransjen i Norge. Sporsmalet vektlegger hvilke muligheter, utfordringer,
krav og forventninger norske bransjeaktorer moter i deres profesjonelle
arbeid med musikk. Dette er en omfattende problemstilling som ikke har
noe enkelt svar, fordi feltet den retter seg mot, musikkbransjen, er pre-
get av sammenvevde og heterogene utviklingstrekk. Boka setter sokelys
pa hvordan norske musikkbransjeaktorer i lys av dagens mediesituasjon
skaper, formidler, forhandler og interagerer i et globalt marked. I denne
virkeligheten er de digitale mediene bade viktige verktey i arbeidet og
sentrale drivkrefter for bransjeutviklingen.

Videre i dette kapittelet (kapittel 1) kommer en beskrivelse av studien
og datagrunnlaget som boka baserer seg pa, for vi presenterer tre sentrale
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begreper som er gjennomgéende i boka - digitalisering, profesjonalisering
og internasjonalisering. Deretter gar vi gjennom teoretisk rammeverk
som er relevant for problemstillingene. I dette kapitlet vil vi ogsa skissere
tidligere forskning pa feltet, samt historien som har ledet fram til dagens
plattformsentrerte og globale musikkbransje. I kapittel 2 beskriver vi hva
som kjennetegner musikerne som yrkesgruppe, samt hvilke oppgaver,
kjernevirksomheter og selskapskombinasjoner som preger dagens norske
musikkbransje. Kapittel 3 tar for seg variasjonene i norsk musikkbransjes
internasjonale aktiviteter, hvilke samarbeidspartnere de har og hvilke
markeder de opererer i. Her ser vi ogsa pa betydningen av kulturpoli-
tiske virkemidler og tilskuddsordninger i arbeidet med musikkeksport.
Kapittel 4 handler om betydningen av nye medier i arbeidet med musikk
og det sammensatte, globale medielandskapet norsk musikkbransje mé
forholde seg til nar de skal jobbe internasjonalt. Kapittel 5 ser pa hvordan
dagens mediesituasjon skaper nye kompetansebehov, og bransjeaktorenes
forutsetninger for a fungere profesjonelt i den globale og plattformsen-
trerte virkeligheten. I kapittel 6 undersgker vi musikkbransjeakterenes
holdninger til en rekke pastander der spenninger og ambivalens i den
plattformsentrerte musikkbransjen kommer fram. Kapittel 7 oppsumme-
rer boka og ser utfordringene i den digitale musikkbransjen i lys av nye og
store utfordringer skapt av covid-19-pandemien, da den rammet Norge
og verden, vinteren 2020.

Datagrunnlag

Boka bygger pé et datagrunnlag produsert i forskningsprosjektet Music
on Demand: @konomi og opphavsrett i en digitalisert kultursektor
(MUSEC) ved Universitet i Oslo, 2018-2020. MUSEC-prosjektet hadde
som formal & undersgke hvordan verdier og rettigheter evalueres og
forhandles nar musikk produseres og distribueres via digitale medier.
Utgangspunktet for MUSEC-prosjektet var at musikkbransjen har gjen-
nomgatt store endringer de siste tidrene, og at de teknologiske omveltnin-
gene i musikkbransjen har fort med seg et stort behov for ny kunnskap,
blant annet om hvordan digitalisering henger sammen med en stadig
mer globalisert bransjeorientering. Nye mediers betydning for eksport og
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formidling av norsk musikk er ogsé et kulturpolitisk tema der MUSEC-
prosjektet har bidratt til okt forstaelse mellom bransjeaktorer, kultur-
politikere og agendasettere.

Som del av MUSEC-prosjektet ble sporreundersokelsen Norsk musikk i
internasjonale markeder gjennomfert vinteren 2018/2019. Undersokelsen
var rettet mot artister, musikere, komponister og mellomledd i den norske
musikkbransjen. Boka er basert pa data fra denne sporreundersokelsen,
som ble sendt til medlemmer i en rekke musiker- og bransjeorganisa-
sjoner.” Utvalget besto dermed av norske bransjeaktorer: musikkskapere,
utevere og akterer i ulike mellomleddfunksjoner, som blant annet plate-
selskaper, management og musikkforlag. Det er verdt & nevne at norske
musikkbransjeakterer med internasjonal erfaring bade er sammensatt og
lite entydig som gruppe, og vi vil ogsa understreke at utvalget i underse-
kelsen er preget av selvselvseleksjon fra respondentenes side. Et presist
populasjonstall, og folgelig ogsa svarprosent, er derfor vanskelig a oppgi.
Med et stort antall besvarelser av spgrreskjemaet fra profesjonelle aktorer
med internasjonal erfaring, supplert av stor detaljrikdom i datasettet, kan
vi redegjore godt for hvem vi har fatt svar fra. Les Hagen et al. (2020) for
mer detaljert redegjorelse om tilgangen pa respondentene.

Til sammen svarte 555 personer pa undersekelsen, og det er nedven-
dig & understreke at de som har svart pa undersokelsen bare utgjor en
liten andel av norsk musikkbransje. I Kunstnerundersokelsen 2013 ble
det anslatt at det finnes i overkant av 10 ooo musikere i Norge (Heian
et al., 2015). Samtidig bestar musikergruppen av akterer som jobber pa
sveert ulike mater, gjerne med sammensatt arbeidsdag, bade musikalsk,

2 CREO, NOPA, NTO, FONO, Musikkforleggerne, NEMAA, GramArt, Music Norway, Norsk
Komponistforening og Norsk Artistforbund. CREO er Norges storste kunstnerorganisasjon for
kunstnere med inntekt fra bade kunstneriske og kunstpedagogiske yrker. NOPA, Norsk forening
for komponister og tekstforfattere, er en interesseorganisasjon for opphavspersoner til musikk-
verk. Norsk teater- og orkesterforening (NTO) innebefatter profesjonelle virksomheter med mél
om 4 formidle levende musikk og scenekunst. FONO er interesseorganisasjonen for uavhen-
gige norske plateselskaper. Musikkforleggerne er en sammenslutning av norske musikkforlag.
NEMAA - Norwegian Entertainment Managers & Agents Association er en forening for artist-
management og bookingvirksomhet i Norge. GramArt er en interesseorganisasjon for artister.
Music Norway er en organisasjon som legger til rette for eksporttiltak og internasjonal profile-
ring av norsk musikk. Komponistforeningen er en organisasjon for profesjonelle komponister.
Norsk Artistforbund er en interesseorganisasjon som arbeider mot sjangerdiskriminering.
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okonomisk og organisatorisk, hvor ogsé graden av nasjonal og interna-
sjonal erfaring varierer. Dette beskriver vi mer i neste kapittel.

Nar det er sagt, er variasjonen i utvalget godt basert pa alder, kjonn,
bosted, fartstid i bransjen, musikkrelatert inntekt, virksomhetens omset-
ning og eksportandel, utdanning, ansettelsesforhold og fulltidsjobb/
deltidsjobb i musikkbransjen. I tillegg oppgir 8o prosent av utvalget at de
har eksporterfaring. Dette gir et solid utgangspunkt for & gjennomfere
analysene vi ensket i MUSEC-prosjektet, om digitale mediers betydning
for norsk musikkbransjes internasjonalt rettede arbeid. Ut over spors-
mal som skulle gi kunnskap om en rekke bakenforliggende forhold om
respondentenes virksomhet og deres sosiodemografiske profil, er pro-
sjektets problemstillinger fanget opp i sporreskjemaet ved inndeling i
folgende hovedtemaer:

« Kartlegging av norsk musikkeksport

o Mediebruk i musikkeksport

« Den digitaliserte musikkbransjen

o Forhandling og rettighetsforvaltning

o Tilskuddsordninger for musikkeksport

Analysene bygger pa bade lukkede og apne spersmal fra sporreskjemaet.
Der vi gjengir utdrag fra de apne spersmalene som sitater, er dette fordi
de gir rikdom og kontekst til de statistiske analysene. Slike kvalitative
data fra en sporreundersokelse kan imidlertid ikke sidestilles med data
hentet fra kvalitative intervjuer der informanter ville veert rekruttert
strategisk etter gitte kriterier, og der intervjueren i storre grad hadde
mulighet for a folge opp svarene. Der sitater fra de dpne svarene i sporre-
undersokelsen brukes analytisk og supplerende til de kvantitative ana-
lysene, er dette likevel gjort med visshet om at sitatene er kvalitativt
relevante. Dette er fordi de i stor grad overlapper tematisk med empiri
hentet inn fra 16 kvalitative intervjuer gjennomfort av forsteforfatteren
av boka for og etter sporreundersokelsen ble gjennomfert, som del av
samme forskningsprosjekt.

Sperreskjemaet er utviklet i henhold til etiske retningslinjer fra Uni-
versitet i Oslo. Undersokelsen er dessuten godkjent av Norsk senter for
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forskningsdata, NSD. All deltagelse har vert frivillig og skjedd under
informert samtykke, og vi har ikke etterspurt sensitiv informasjon. I til-
feller hvor navn eller annen identifiserbar informasjon har kommet fram

i de apne svarene, har dette blitt anonymisert av forskerne.

Analytisk rammeverk

A forsta hvilke muligheter, utfordringer, krav og forventninger norske
bransjeakterer meter i sitt profesjonelle arbeid med musikk, er, som
beskrevet innledningsvis, en kompleks ovelse. Det er greit & minne om
at selv om teknologiske endringer skjer gradvis, har overgangen til en
plattformsentrert musikkbransje skjedd relativt raskt og fatt store konse-
kvenser pa kort tid. Strommeteknologien i seg selv er hevdet a veere en
type medieinnovasjon som endrer etablerte spilleregler og innferer nye
verdier, tankesett og forretningsmodeller. Det er en paradigmatisk inn-
ovasjon (Krumsvik et al., 2018, s. 17). Men et paradigmeskifte til tross, sa
er de pafelgende endringene i feltet likevel heterogene og preget av mot-
stridende logikker, dilemmaer og ambivalens. Digitaliseringsendringene
kan oppleves ulikt, for bade enkeltindivider, organisasjoner og selskaper,
og pa det strukturelle plan. Erfaringene vi skildrer tar utgangspunkt i en
studie av muligheter og utfordringer i natidens digitale musikkbransje,
men speiler ogsa norsk musikkbransjes erfaringer som pionerer og prove-
kaniner i strommegkonomiens forste fase.

En annen viktig paminnelse er at studien som boka bygger pa ble
gjennomfort for covid-19-pandemien spredte seg varen 2020. Boka
speiler derfor forst og fremst perspektiver pa digitalisering, profesjo-
nalisering og internasjonalisering fra en normalsituasjon i Norge. De
empiriske skildringene bygger pa beretninger og virkelighetsoppfat-
ninger fra et konkret tidsvindu i Norge, mer presist vinteren 2018/2019,
da plattformsentreringen i bransjen var etablert, men pandemien enna
ikke var det. I bokas siste kapittel reflekterer vi imidlertid over hvordan
samtidens digitale og globale bransjevirkelighet fungerte som utgangs-
punkt da musikkbransjen ble rammet av krise og pandemi véren 202o0.

Temaene i boka spenner derfor bredt, og tar for seg et felt som er kjenne-
tegnet av raske endringer og uforutsigbare prosesser slik det erfares fra
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et norsk perspektiv omtrent 10 ar etter at streaming ble mainstream. Med
dette til grunn, trekker vi veksler pé flere ulike teoretiske begreper og
analytiske perspektiver, nar vi underseker betydningen av digitalisering
og digitale plattformer for norsk musikk og for musikkbransjen i Norge.
For vi presenterer disse og gir en gjennomgang av relevant forskning pa
feltet, vil vi presentere tre kjernebegreper som er gjennomgaende i boka.

Tre kjernebegreper
Digitalisering

Digitalisering er et helt sentralt begrep nar det gjelder & forsta endringer i
musikkbransjen sé vel som i samfunnet generelt. Overordnet brukes digi-
talisering ofte som betegnelse for & beskrive utviklingstrekk der en form
for digital teknologi inngar i a skape, pavirke eller definere endrings- og
utviklingsprosesser. Digitaliseringsbegrepet er derfor svart mangeartet,
og det inngar i de fleste samfunnsomréder og forstas og brukes pa svert
mange mater. Dette skaper ulike meninger om hvilke endringer og konse-
kvenser digitaliseringen har, ogsa blant fagfolk og forskere, og deres syn
pa digitaliseringens betydning for musikkfeltet og -bransjen. De fleste
kan i dag likevel enes om at digitaliseringen har bidratt til grunnleggende
endringer i musikkfeltet, og at disse endringene bade krever og fortjener
oppmerksombhet, i forskning sa vel som i andre deler av offentligheten.

En viktig side ved digitaliseringen i denne bokas kontekst, er hvor-
dan digitale internettplattformer i dag fungerer som hovedkanal for
distribusjon av innspilt musikk. Det vi videre omtaler som en platt-
formsentrering av musikkbransjen, pavirker en rekke sentrale forhold i
musikkbransjens nearingskjede, i relasjonen mellom profesjonelle akto-
rer i musikkfeltet, og i markedet og offentligheten musikken beveger
seg i.

Fra et okonomisk perspektiv har digitaliseringen medfert at grense-
kostnadene ved innspilt musikk er tilnaermet lik null, og at alle kostna-
der né er produksjonskostnader (Héakonsen & Loyland, 2009; Wikstrom,
2013). Der salget av en ekstra plate tidligere krevde opptrykk og produk-
sjon samt kostnader ved & fysisk distribuere plata, og siden ekspedere
kunden som kjopte den, er kostnadene i dag like store — enten den selges
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til ti tusen eller ti millioner mennesker. Digitaliseringen har for evrig
gjort at vi snakker mindre om salg som forretningsmodell, til fordel for
lisensiering, men dette kommer vi tilbake til.

At den digitale teknologien dessuten har blitt stadig billigere og enklere
a bruke, har gjort det mulig for flere bade a produsere og distribuere
musikk. Slik hevdes det at terskelen for & bli produsent og distributer av
musikk har blitt lavere med digitaliseringen (Morris, 2014; Wikstrom,
2013). Pa den ene siden beskrives dette som en positiv side ved utviklingen
fordi det har fort til en demokratisering. Pa den andre siden er pastanden
om demokratisering omdiskutert (Hagen, 2021; Hesmondhalgh, 2020),
og det skapes et sporsmal om hvorvidt denne senkede terskelen for a delta
kan redusere profesjonaliteten blant akterene (Hylland, 2020).

Profesjonalisering

Profesjonalisering, eller profesjonalitet, er et annet kjernebegrep i boka, og
kan i likhet med digitalisering ogsa forstas pa flere mater som ikke ned-
vendigvis er ssmmenfallende. Begrepet har preget samtalen om kultur-
feltet generelt og musikkbransjen spesielt i senere tid (Kleppe et al., 2019),
og oppgis som et utviklingstrekk av musikksosiologisk betydning for
musikklivets offentlighet og forholdet mellom ulike aktorer (@Osterberg &
Bjornerem, 2020). Blant musikere og andre kunstnere er profesjonalitet
en forutsetning for @ motta en rekke stotteordninger og for a fa innpass i
kunstnerorganisasjoner. Seerlig innenfor den klassiske delen av musikk-
feltet har utdanning veert avgjorende for & definere seg som profesjonell
musiker, og sveert mange har ogsé lang kunstnerisk utdannelse (Heian
et al., 2015). Samtidig finner man autodidakter blant musikere som anses
som profesjonelle i kraft av sitt kunstneriske niva. I begge tilfeller viser
begrepet til ferdigheter, autonomi og eierskap knyttet til den profesjonen
som uteves, og hvor motsatsen av den profesjonelle gjerne omtales som
amator (Messel & Slagstad, 2014). Begrepene profesjonalitet og profesjo-
nalisering knyttes ogsa ofte til skonomisk inntjening og hvorvidt aktivi-
teten er aktorens (primeere) inntektskilde. Motsatsen til en profesjonell
i en slik sammenheng er personer som bedriver aktiviteten pa fritiden,
gjerne som frivillig. Forholdet mellom det frivillige og profesjonelle
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musikklivet representerer en helt sentral dynamikk i musikkfeltet, og
er til dels gjensidig avhengige av hverandre. Det frivillige musikklivet er
viktig for rekruttering og ny tilstromning til det profesjonelle feltet, og
det fungerer samtidig som en arbeidsplass for mange profesjonelle musi-
kere, dirigenter og pedagoger og andre.

Profesjonalitet kan i tillegg handle om hvorvidt en oppgave gjennom-
fores pa en solid og kunnskapsrik mate — at det er profesjonelt utfort.
Profesjonalitet blir dermed brukt som et kvalitetsbegrep (Hovden &
Prytz, 2018). Med en slik forstaelse til grunn, er onsket om, og gjerne
kravet til, profesjonalitet (og profesjonalisering) noe som gjelder mange,
bade frivillige og amaterer. En viktig paminnelse i denne sammenhen-
gen er at begrepsforstaelser knyttet til profesjonalitet og profesjonaliser-
ing pa ingen mate er statiske, men ma ses i ssmmenheng med forhold og
utviklingstrekk som ellers preger samtiden, deriblant digitalisering. Pa
samme mate er heller ikke forholdet mellom begrepene profesjonell og
amater absolutt. Med de siste tidrenes store tilfang av ny og lett tilgjenge-
lig teknologi som ogsa ikke-profesjonelle kan bruke for a lage og formidle
musikk, er nettopp en gkt sammenblanding av roller og uttrykksformer
der musikk er skapt av bade profesjonelle og amaterer, et kjennetegn ved
digitaliseringen av musikkbransjen (Wikstrém, 2013, s. 7).

Internasjonalisering

Internasjonalisering, det siste kjernebegrepet i boka, er ogsa et omfat-
tende og ullent begrep. Det brukes gjerne overlappende med globaliser-
ing, som et uttrykk for hvordan gkonomiske, politiske, materielle og
kulturelle forflytninger og pavirkninger skjer i en verdensomspennende
malestokk. Det er vanlig & hevde at digitaliseringen har bidratt til okt
internasjonalisering, selv om ulike medier til enhver tid har bidratt til &
definere flyt og utveksling av informasjon, pé tvers av kulturer og lande-
grenser. De digitale medienes nettverksstrukturer og eierskapsformer
knytter verden sammen til et mer sammenvevd system der alle er mer
forbundet og avhengige av hverandre. Begrepet internasjonalisering er
derfor viktig i kontekst av denne boka for a forklare hvordan kulturinn-
hold, og forst og fremst musikk, produseres, eies, forvaltes, omsettes,
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sirkuleres, distribueres, konsumeres, oppdages og oppleves via stromme-
tjenester og digitale plattformer i en internasjonal sammenheng. Sagt
pa en annen mate handler boka om hvordan digitale medier legger til
rette for musikkeksport, altsa utfersel og salg av musikk og musikk-
relaterte tjenester til utlandet. I boka dekker begrepet musikkeksport mer
enn ekonomisk eksport, og inkluderer aktiviteter, handlinger, erfarin-
ger og praksiser som inngér i internasjonal utveksling og formidling av
musikk. En slik bred tilnseerming til eksport er viktig fordi vi mener det
er sentralt a forsta hvordan digitalisering legger til rette for utfersel og
salg av musikk pa nye mater, og hva dette innebarer for de som jobber
med musikk i Norge. Internasjonalisering og musikkeksport krever for
eksempel profesjonell kompetanse og kunnskap om en rekke forhold
tilpasset ulike markeder, bade praktiske, strategiske og juridiske, samt
krav til sprak- og kulturforstaelse. Internasjonaliseringen utfordrer ogsa
kulturpolitikken og de offentlige virkemidlene i musikkfeltet, som i all
hovedsak har vert av en nasjonal karakter.

Begrepene digitalisering, profesjonalisering og internasjonalisering
relaterer seg til hverandre pa méter som er relevant videre i boka. De
er sentrale nar vi framhever sporsmal om strommetjenester og digitale
plattformers posisjon i dagens musikkbransje. De er like fullt sentrale nar
vi underspker hva disse nye mediene betyr for norsk musikkeksport og
norske bransjeaktorers arbeidsméter og kompetansebehov, blant annet
knyttet til okonomi og opphavsrett i mote med plattformleveranderer og
internasjonale markeder. Nar vi undersoker hvordan ulike bransjestruk-
turer gjor aktorene mer eller mindre omstillingsdyktige og robuste i
deres virke, er det atter en gang i krysningsfeltet mellom digitalisering,
profesjonalisering og internasjonalisering, at de avgjerende logikker og
dynamikker oppstar.

Teknologi som drivkraft i musikkbransjen

At teknologiutviklingen er en viktig drivkraft i musikkhistorien, er ikke
nytt. Mark Katz (2010) kalte fenomenet der forandringer i musikkfeltet
oppstar som respons pa tilgjengelig teknologi for fonografeftekter. Begre-
pet er oppkalt etter den forste teknologien som muliggjorde opptak og
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reproduksjon av lyd, fonografen. Da fonografen ble oppfunnet av Thomas
Edison i 1877 og solgt kommersielt fra 1890, la ikke denne teknologiske
nyvinningen bare grunnlaget for lydfesting og eksakt reproduksjon av
lyd. Dette ble ogsa startskuddet pa en ny industri der salgsvaren var kopier
av innspilt musikk. I Katz’ egen definisjon er derfor fonografeftfektene
observerbare manifesteringer av teknologiens pavirkning pa musikken
(2010, 8. 2).

Selv om teknologien i Katz’ teori brukes som utgangspunkt for a forsta
utviklingstrekk i musikkhistorien, understreker Katz selv at fonograf-
effektene ikke kan forstds som rene arsak/virkning-sammenhenger.
Fonografeffektene er ikke teknologisk deterministiske, men danner
grunnlaget for en relasjonell forstielse av hvordan teknologi pavirker
musikk og musikalske handlinger i samsvar med tiden, stedet og de kul-
turelle kontekstene dette skjer i. En studie av fonografeffekter kan derfor
bidra til & forstd endringer og utvikling pa musikkfeltet, bade i tilknyt-
ning til konkrete musikkuttrykk og til hvordan sosiale, individuelle og
profesjonelle samspill og utvekslinger forekommer.

En slik forstaelse kan ogsa ses i lys av et bredere teoretisk perspek-
tiv. Den franske sosiologen Pierre Bourdieu hevdet at kunst far mening
og verdi ut fra plasseringen i et system av relasjoner. Dette innebeerer
at kunsten og kunstnerne star i et komplekst system av verdier og ulike
kunstsyn hvor det stadig kjempes om makt (Bourdieu, 1993, 2000).
I dette systemet plasserer ulike aktorer seg over og under hverandre, og
i avhengige og gjensidige forutsetninger for hverandre, pa grunnlag av
i hvilken grad de er anerkjent fra andre aktorer pa feltet (Bourdieu &
Wacquant, 1995). Pa musikkfeltet vil for eksempel sveert ulike storrelser
og akterer, som musikere, plateselskap, stremmeplattformer, managere,
sprak, musikkhistoriske perspektiver, politikk og ekonomi, alltid kunne
relateres til hverandre pa ulikt vis, og samtidig representere rammer
som er meningsdannende for hvordan vi oppfatter blant annet innhold,
uttrykksformer, kvalitet og hierarkier. Dette innebzrer ogsa at hvilken
posisjon en musiker, en manager eller et plateselskap har i musikkfeltet
ikke er statiske, men i stadig forandring. Ulike musikkuttrykk - og med
det ulike typer musikere — endrer status i musikkfeltet, sa vel som i kul-
turpolitikken. Dette ser vi for eksempel i at spennet av hva som regnes
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som kulturelle og kunstneriske virksomheter i kulturpolitikken stadig
har blitt sterre, fra & kun omfatte klassiske musikkuttrykk, til stadig
flere og mer popularkulturelle sjangere (jf. NOU 2013: 4). Blant annet
illustrerer innferingen av stotteordninger for rock og pop en utvidelse av
det kulturpolitiske ansvarsomradet til ogsa & omfatte popularkulturelle
uttrykksformer (NOU 2013: 4). Skal vi forsta utviklingen i musikkfeltet
pé en kontekstuell og relasjonell mate, ma slike endringer i kulturpolitik-
ken ses i ssmmenheng med generelle endringer i kulturfeltet.

Den digitale teknologiens utvikling, plass og form har stor betydning
for det relasjonelle samspillet mellom sentrale aktorer i musikkbransjen
og musikkfeltet. Det vi underseker i denne boka er i sa mate fonograf-
effektene av digitaliseringen, og hvordan disse pavirker musikkbransjen
som et relasjonelt felt. Selv om Katz (2010) fokuserte mest pa opptaks-
og produksjonsteknologiens betydning for musikalske handlinger som
komponering, framfering og lytting, pavirker teknologiutviklingen ogsa
musikalske handlinger knyttet til matene musikk blir pakket inn og solgt,
distribuert og sirkulert pa. Mer presist studerer vi hvordan musikk-
industrien lar seg pavirke av den til enhver tid eksisterende distribusjons-
teknologien, der strommetjenester, sosiale medier og andre digitale
plattformer i dag er av stor betydning. Vi tar altsa utgangspunkt i fono-
grafeffektene knyttet til disse plattform-mediene nar vi forseker a forsta
den digitale teknologiens betydning for dynamikker, samspill, tendenser
og utviklingstrekk i dagens norske musikkbransje.

Ved a studere hvilke effekter som oppstar som responser pa den
utstrakte bruken av digitale plattformtjenester i musikkbransjen, begyn-
ner denne boka omtrent der hvor Katz slapp i sin bok. Der oppsummerer
han fonografeffektene av fildelingsteknologi (P2P) og MP3-formatet for
musikalske praksiser (2010, s. 210). Med internett som nytt arnested for
profesjonell musikalsk aktivitet, hadde MP3- og P2P-teknologi enorm
betydning for hvordan musikk ble spredt og opplevd. Kollektiv sam-
skaping, nye lyttevaner, eklektiske musikksamlinger, fagfellesskap og
musikkens lgsrivelse fra opphavsrettslige prinsipper er noen eksempler
pa fonografeffektene av denne teknologien. Dette hores kanskje velkjent
ut for den litt over gjennomsnittet musikk- og medieinteresserte leser i
dag, et godt stykke ut pa 2020-tallet. Likevel er det verdt & minne om at
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Katz ikke nevner musikkstrommetjenester og sosiale medier med ett ord.
Hvilke fonografeffekter som skapes av strommeteknologi, plattform-
tjenester samt deltagerdrevne, algoritmestyrte og interaktive internett
2.0-medier, ligger til gjengjeld i kjernen av det vi vil besvare i denne boka.
Boka er dermed et relevant bidrag til forskningslitteraturen om teknolo-
giens betydning for utviklingen av relasjoner og samspill mellom ulike
aktorer i musikkbransjen.

Uten a viderefore begrepet om fonografeffekter, forklarer Patrik
Wikstrom i sin bok The Music Industry (2013) konsekvensene av digi-
taliseringen for musikkbransjen, med utgangspunkt i utviklingen etter
at musikken flyttet opp i skyen. Sky-metaforen som ligger til grunn for
Wikstroms undertittel Music in the Cloud, har blitt vanlig for a forklare
internett-teknologi som et innviklet system av nettverk, servere, tjenester
og programvare. Til sammen byr «skyen» pa nye muligheter og ressur-
ser for musikkbransjen, blant annet med betydning for hvordan distri-
busjon, interaksjon, konsumpsjon, produksjon, lagring og utveksling
av innhold skjer. Skyen, framfor en lokal harddisk, et fysisk format, en
musikkavspiller eller en butikk der musikk selges, har blitt gravitasjons-
punktet for mange sentrale aktiviteter. Dette skaper en rekke nye spen-
ningsforhold og har konsekvenser for de som livnaerer seg av & jobbe med
musikk (Wikstrom, 2013, s. 5). For det forste skaper nettverksstrukturene
som muliggjores i skytjenester, nye muligheter for tilkobling eller conne-
ctivy, sier Wikstrom, og laner et begrep fra nettverksteori. «In a nutshell,
the new music industry dynamics are characterized by high connecti-
vity and little control» (Wikstrém, 2013, s. 6). Den okte tilkoblingsgraden
kan forklares med at digital kommunikasjonsteknologi og internett-
medier har en helt annen struktur enn mer hierarkiske medier og for-
mater, som tidligere har vert brukt i musikkproduksjon- og distribusjon.
De nye mediene er per definisjon nettverksmedier. De anses derfor a ha
hoy tilkoblingsgrad, nettopp fordi de fleste «<medlemmene i nettverket»,
uavhengig av rolle, er tilkoblet hverandre. Dette skaper store muligheter
for akterer til & delta pa nye méter, via plattformtjenester i skyen, men
gar samtidig pa bekostning av den tradisjonelle kontrollen musikkbran-
sjen har hatt over distribusjon av rettighetsbelagt innhold. I et nettverk
med hoy tilkoblingsgrad strommer nemlig informasjon, penger, trender,
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normer, og en rekke andre verdier og valerer som er av betydning for
musikkens innpakning og eierskap, fritt mellom nettverkets medlem-
mer (Wikstrom, 2013, s. 6). Spenningsforholdet mellom tilkoblingsgrad
og kontroll er sentralt nar vi videre i boka undersegker fordeler og ulem-
per med plattformsentrert distribusjon. Der internettmedier skaper nye
muligheter for nettverkskoblinger med bade internasjonalt publikum og
internasjonale bransjeakterer, blir samtidig den norske musikkbransjens
kontroll utfordret.

Wikstrom (2013, s. 7) legger videre vekt pa at innholdet (musikken) og
mediet (CD, LP, MP3 eller annet), som for la grunnlaget for utveksling
og salg, i dag er umulig & skille fra hverandre nar musikken kontrolle-
res fra skyen via internettplattformer. Musikk, i en industriell kontekst,
kan dermed ikke lenger forstas som et produkt, men mé defineres som
en tjeneste. Med musikk som tjeneste er det mulig & skape menings-
fulle tilbud for ulike typer brukere, i plattformer som samtidig dekker
bade publikums, ulike bransjeakterers og skapende kunstneres behov.
I disse tjenesteutformingene oppstar det imidlertid mange spennin-
ger nar kontroll, definisjonsmakt, eierskap, okonomi, rettighetsfordel-
ing, tilgang, fleksibilitet og valgmuligheter knyttet til musikkbruken
i tjenestene skal delegeres mellom ulike interessenter. Hvordan disse
spenningsforholdene erfares fra et norsk bransjestasted, er essensielt i
temaene vi behandler videre i boka.

Uten produkter for salg og med musikk som tjeneste, hevder
Wikstrom at musikkbransjen primert er en opphavsrettsrettsindustri
(2013, s. 12). En opphavsrettsindustri kjennetegnes av at verdiene som
omsettes og skapes forst og fremst er immatrielt innhold som kan
beskyttes med opphavsrettslig vern, etter prinsippene i andsverksloven.
Innholdet som utveksles i opphavsrettsindustrier er primeert basert pa
informasjon, til forskjell fra fysiske produkter. Med utgangspunkt i skyen,
der lagringsplassen er enorm, pavirker dette mengdene informasjon og
innhold som i teorien kan utveksles, med forutsetning om at brukeren
har tilgang til innholdet. En enkelt tjeneste som Spotify gir for eksempel
tilgang pa 7o millioner musikkspor sa lenge brukeren betaler en abon-
nementsavgift eller lar seg eksponere for reklame. Digital informasjon
som utgangspunkt for vareutveksling, er ogsd kjennetegnet av relativt
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hoye produksjonskostnader, men desto lavere reproduksjonskostnader
(Wikstrom, 2013, s. 24). Det er altsa sveert lite som skal til for a lage
kopier av digitalt innhold, og dette har betydning for bade omsetning
og pris pa innholdet som utveksles. Sist, men ikke minst, er innholdet i
opphavsrettsindustrien opplevelsesbasert (Wikstrom, 2013, s. 21). Opple-
velsesprodukter er ulgselig knyttet til brukerens oppmerksombhet og tid,
rett og slett fordi det er dette som kreves for & oppleve noe. I en platt-
formbasert musikkbransje er mengdene innhold og informasjon som
er tilgjengelig neermest uendelige. Overfloden av musikk man kan lytte
til og oppleve, overskrider tiden og oppmerksomheten enhver musikk-
lytter har til radighet. I musikkindustrien som opphavsrettsindustri og
opplevelsesindustri, er derfor konkurransen om publikums oppmerk-
somhet og tid skjerpet. Dette skaper nye behov for a forseke & styre
publikums oppmerksomhet og valg i retning av innhold hver enkelt
musikkbransjeakter eier og kan tjene penger pa.

I en musikkbransje der digitale medier spiller stadig viktigere roller i
helt sentrale produksjons- og distribusjonsprosesser, skaper dette behov
for a forsta hver enkelt aktor i verdikjeden som mer eller mindre kompe-
tente mediebrukere. For pa sett og vis er musikkbransjeaktorene nettopp
brukere av digitale media — enten som publikum, fans, lyttere, skapere,
utevere, produsenter og formidlere, eller som mellomledd, tilrette-
leggere, salgsapparat og distributerer. Det er nesten ingen vei utenom,
slik musikkfeltet i Norge er heldigitalisert i alle ledd. Musikkbransjens
mediebruk kan sdnn sett forstas bade strukturelt og individuelt, bade
som del av et storre, internasjonalt nettverks- og mediesystem og i den
enkelte bransjeaktors moter med apper, tjenester, plattformer og annen
medieteknologi. Et relevant begrep er derfor literacy. Begrepet er ikke
enkelt & oversette, men i sin grunnbetydning betyr ordet & kunne lese
og skrive, inkludert evnen til a identifisere, forstd, fortolke og skape.
Relatert til mediebruk brukes literacy-begrepet ofte til a omtale den lese-
ferdighet, omsetningsevne eller kompetanse som trengs for at mennesker
skal handtere informasjon i mote med media (Livingstone, 2004). Nar
Sonia Livingstone diskuterer media literacy i forbindelse med utfordrin-
ger i bruk av ny informasjons- og kommunikasjonsteknologi, framhever
hun brukerens tilgang, evne til & analysere, evaluere og framstille innhold
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som fire grunnkomponenter i en ferdighetsbasert tilneerming til literacy
(2004, s. 5). I vart arbeid om musikkbransjens bruk av digitale medier, er
en slik tilnaeerming relevant. Den bidrar til & forstd hvordan ulike ferdig-
heter spiller inn nar digitale verktoy og digital informasjon skal omsettes
til innsikt og handling, og den belyser ogsa at musikkbransjeaktorenes
evner til & utnytte, implementere og forsta ny teknologi i eget arbeid er
sentralt.

I et storre perspektiv kan spersmalene om digitaliseringens betydning
for musikkbransjen ogsé ses i ssmmenheng med hvordan digitalisering,
mediebruk og profesjonalisering tidligere har blitt omtalt i Norge og Nor-
den, blant annet i forbindelse med fjernsyn, spillindustri og journalistikk
(Enli & Syvertsen, 2020). De nordiske landene sies & sta i en seerstilling i
medieindustriene, der grunnleggende karakteristikker ved bade medie-
systemet (Hallin & Mancini, 2004; Syvertsen et al., 2014) og velferdsstaten
(Esping-Andersen, 1999) bidrar til a skape et unikt utgangspunkt for
markedsutviklingen og akterenes omstillingsevne. De nordiske landene
kjennetegnes av en utpreget «welfare state of the mind» (Ahva et al,, 2017),
der befolkningen har stor tiltro til at politikere og politiske institusjo-
ner tilrettelegger for best mulig vilkar for alle parter (Anderson, 2014).
Dette skjer ved hjelp av etablerte ordninger og initiativer fra politisk hold,
som har til hensikt a jevne ut mulighetene slik at flere aktorer kan delta i
konkurransen (Enli & Syvertsen, 2020). Et relevant spersmal blir dermed
hvordan digitaliseringsendringene pavirkes av et slikt storre medie- og
kulturpolitisk system, der bade politiske og kommersielle krefter bidrar
til a styre markedsutviklingen, akterene og verdikjedene.

Som et bakteppe i boka for & forsta betydningen av plattformsentre-
ringen i norsk musikkbransje, er forstdelsen av hvordan fonografeffekter
skapes i mote med musikk plassert i «skyen» sentral. I tillegg definerer
vi musikkbransjens akterer som mer eller mindre kompetente medie-
brukere — med ulike forutsetninger for & omsette grunnleggende platt-
forminformasjon og kunnskap om mediene til innsikt og praksis. Til
sist danner en nordisk velferdspolitisk tankegang, krysset med nordiske
medie- og kulturpolitiske prinsipper, utgangspunkt for a forsta hvordan
markedsutviklingen i musikkfeltet bade pavirkes av kunstneriske, kom-

mersielle og politiske drivkrefter.
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Med dette rammeverket definert, skal vina presentere hvordan stromme-
tjenestene fungerer, og introdusere plattformprinsippene de bygger pa.
Videre skisserer vi noen hovedutfordringer for rettighetsforvaltning i
musikkbransjens mete med digitale plattformer, og kaster et tilbakeblikk
til da musikkstremmetjenestene etablerte seg i Norge. Til slutt ser vi kort
pa hvordan plattformsentreringen i musikkbransjen er av betydning for
markedstenkningen og kulturpolitikken.

En plattformsentrert musikkbransje

Det siste tiaret har musikkbransjen forsekt & tilpasse seg et skifte der
inntekter som for kom fra salg av musikk, i dag bygger pa helt andre
forretningsmodeller. For publikum innebeerer det at lytting til innspilt
musikk, som for skjedde fra fysiske formater (for eksempel LP, MC eller
CD) og nedlastning (kjop eller deling av for eksempel MP3-filer), na
foregar via digitale plattformtjenester og abonnementsbaserte stromme-
tjenester. Musikkstrommetjenester er applikasjoner der medieinn-
hold, forst og fremst musikk, men ogsa podkaster og annet lydinnhold,
kan overferes over internett i sanntid, uten at brukeren trenger a laste
ned og lagre innholdet. Strommetjenesten kan anvendes pa ulike medie-
enheter, hvor smarttelefonen er den mest brukte, i tillegg til nettbrett,
air-play-spillere, datamaskiner, spillkonsoller, bilstereoer og annet.
Strommetjenestene muliggjor at store mengder innhold lagret i skyen
kan strommes fleksibelt med tanke pa tid og sted, helt etter brukerens
preferanser, eller sakalt on-demand. Noen tjenester tilbyr ogsa direkte-
stromming, altsa stromming av innhold som framferes live, og mulighet
til 4 laste ned innhold slik at musikk kan stremmes uten internettforbin-
delse, altsa offline.

Brukere av strommetjenester betaler en abonnementsavgift som gir
dem tilgang pa alt innholdet i tjenesten for en begrenset tid. Brukeren
kan alternativt velge a stromme gratis i sakalte freemium-tjenester, der
reklameavbrytelser underveis i strommingen er betalingen for tilgang péa
en ofte redusert versjon av tjenesten. En tjenesteleverander, for eksempel
Spotify eller Tidal, fungerer som vertskap for innholdet i tjenesten, og
sorger for at tilbudet er oppdatert og attraktivt til enhver tid. All direkte
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kommunikasjon og formidling av innhold i tjenesten og all interaksjon
med abonnentene foregar gjennom et brukergrensesnitt. Som oftest er
dette tilgjengelig gjennom skjermvinduet pa medieenheten som brukes
til & stromme fra, men ogsa sensorer i hodetelefoner, stemmegjen-
kjenningsteknologi og annet kan benyttes nar brukere skal gi komman-
doer og foreta valg i strommetjenestene.

I brukergrensesnittet ligger det mange muligheter for brukerne til a
vere aktive og pavirke sin egen musikklytting og opplevelse i stremme-
tjenesten. Brukere kan spoke opp og navigere i innhold, arkivere og
i noen grad overvake sin egen avspillingshistorikk. Noen strommetje-
nester gjor det mulig & «vere sosial» i strommetjenesten ved a dele inn-
hold med andre, samt folge andre og se hva de lytter til. Ikke minst kan
brukerne sortere, kategorisere og lagre musikk selv, i samlinger av enkelt-
later satt sammen til spillelister. Nar spillelister lages av brukerne, skjer
dette i henhold til en uant mengde individuelle og personlige logikker.
Spillelister og andre sorteringsmekanismer i strommetjenestene er helt
nedvendig som oversikts- og navigeringshjelp i overfloden av innhold
(Johansson et al., 2018). De bidrar i tillegg til publikums musikkopp-
dagelse (Luders,2019; Maase, 2018), til brukernes opplevde eierskap
til tjenestene og til at musikkopplevelsene blir en meningsfull del av
brukernes hverdagsliv (Hagen, 2015; Hagen & Liiders, 2017).

Vektleggingen av strommetjenestenes muligheter for brukermed-
virkning, er framhevet i plattformtilbydernes egenkommunikasjon og
markedets omfavnelse av plattformtjenester. Dette er samtidig et reto-
risk grep, og et sentralt prinsipp for hvordan digitale plattformer fun-
gerer, ifolge forskeren Tarleton Gillespie (2010). I artikkelen «Politics of
Platforms» peker han pa at internettplattformers tilrettelegging av
brukermedvirkning pa ingen mate er gjort forst og fremst med hensyn til
brukernes interesser. Premisset om interaksjon og fleksible bruksmulig-
heter er snarere et grunnleggende trekk ved plattformenes organisering
og forretningsmodellene de bygger pa. Publikums faktiske og aktive bruk
av tjenestene danner nemlig grunnlag for plattformtilbydernes videre tje-
nesteutvikling, sammen med inntektene som hentes fra abonnenter og
annonserer. Dette skjer nar informasjon om enkeltabonnenters aktivitet
og nettverk i tjenestene samles inn og sammenstilles i enorme datasett.
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A ha eierskap og tilgang pa slike data har vist seg & veere verdifullt i en
musikkbransje som blir stadig mer global og digital. Dataene skaper et
konkurransefortrinn i mete med innholdsleveranderer, annonserer og
andre tredjeparter, og de brukes konkret i markedsfering og tjeneste-
utvikling (Maase & Hagen, 2020; Negus, 2019; Prey, 2016). Et helt grunn-
leggende plattformprinsipp er altsd at plattform- og tjenestetilbydere
opererer med sterke egeninteresser. Disse egeninteressene er i realiteten
styrende for hvordan musikk og muligheter blir arrangert i tjenestene, i
mye storre grad enn abonnentenes handlingsrom.

Nar endringer og intervensjoner i tjenestetilbudet utformes, sé skjer
dette pa bakrommet, i plattformens kulisser — eller i plattformenes usyn-
lige brukergrensesnitt (invisible interface) (van Dijck, 2013). Dette bruker-
grensesnittet kontrolleres fullt ut av plattformoperatorene selv, og kun et
tatall kjenner alle detaljene bak prioriteringer og valg som skjer her. Dette
innebeerer at det er utfordrende a vite hvordan sentrale logikker i tjenes-
tene fungerer, og hvilken effekt de har, for bade innholdsleveranderer og
publikum. Dette avviker ogsa langt fra dpenheten og neytraliteten som
ligger implisitt i den nevnte plattformretorikken (Gillespie, 2010, s. 358).
Sagt pd en annen mate kan plattformkonfigurasjoner vere vanskelige
& oppfatte for vanlige brukere, men like fullt pavirker de brukeropp-
levelsene og den faktiske innholdsdistribusjonen i tjenestene (Clark et al.,
2014; Gillespie, 2010; Gillespie et al., 2014).

Oppsummert insisterer plattformen, som et retorisk begrep, pa fri-
het og fleksibilitet for brukeren, men i praksis er mulighetene som gis i
tjenesten forst og fremst styrt av plattformtilbydernes interesser. Dette
gjelder bade for plattformenes innholdsmessige, teknologiske, okono-
miske og juridiske utforming. Strommetjenester, som de fleste andre
sosiale medier og digitale plattformer, er derfor samtidig bade «intensely
empowering and disturbingly exploitative» (Clark et al., 2014, s. 1449;
van Dijck, 2013, s. 18). De sosiale mulighetene som tilrettelegges for nar
strommetjenestene tilbyr utveksling, sirkulasjon og interaksjon, utnyttes
konsekvent slik at tjenestetilbyderne oppnar gkonomiske gevinster.

Vi har sa langt omtalt hvordan denne tvetydige innretningen pavir-
ker brukeres reelle muligheter for medvirkning, deltagelse og eierskap.
Strommetjenestenes tilnaerming til forvaltning av makt og egeninteresser
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apner imidlertid ogsd opp spersmal om hvordan stremmetjenestenes
plattformprinsipper utgves i mote med andre bransjeaktorer. Her berorer
vi kjernen i bokas problemstilling og spersmalet om betydningen av digi-
talisering og plattformsentrering for norsk musikk og musikkbransjen i
Norge. For det er ikke til & komme forbi at den norske musikkbransjen
ma forholde seg til hvordan musikkstrommetjenester og andre digitale
plattformer virker, nar de som del av sin egen virksomhet skal sorge for
at musikken lyttes til i ulike deler av verden. Sagt pa en annen mate har
norske bransjeaktorer gjort seg avhengige av plattformdistributerer som
har sterke egeninteresser, men som ogsa skaper stort handlingsrom.
Avhengigheten er pad den annen side gjensidig: uten tilgjengelig, opp-
datert og allsidig musikktilbud og innhold kommer ogsa tilbyderne av
strommetjenestene til kort. Det er derfor ogsé i deres interesse a gjore seg
attraktive for musikkbransjens innholdsleveranderer.

Gitt at strommetjenester og andre plattformtjenester representerer et
relativt nytt ledd i musikkbransjen, er forholdet mellom bransjeakte-
rene og plattformleveranderene av stor betydning. Maktbalansen i dette
avhengighetsforholdet blir ikke mindre interessant nar den ene akteren
er beskrevet som intenst mulighetsgivende, og samtidig foruroligende
vinningsorientert — pa egne vegne. Strommetjenester som gjenstand for
forskning er dermed et felt i utvikling, der tilneermingen til feltet har
beveget seg fra det uskyldige 1990-tallet, via det optimistiske 2000-tallet
til det kritiske 2010-tallet (Kjus & Spilker, 2020; Spilker, 2018).

Denne utviklingen kommer til uttrykk blant annet i forskning pa
spillelister. I tillegg til spillelistene som hver enkelt lytter eller bruker
kan lage, far spillelister laget av plattformtilbydere og innholdsleveran-
dorer pkende oppmerksombhet i tjenestene. Disse brukes til 4 na ut til et
stort antall lyttere med nyheter, eksisterende katalog og eksklusivt inn-
hold. Spillelistene utgjor derfor et av musikkmarkedets viktigste ekspo-
neringsvinduer, og forklarer hvorfor strommetjenestene som tilbydere
av musikk og anbefalinger har stor betydning for hvilken musikk som
sirkulerer (Kiberg, 2020; Morgan, 2020; Seaver, 2019).

Sé viktige er spillelister i dagens musikkbransje, at ensket om a utnytte
dem strategisk bidrar til & forme organisering og eierskap i feltet. De tre
store plateselskapene Universal, Sony og Warner har alle kjopt opp egne
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selskaper - Filtr, Digster og Topsify — som lager spillelister basert pa plate-
selskapenes katalog (Grant, 2016). Slik genererer selskapene nye inntekts-
strommer fra musikk de eier rettighetene til, samtidig som store mengder
data opparbeides. I en studie av hvordan folgere fordeler seg pa Spotifys
1000 storste spillelister (storrelse regnes da i antall felgere) kommer det
likevel fram at andelen folgere av de tre store plateselskapenes spillelister,
totalt bare utgjor 67 prosent (Aguiar & Waldfogel, 2017). Spillelister laget
av strommetjenestene selv, har derimot mye storre oppslutning. Over tre
flerdedeler av folgerne av Spotifys 1000 sterste spillelister, folger Spotifys
egenkuraterte spillelister. I tillegg har tjenestens algoritmiske spillelister
9,3 prosent av folgerne (Aguiar & Waldfogel, 2017).

Bare disse tallene alene gjor det mulig a fastsla at strommetjenestene
har stor definisjonsmakt over hvilken musikk enormt mange abonnen-
ter lytter til. De gjor det ogsa dpenbart at plattformenes egeninteresser
spiller inn nar musikk skal velges til spillelistene (Prey, 2020). Hvilke
mekanismer som ligger til grunn for spillelisters oppbygning og plas-
sering, er i sa mate vesentlig. De plattformstyrte spillelistene settes
sammen ved en kombinasjon av menneskelig kuratering og smart
teknologi, som blant annet inkluderer data om abonnentene, deres lytte-
menstre, nettverk og demografi (Bonini & Gandini, 2019; Morgan, 2020;
Maase & Hagen, 2020; Negus, 2019). Ved hjelp av algoritmer lages ogsa
strommetjenestenes radiolignende funksjon, der data generert fra publi-
kums lytting legger grunnlaget for strommer av nye anbefalinger. I et
slikt system pavirker algoritmene hvilket innhold som loftes fram og
gis synlighet i tjenestene (Bucher, 2012, 2018). I kombinasjon med det
enorme antallet later som finnes i strommetjenestenes, gker kampen om
publikums oppmerksomhet mellom bransjeaktorene. I musikkbransje-
akteorenes mote med oppmerksomhetsokonomien (Goldhaber, 1997) og de
beslektede prinsippene for den tidligere omtalte opplevelsesindustrien
(Wikstrom, 2013) felger utviklingstrekk i produktplanlegging og tilrette-
legging av aktiviteter, forseksvis tilpasset strommetjenestenes logikker
og virkemater (Hagen, 2020). I det samme systemet bidrar algoritmer og
databaserte utregninger til & skape feedback loops, eller selvforsterkende
effekter der noen liter strommes mer enn andre (Maaseo & Hagen, 2020).
Lytteren far dermed «mer av det samme» framfor a bli presentert for
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bredde i sjangere og stiler, nar personaliserte anbefalinger tilbys hver
enkelt abonnent (Snickars, 2017).

Strommeparadokset (Maase & Spilker, 2020, i Kjus & Spilker, 2020)
er dermed en realitet: P4 tross av at folk har mer musikk tilgjengelig enn
noen gang for, bidrar strommetjenestene parallelt til at folks lyttervaner
i sum er mindre variert enn for. Den kuratoriale vendingen (Eriksson
et al.,, 2019; Negus, 2019), der strommetjenestene ikke bare er en kanal
for distribusjon, men har en betydelig egeninteresse i & anbefale musikk,
far konsekvenser for musikkens tilgjengelighet i bade et mangfoldspers-
pektiv (Kiberg, 2020) og i et feministisk perspektiv (Werner, 2020). Bade
akustisk diversitet, variasjon i latrotasjon og i lokal musikkandel har
dessuten sunket med digitalisert musikkdistribusjon (Wikstrem et al.,
2018). Strommetjenestene opererer slik i takt med okonomiske menstre
som bygger opp under en blockbuster-tankegang der vinneren tar alt
(Elberse, 2013).

Samtidig som ovennete maktstrukturer framheves, er bakgrunnen for
prioriteringer og viktige avgjorelser i strommetjenestene ofte lite tilgjen-
gelige for andre enn de som er pa innsiden av strommetjenestene. Som
vi husker tas slike beslutninger i strommetjenestenes usynlige bruker-
grensesnitt (van Dijck, 2013). Flere forskere har derfor kritisert platt-
formtjenester for & operere med lite &penhet og manglende transparents
(Eriksson et al., 2019; Kiberg, 2018; O’Dair & Fry, 2020). Dette har ogsa
veert tema i diskusjoner om stremmetjenestens forretningsmodeller, og
hvordan disse bidrar til fordeling av royalty mellom ulike rettighets-
havere og interessenter (Maaso, 2014; Pedersen, 2014).

Det er liten tvil om at bortfallet av fysiske formater (Negus, 2019; Straw,
2012) og overgangen til strommetjenester har vaert av bade stor okonomisk
og opphavsrettslig betydning for musikkbransjen (Hesmondhalgh, 2020;
Marshall, 2015; Towse, 2020; Tschmuck, 2016; Wikstrom & DeFillippi,
2016). Der musikk for ble gjort tilgjengelig for publikum ved at kopier
av verk ble solgt via ulike formater, bygger tilgjengeliggjoring av musikk
i strommetjenester pé lisensieringsavtaler som serger for at rettighets-
fordelingen i tjenesten samsvar med andsverksloven. Helt enkelt hand-
ler lisensiering om en klarering av opphavsrettslig innhold - noe som
sikrer artister, komponister, produsenter, plateselskap, musikkforlag og
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andre som eier musikkrettigheter at de kan bestemme hvor og hvordan
musikken skal brukes, og at de far gkonomisk kompensasjon nar musikk
brukes. Kompensasjonen i en lisensieringsavtale baserer seg pa at lisens-
tageren, for eksempel en musikkstremmetjeneste, en filmprodusent eller
andre som onsker & tilgjengeliggjore musikk i ulike sammenhenger, ma
betale lisensgiveren, som kan veare plateselskap, en latskriver eller lig-
nende. Betalingen er en royalty-avgift som slar ut nar innholdet brukes,
eller eventuelt en engangsbetaling eller et drlig minimumsbelop.

Det okte antallet tilgjengelige digitale plattformer har skapt nye mulig-
heter for opphavsrettsindustrien, med lisensiering av musikk som forret-
ningsmodell. Dette til tross, er en viktig kontekst for denne boka hvordan
opphavsretten har veert under press det siste tidret, ogsa for musikk-
bransjens akterer i Norge (Kjus, 2021a). Det har vert et stort problem
at brukergenererte internettplattformer og sosiale medier, som YouTube
og Facebook, har tilgjengeliggjort musikk som del av sine tjenester,
uten a ha kjopt lisenser som sikrer opphavspersonenes rettigheter. Dette
har vert gjort under paskudd av at det er brukerne, og ikke plattform-
leveranderene, som star for de ulovlige opplastingene. De sosiale medi-
ene har dermed hevdet seg fritatt fra lisensieringsansvaret, og samtidig
tjent store penger pa kunstnerisk innhold delt i tjenestene. Dette har kun-
net skje etter fritaket kalt safe harbour, som bunner i et regelverk tilpas-
set bedrifter som kun leverer infrastruktur, for eksempel internettlinjer
(TONO, 2020). Under paskudd om at ogsa sosiale medier kun er «trygge
havner» for plassering av innhold, var tjenestetilbydere dermed fritatt
som lisenstagere, mens innhold sirkulerte og opphavspersoner fikk lide.
Mens vi skriver denne boka i 2021 pagar det en implementering av en for-
ordning godkjent i 2019, som gjelder alle EU-landene. Forordningen har
form som et direktiv og legger foringer som skal styrke opphavspersonenes
rettigheter i mote med digitale plattformer. Pa det ndveerende tidspunktet
har ikke Digitalmarkedsdirektivet — ofte forkortet DSM-direktivet® — blitt
implementert i Norge og europeiske land fullt ut, men det er ventet a tre i

3 Directive (EU) 2019/790 of the European Parliament and the Council of 17 April 2019 on
copyright and related rights in the Digital Single Market and amending Directives 96/9/EC
and 2001/29/EC: https://www.regjeringen.no/no/sub/eos-notatbasen/notatene/2016/des/dsm-
direktivet/id2556742/
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kraft i lopet av kort tid. Ved at prinsippene om opphavsretten styrkes, vil
trolig ogsd mulighetene for a tjene penger pa musikk pa internett okes.
Nar det er sagt, har musikkstremmetjenestene, ogsa de med lisensierings-
avtalene i boks, veert mye kritisert for at royalty-satsene til musikere og
opphavspersoner er altfor lave (se f.eks. Kjus, 2021a, 2021b; Marshall, 2015).
Dette til tross for at striden om royalty-satsene ogsa er omdiskutert som
roten til problemene musikkbransjen har erfart med digitaliseringen
(Hesmondhalgh, 2020).

Overordnet representerer plattformsentreringen store strukturelle
endringer i musikkbransjen. Den er del av en mangefasettert nettverks-
kultur (Nowak & Whelan, 2016) hvor bade innovasjon og forvitring er
del av den digitale virkeligheten (Nordgard, 2016, 2018; Wikstrom, 2013;
Wikstrom & DeFillippi, 2016). Endringene skjer i musikkbransjen isolert,
sa vel som pa tvers i strommeindustriene (Sundet & Colbjornsen, 2021;
Talleras et al., 2019). Alt i alt er plattfortjenestenes rolle som vertskap og
distributer for millioner av later og verk helt sentral i dagens musikk-
bransje. Hvordan norske bransjeakterer opplever relasjonen til strom-
metjenestene som samarbeidspartnere og tjenestetilbydere, er et sentralt
tema for de senere kapitlene.

En norsk, global musikkbransje

Pa tross av a veere en paradigmatisk innovasjon (Krumsvik et al., 2018)
gikk startskuddet for internett som 2000-tallets viktigste kanal for
musikkdistribusjon, tidligere enn med strommeteknologien. Da Napster
kom i 1999, spredte ulovlig fildeling pa internett seg raskt. Konsekven-
sene var en drastisk nedgang i inntekter for musikkbransjen, ikke bare
i Norge, men i hele den globale musikkindustrien. Fysisk salg forsvant,
og musikk sirkulerte fritt pa internett. Selv om Napster etter kort tid ble
stoppet med rettssak og dom, oppstod et vakuum i musikkbransjen der
nye plattformtjenester florerte uten at bransjeakteorene selv hadde noen
kontroll pa utviklingen. Begynnelsen av 2000-tallet vil derfor huskes
som en periode preget av utpreving av nye digitale plattformer for a dis-
tribuere musikk. Til forskjell fra ulovlige fildelingstjenester som Napster,
PirateBay, LimeWire med flere, er WinAmp, Last.FM, Pandora, iTunes,
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YouTube og MySpace eksempler pa lovlige tjenester fra denne perioden.
Noen eksisterer fortsatt, andre har falt fra. Til sammen representerer star-
ten pa 2000-tallet begynnelsen pé en plattformsentrert musikkbransje,
og det kom bade optimistiske og pessimistiske responser pa utviklingen.
Plattformtjenestene ble omtalt som mulighetsskapende for en konvergens-
kultur der brukermedvirkning stod sentralt (Jenkins, 2006) og i teorien
om «den lange halen» gynet man et hip om at gkonomiske forskjeller
skulle flates ut mellom store og sma akterer (Anderson, 2006). Kri-
tiske stemmer var parallelt talende, spesielt med tanke pa eierskap
og opphavsrettslig handtering av musikk pa internett (Burkart &
McCourt, 2006).

I et tilbakeblikk er det det likevel &dpenbart at da de abonnements-
baserte musikkstrommetjenestene Spotify og WiMP ble lansert i 2008
og 2010, stod disse ut som et bedre og mer tilrettelagt alternativ for bade
publikum og bransjeakterer. Strommetjenestene inkluderte opplegg for
kontrollert distribusjon, en fungerende betalingsmodell, lagringsplass i
skyen og brukervennlige losninger for publikum. Droye 10 ar senere kan
vi sla fast at norsk musikkbransje var klar for a ga inn i en ny digital tid.
I internasjonal sammenheng var Norge tidlig ute med a ta i bruk bade
plattform- og stremmetjenester. En viktig forutsetning for bruk av slike
tjenester er nemlig tilgang pa heyhastighets-internettforbindelse, som
var pa plass for mange allerede tidlig pa 2000-tallet i Norge. Med flere
digitale medieenheter per norske innbygger (TNS, 2015) og gode gkono-
miske forhold, 1a alt til rette for at norske musikkjopere kunne begynne
a stromme musikk - og betale for det. Inntekter fra musikkstremming
tok raskt markedsandeler, og allerede i 2012 gikk inntekter fra musikk-
stromming forbi inntekter fra fysisk salg i den norske totalomsetningen
for innspilt musikk. Pa verdensbasis skjedde det tilsvarende i 2019. I 2015
malte TNS Gallup at syv av ti internettbrukere hadde tilgang pa enten
Spotify eller Tidal (den gang WiMP). IFPI Norge rapporterte samtidig at
platesalget fortsatte a stupe, men at ogsé ulovlig fildeling naermest var eli-
minert, slik at totalinntektene igjen steg (IFPI Norge, 2015).* Den norske

4 IFPI Norge er en forening for norske plateselskaper med mal om & fremme verdien av innspilt
musikk og sikre rettighetene til musikkprodusentene.
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totalomsetningen for innspilt musikk har siden dette fortsatt a stige, og
i 2020 var digitalsalget alene for forste gang pa over 1 milliard kroner i
Norge (IFPI-Norge, 2021).

Selv om overgangen til strommetjenester har vert omtalt som lofte-
rik i Norge, var responsene slett ikke bare positive. Debatten gikk hoyt
mellom bransjeaktorer og i media, og det gjor den for sa vidt fortsatt.
I strommetjenestenes forste fase demonstrerte sentrale akterer sin mis-
noye ved a holde tilbake katalogen sin fra Spotify og WiMP. Resultatet ble
en redusert tilgjengelighet av norske artister i den musikalske offentlig-
heten, men i de fleste tilfeller er katalogene fra artister som forst boikottet
strommetjenestene i dag tilbakefort (Gjersoe, 2012; Kjus, 2016). Mange
slike historier er omtalt (Nordgard, 2021), og i retrospekt er det inter-
essant & underseke videre om erfaringene fra strommetjenestenes forste
fase har lagt foringer for norsk musikks posisjon og muligheter i dagens
musikkbransje. Dette omtaler vi neermere senere i boka.

For mange musikere sammenfalt skiftet til en mer plattformsentrert
musikkbransje med en generell nedgang i inntekter. Undersokelser av
kunstneres inntekter viste at musikere hadde en reallonnsnedgang pa
13 prosent i perioden 2006 til 2013. Vi kan ikke fastsla at dette skyldes
omleggingen til en strommegkonomi alene, men nedgangen i markeds-
inntekter for musikere sammenfaller med en tilsvarende nedgang i
nordmenns forbruksutgifter til musikkjop (Mangset et al., 2016). Bransje-
tall viser ogsd at andelen norsk musikk som blir lyttet til og omsatt for
i Norge, har sunket i den plattformsentrerte musikkbransjen. Selv om
omsetningen av innspilt musikk totalt sett oker, har norskandelen i
musikkomsetningen sunket fra 24 prosent i 2016 til 19 prosent i 2020
(IFPI-Norge, 2021). Den synkende norskandelen kan forklares i samsvar
med strommetjenestenes avgjorende betydning for hvilken musikk som
blir lyttet til (Eidsvold-Teien et al., 2019). Den knallharde konkurran-
sen norsk musikk meter ved a bli distribuert i internasjonale plattform-
tjenester er ogsa reell. Spotify har oppgitt at 60 ooo nye liter slippes hver
dag i tjenesten, og dette i seg selv gjor at andelen norske utgivelser blir
lavere, selv om antallet norske utgivelser holder seg stabilt (IFPI-Norge,
2021). Den utstrakte bruken av plattformtjenester bidrar til & viske ut
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landegrenser i musikkdistribusjon, og gjer at konkurransen er betrak-
telig skjerpet.

At nordmenn har solgt musikk til utlandet, turnert i utlandet og skaftet
seg et stort utenlandsk publikum, er likevel ikke noe som startet med digi-
taliseringen. 11985 gikk a-has «Take on me» til toppen av den amerikanske
singellisten Billboard som den forste i norsk musikkhistorie. Norsk jazz og
elektronika, og ikke minst black metal, har veert regnet blant norsk kul-
turs storste eksportvarer siden Munch, Ibsen og Grieg. Med de senere érs
digitalisering av distribusjonen har det utenlandske markedet likevel blitt
mer tilgjengelig, og flere artister har fatt anledning til & na ut over Norges
grenser. Mens platebutikkene var lokale, er de digitale plattformene og
tjenestene globale. Samtidig er kostnadene av fysiske kopier forsvun-
net med digital framstilling og distribusjon, som felgelig gjor det bade
enklere og mer lonnsomt a betjene et globalt publikum (Eidsvold-Teien
et al,, 2019, s. 8). Strommetjenester og digitale plattformer har derfor
bidratt til at en ny generasjon musikere har posisjonert seg internasjonalt
og oppnadd suksess. Dette har vist badde kunstnere, kulturarbeidere og
ulike stottefunksjoner i kulturfeltet at det er bade mulig og naturlig a
sikte mot et internasjonalt marked. Norsk musikksuksess i utlandet har
gatt fra 4 veere noe som hendte unntaksvis, slik tilfellet var med a-ha, til &
bli noe som hender ofte og systematisk.

De to trendene digitalisering og internasjonalisering har ogsa preget
den norske kulturpolitikken og de kulturpolitiske ambisjonene de siste 20
arene. I artikkelen «Digital kulturpolitikk» beskriver Ole Marius Hylland
denne delen av norsk kulturpolitikk (2020). Han tegner blant annet opp et
bilde av en relativt konservativ holdning til digitale endringer i musikk-
politikken. I kulturmeldingen fra 2003, Kulturpolitikk fram mot 2014
(St.meld. nr. 48 (2002-2003)), en tid da musikkfeltet for alvor var i ferd
med & bli digitalt, signaliserte man blant annet et behov for & styrke
innkjopsordningen for fonogram under Norsk kulturrad med feolgende
argumentasjon: «God musikk ma takast vare pa og formidlast som fono-
gram. For a kunne stotta ein rimeleg del av dei nye produksjonane vil
innkjops-ordninga for fonogram under Norsk kulturrad fa vidare ram-
mer dei komande ara» (sitert i Hylland, 2020). Atte ar senere, i 2011,
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innsa man likevel at innkjop av fonogram ikke lenger var en relevant
mate a stotte musikkproduksjon pé, og ordningen ble avsluttet til for-
del for publiseringsstotte. Innkjopsordningens betydning for musikerne
ble dermed erstattet med en alternativ stgtteordning tilpasset digital dis-
tribusjon, mens formidlingsdelen av ordningen som innebar utlan av
CD-er pa folkebibliotekene, ikke ble erstattet. P4 samme mate som bran-
sjen opplevde - og fortsatt opplever — utfordringer med & tjene penger
pa den digitale musikkformidlingen, er det apenbare utfordringer med
a tilpasse kulturpolitikken til disse omfattende endringene. Tilgang til
gratis musikk i fysisk format gjennom bibliotekene har ikke blitt erstat-
tet av en tilsvarende digital losning. I stedet har den offentlig finansierte
musikkformidlingen dreid mot stotte til konsertframforing framfor inn-
spilt musikk.

Internasjonalisering og internasjonal kulturvirksomhet har ogsa fatt
en gkende betydning i de senere arenes kulturpolitikk. I den siste kultur-
meldingen Kulturens kraft (Meld. St. 8 (2018-2019)) uttrykkes det flere mal
for internasjonalisering pa kunst- og kulturomradet (jf. kap. 5.9):

for det forste gir kunstnarisk og kulturell utveksling hogare kompetanse i seg
sjolv, det kan gjere norsk kulturliv meir profesjonelt og aktuelt og fore til lee-
ring og hegare kvalitet. Internasjonalisering kan og auke eksport og import,
medverke til gkonomisk vekst, kulturutveksling og kreativ nering, og samtidig
styrkje Noregs omdemme internasjonalt, gjere Noreg synleg utanrikspolitisk,
og ha verknad for breienorske interesser og verdiar.

Oppsummert kan man si at internasjonaliseringen i norsk kulturpolitikk
har tre hovedmal, nemlig kunstneriske mal, geopolitiske mal og ekono-
miske mal. Dette gjenspeiles ogsa ved at denne politikken er delt mellom
tre departementer: Kulturdepartementet (KUD), Utenriksdepartemen-
tet (UD) og Neerings- og fiskeridepartementet (NFD) (se Berge 2017 for
en detaljert analyse av norsk utenriks kulturpolitikk). De to forste deler
sektoransvaret, mens sistnevnte ikke har noe direkte ansvar for interna-
sjonal kulturpolitikk. Kulturdepartementet har veert serlig opptatt av de
kunstneriske og kulturelle verdiene ved internasjonal virksomhet. Dette
omfatter utveksling av ideer, impulser, kulturuttrykk og kompetanse. Nar
kunstnere reiser ut, regner man med at de kommer hjem igjen med en

kulturell bagasje som kan gjore dem til bedre kunstnere og som dermed
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kan styrke det norske kulturlivet. Nar slike verdier omtales, benytter man
gjerne begrep som kulturutveksling.

Kulturutveksling er ogsa viktig i utenrikspolitikken og diplomatiet.
Dette omtales gjerne som «soft power» (Nye, 2005), altsa hvordan ulike
stater markerer styrke og skaffer seg innflytelse gjennom a framsta som
en viktig kulturell nasjon. Samtidig er ikke dette viktig kun for utenriks-
politikken, det er vel s& mye et indremedisinsk virkemiddel ved at det
styrker nordmenns identitet og nasjonalfelelse. Da a-ha toppet listene i
USA pavirket dette i langt storre grad nordmenns syn pa Norge enn ame-
rikanernes syn pa Norge. Dette ser ut til & gjelde i dag ogsa — de interna-
sjonale suksessene imponerer og inspirerer.

Fra flere hold jobbes det aktivt for at musikkeksporten og kultur-
utvekslingen kan feste seg og vokse. Norsk kulturrad forvalter en rekke
stotteordninger som eksplisitt og implisitt tildeler midler til kulturell
aktivitet i utlandet. Kulturradet organiserer ogsa EUs program Kreativt
Europa, som gir norske kulturakterer stotte til samarbeid, kunnskaps-
utveksling, nettverksbygging og kompetanseheving (Kulturradet, 2021).
Eksportkontoret Music Norway far arlig bevilgninger for a styrke og
legge til rette for musikkeksport, og forvalter midler fra UD for a forme
tilskuddsordninger, etablere nettverk og sikre forretningskompetanse?’
Innovasjon Norge inkluderte for forste gang kulturell og kreativ nering
som del av sitt eksportprogram, med midler gremerket for a styrke den
internasjonale konkurransekraften og skape okt tilfang av oppdrag og
talenter basert i Norge.*

Et fokus i virkemiddelapparatet som har fitt noe mer oppmerksom-
het i de senere drene, gar ut pa & legge til rette for at norsk musikk-
bransje kan beholde «norske rettigheter pa norske hender». Slik bidrar
kulturpolitiske ordninger til at internasjonal musikkvirksomhet gir
okonomisk gevinst i hjemmemarkedet, og til at den profesjonelle kom-
petansen som trengs i mete med internasjonaliseringen styrkes. Dette er
et viktig poeng, for ikke all internasjonal virksomhet kan defineres som

5 For informasjon om Music Norway, se deres hjemmeside: https://no.musicnorway.no/om/side/
hvaermn/

6  Se Innovasjon Norges hjemmeside: https://www.innovasjonnorge.no/notjenester/utlysninger/
musikk-ut-i-verden/
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KAPITTEL 1

kultureksport i pkonomisk forstand. For at internasjonal aktivitet skal
regnes som musikkeksport, ma den gkonomiske inntjeningen i utlandet
gjores av et norsk foretak. Flere av de storste norske artistene og opp-
havspersonene er tilknyttet utenlandske selskaper og genererer dermed
ikke eksportinntekter til Norge — som ogsa var tilfellet med a-ha. Med
kontrakter for rettighetsforvaltning og karriereutvikling signert med
internasjonale selskaper, er ikke Norges mest kjente internasjonale suk-
sess en norsk eksportvare i gkonomisk forstand (se f.eks. Singh, 2016).

Problemstillingen med utflagging av musikkrettigheter til utenland-
ske selskaper synes nar eksportinntekter skal oppsummeres, slik som
i Kulturradets arlige rapport Kunst i tall (Halmrast et al., 2020). Ifolge
denne rapporten var de samlede eksportinntektene pd musikkomradet
334 millioner i 2019. Hvor mye er dette? Dersom vi sammenligner med
andre varer, tilsvarer det litt mindre enn Norges eksport av sjokolade,
som var pa 357 millioner kroner i det samme aret (Statistisk sentralbyra,
2021). Sammenlignet med Sverige er det norske eksporttallet relativt lavt.
Her eksporterte de musikk for rundt 2,1 milliarder i 2017 (Werner, 2017).

Ifolge rapporten Kunst i tall har ikke den totale musikkeksporten gkt
i realverdi siden 2012 (Halmrast et al., 2020). Inntektene fra musikkvirk-
somhet i Norge har i tilsvarende periode okt med 5 prosent arlig. Andelen
av de totale inntektene som kommer fra eksport har dermed sunket, fra
9 prosent av totale inntekter i 2012 til 6 prosent i 2019. Likevel oppretthol-
des ambisjonene om a satse pa musikkeksport, ogsa hos bransjeaktegrene
selv, ofte med bevissthet om at arbeid med for eksempel musikkrettig-
heter har store oppstartskostnader og krever langsiktige perspektiver.
Undersokelsen Vekst 2024 gjennomfert av Music Norway (i forkant av
koronapandemien), viser til vedvarende hoy aktivitet og vekstambisjoner
for flere eksportrettede selskaper (Verland, 2020). Vekst 2024 dokumen-
terte ogsa at et stort flertall i norsk eksportrettet musikkbransje forventet
mange nyansettelser fram mot 2024 og hadde positivt syn pa ekonomiske
framtidsutsikter. Dette er framtidsutsikter som trolig er pavirket eller
endret av koronapandemien.

Den internasjonalt sett tidlige overgangen fra fysisk salg til musikk-
strommingi Norge, gjorde at det norske musikkmarkedet, sammen med det
danske og svenske, raskt ble regnet som pionerer innen musikkstremming.
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Verden sa til Skandinavia for a forsta nye lyttervaner og markedslogikker,
ogsa fordi stromming som forskningsfelt tidlig ble etablert her. Flere pers-
pektiver og innganger er gjengitt i dette kapittelet. Pa tross av det vi alle-
rede vet om norske eksportambisjoner og den gkonomiske utviklingen i
feltet, er det mange spersmal som ikke er besvart. Dette gjelder saerlig hvor-
dan overgangen til en global og plattformsentrert musikkbransje har veert
for bransjeaktorene selv, og hvordan digitaliseringen pavirker bransjens
stasted i dag. Andre viktige sporsmaél gjelder betydningen av plattform-
sentreringen for mulighetene til & nd ut globalt og hvorvidt kompetanse-
utviklingen og profesjonaliseringen i norsk musikkbransje folger i takt
med digitaliseringsendringene. Til disse problemstillingene bidrar de
kommende kapitlene med innsikt og forskningsbaserte virkelighetsoppfat-
ninger fra de norske bransjeaktorene selv.
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