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Titel: Kontraktet som styrmedel i svenska skivbolag - Nya melodier i ett nytt millennium?

Bakgrund och problem formulering

Musikindustrin ar en bransch dar stora férandringar har skett under det senaste decenniet. Den
odiskutabelt storsta anledningen till det férandrade klimatet dr den standigt 6kande illegala
nedladdningen, som paverkar skivbolagen i form av att intdkterna fran skivforsaljning minskar.
Samtidigt blir akterna allt stérre och konsertema allt mer [6nsamma. Hur, och varfor, har innehallet i
kontrakt mellan stora svenska skivbolag och akter férandrats sedan millenniumskiftet? Detta ar de
fragor som foreliggande uppsats @mnar svara pa. Som en féljd av branschens vida omfattning
kommer vissa avgransningar géras inom uppsatsen. Arbetet kommer saledes framst fokusera pa
relationen mellan de storsta skivbolagen, majorbolagen, i Sverige och etablerade akter som har viss
erfarenhet av musikbranschen, och detta kommer att ta sig uttryck genom en analys av hur
kontraktet parterna emellan har férandrats.

Metod

For att besvara fragestéllningen har forfattarna genomfort en kvalitativ studie dar respondenter fran
tre av de fyra storsta skivbolagen i Sverige, Sony BMG, EMI och Warner Music, har intervjuats. Vidare
har tva intervjuer genomforts med Svenska Musikerférbundet, som ar en fackorganisation for
svenska musiker och ddrmedi uppsatsen utgor en oberoende part mot vilken forfattarna kunde
stamma av intervjuernas resultat.

Resultat och slutsatser
Den storstaforandringen rérande kontrakten &r att majorbolagen gar mer mot att sluta sa kallade

360-avtal med sina akter. Avtalet innebar att bolagen, forutom att tillsammans med akten producera
en skiva, dven samarbetar inom andra omraden sasom konserter och liknande kringevenemang.
Detta utokade samarbete kan ses som en naturlig féljd utav skivbranschens utveckling. Majorbolagen
har forloratintédkter i och med den minskade skivforsaljningen, och maste darmed hitta andra
omraden dar de kan ersatta dessa forlorade intakter. Samtidigt gar konserterna mot att locka allt fler
besokare, vilket innebar att de kan generera mer pengar. Att darmed sluta ett mer langtgdende avtal
med akterna kan ses som en savil logisk som nédvandig atgard fran majorbolagen. Studien visar
ytterligare att majorbolagen i viss man anpassat kontraktets innehall efter det férandrade klimatet,
meninte i den omfattning som uppsatsforfattarna forvantat sig. Majorbolagen forsoker idag gora
kontrakten sa “teknikneutrala” som majligt, vilket innebér att de i sa hog grad som maijligt vill
gardera sig mot framtidens tekniska utveckling, och forhoppningsvisinte behdva uppleva samma
konkurrens fran tekniken som de fick nar nedladdningstekniken utvecklades.




FORORD

Vi vill forst och framst tacka samtliga vara respondenter. Stort tack till
Mats Hidegard pa Sony BMG och Paul Stuart pa EMI for givande
intervjuer och det trevliga bemaotandet under var vistelse i Stockholm.
Tack dven till Annika Kjellstrom pa Warner Music som trots kort varsel
och fullspackat schema tog sig tid att svara pa var mail-intervju.

Sarskilt tack till Lars Andrén och Per Herrey pa Svenska
Musikerforbundet for er tid, era svar och er uppmuntran. For
uppmuntran och vagledning vill vi aven uppmarksamma Kristoffer
Schollin, Universitetslektor vid Juridiska Institutionen pa
Handelshogskolan i Goteborg, i denna uppsats forord.

Slutligen vill vi tacka var handledare Christian Ax, Docent vid
Foretagsekonomiska Institutionen pa Handelshogskolan i Goteborg, for
goda rad och for uppmuntran att alltid ta ett steg till.

Goteborg, maj 2008

Magnus Gillstrom Jonas Klingberg Viktor Zakariasson




INNEHALLSFORTECKNING

R 1V 1 (0 10 10 1 1 T\ U 5
1.1 Bakgrund och problemdisKUSSION. ........cceviiiiiiiiiie e e e e e e e 5
1.2 ProblemformMUIEIING. .. .o a e s 6
{0 )Y i (TSPt 7
IR B 1Y T o v Lo 1T P 7

2. TEORETISK REFERENSRAIM ....uuiiiiiiiei ittt et et e e e et e et s e et e et e e e s e et s e et s aataseeaaaeansannnnas 8
PN Gl ool a T Y, o Yo =T PPNt 8

D T oY = | T 1Y - | 8
2.1.2 AKEEN SOM EHIZANE...ceeiiiiiii e e et e e e e e e e et e e e e e e e eeestba e e eeseeesneas 8
B B Y 4R o Yo T ed Y o =Y =Y = =Y N 10
2.2 Upphovsrattens KONTraKL...........uueiiiiieiieeie e e e e e e e e e e e e e e e eaeaneeeeeees 10
2. 2.1 KO RISEOMIK e 10
2.2.2 Utmarkande Karakteristika........ouuuuuiiiiiiiiiiiiiii e eeeee 11
2.2.3 Forfoganderatt 0Ch ersattniNg.........ceeiiiiiiiiiiiii e e e e 12
2.2.4 Forfoganderattsliga stallningstaganden.........ooooeeeeeiiiieiie 13
2.2.5 Schematisk vy 6ver svensk musikindustri ............cooviiiiiiiiiiiiiieiecceee e, 14

1 |8 10 ] PP 15

20 U PRI 15
I Y1 I 1V o Yo == 1ol ==Y o (S USRS 15
R N A | I 1V ¢ T o To g T [T o1 Y o N 16

R B Y (Y] o To - - U 16
3.1.2.2 MUSIKEIOrBUNGET....ceeiiiiie e e e e e e e e e e e e e e et e e e e e 17

3.21nsamling av PrimMArdata..........uuiie i e e e e e e e e e e e e et aaes 17
O N T Yo o [F = W g A=Y VA [V =] PN 17
R Y -1 1 o U] 04 T=T o ) PP PR OPRRPPPPN 18
I B\, 11 11 (=T o/ L USSP 19
3.2.4Intervjuernas BENOMIOIrANdE . ......uuuuiiieei it e e e e e e e e e e e et e e eaeeeaeaes 19

3.3Insamling av SEKUNAArdata........ccuuuiiiiiiiiieiei e e e e e e et e e e e e aeea 19

N =Y T ] o] L = PPt 20

R RNV 1 1Te [ =) PP PP PPPP PR PUPPPPUPPIN 20

A, RESULT AT & AN ALY S ..ottt e et e e et e et e et e et e et e e et e e et e et e et s et eaenneeeanns 21
4.1 Kort om de undersokta SKiVhOIAZEN ....uuuueiiiiieeeeee e 21
4.2 ROYAITY OCN @FSEEENINEG. ...ttt e e e e s e e e e e e e e e e e e e e e e e eeaeeesesaaaaeans 22

R W Y Y 1 @ (o 1= | | 2T V= PR 23
4.2.2 EleKtronisk fOrSAlJNINEG.......cuuuiiiiiiie et e et e e e et e e e et e e e e e e e aaans 24
e g oY=y Ko T T a1 o 24

LR o] u o T=F e o (=T | o AU U PRSPPI 25

4.4 Konserter 0Ch SidOBVENEMANG.......ccovuuiiiiiiii e e et e et e e e e e e et e e e eaaeeeeaaas 26
o I (o] ¢ 1= (=] O OO OTRT PP PPPR 26
Ny Y e (o 1oAYy 1T o V- o = R 27

L 0 1V - SRR 28
T N Qe N A= | S8 =TT = [T U 28
4.5.2 Maktforhallande...........cooooiiiiiii 29
R N - 10 gL 1o [T o FR O PP PP P UPPPPPPPPTRN 30

5. DISKUSSION OCH SLUT S AT S L.ttt et e e et e et e e e e e et e et e et e aaseansetnseensannaenns 32
5.1 Kontraktsforandringar: HUr och varfor?..........cooooiiiii it 32
5.2 Forslag till framtidaforskning ........oooevviiiiiiiii e e et e e e e aeaees 33
5.3 Slutdiskussion och egna reflektioner.........coouuiiiiiii i 33

KALLFORTECKNING ....euviveitieteeeeeseestesteseeeeeseeseeseessessessessessesseessessessessessesseasessesssessessessessensensenseens 35




FIGURFORTECKNING

1.1 Vardet av salda album i Sverige 2000-2007 sid. 5 (www. ifpi.se)

2.1 Svensk musikindustri och dess penningfloden 2008 sid. 14 (Egen modell utarbetad frdn
information hdmtad frén hemsidor tillhérande Copyswede, IFPI, SAMI, STIM samt NCB)

3.1 Marknadsandelar pa den svenska marknaden enligt Grammofonleverantdrernas Forening sid. 15
(www. ifpi.se)

3.2 lllustration av kontraktsforhallandet mellan skivbolag och akt sid. 16 (Egen modell)

3.3 lllustration av undersdkningsomraden sid. 18 (Egen modell)

4.1 Illustration av undersékningsomraden och disposition av analys sid. 22 (Egen modell)

BILAGOR

Bilaga 1: Intervjuguide — skivbolag (Sony BMG & EMI) sid. 38
Bilaga 2: Intervjuguide —skivbolag (Warner) sid. 39

Bilaga 3: Intervjuguide — Musikerférbundet 1 sid. 41

Bilaga 4: Intervjuguide — Musikerférbundet 2 sid. 42




1. INTRODUKTION

Det hdr kapitlet behandlar uppsatsens bakgrund och problemformulering. Studiens syfte presenteras och slutligen definieras
begrepp som kommer anvindas genom uppsatsen.

1.1 Bakgrund och problemdiskussion

Skivbranschen ari kris, vad som en gang var raderinte langre. Enligt de svenska skivbolagens
branschorganisation IFPI minskade den svenska albumforsaljningen, bara under 2007, med 12,5 %
jamfort med féregaende ar, och sedan topparet 2001 har forsaljningen mer an halverats

(www ifpi.se). En stor del av detta beror pa en 6kad tillganglighet av musik som illegalt laddas ner
fran internet. Ett stort antal studier och artiklar har diskuterat skivbolagens mojligheter till 1angsiktig
overlevnad.! Gemensamt for dessa studier ar att allalagger stor vikt vid att skivbolagen méste finna
nya vagar att bedriva sin verksamhet pa som ar anpassade till den nya tekniken.
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Figur 1.1 Vardet avsalda album i Sverige 2000-2007 (www.ifpi.se)

Flera studier pavisar dven att skivbolagen har varit langsamma att reagera till den féréandrade miljon
och istéllet valt att bekdmpa fildelarnai ratten (Rinaldo 2005:24, Arvidsson 2007:188ff). Dessa
studier uppmarksammar det behov for skivbolagen att dels erbjuda férsaljning via internet for att
mota den bekvamlighetsfaktor som nedladdning innebar, dels att hitta mervarden som motiverar
kunden att betala for musiken. Skivbolagen konkurrerar saledes inte bara med varandra utan ocksa
mot varje enskild person med en dator och eninternetuppkoppling. Sony BMGs VD bekraftar detta:

“But the truth is we are running our businesses like it was 1982; we are running a
business model that is so out of date it's not true.” (Talbot, 2006:6)

Trots att en akt’ saljer allt farre skivor, konstaterar Johan Olsson fran skivbolaget EMI, att etablerade
svenska akter blir allt popularare och konserterna séljer allt battre (Andersson 2008). For att erbjuda
ett storre mervarde till konsumenterna far saledes akter en allt viktigare roll sominte langre enbart
ar fokuserad till att spela in sjélva skivan (Damberg 2008). Musikindustrin befinner sig i ett potentiellt
skifte dar skivbolagen, som tidigare varit den dominerande parten, idag blivit beroende av akter till
en helt ny grad. Samtidigt erbjuder internet ckade majligheter for akterna att sprida sin musik utan

! Set.ex. Larsson & Ek (2007), Payne (2000),Lam & Tan (2001) samt Bergner & Marklund (2005)
® Akt dr ett sa mlingsnamn for enskilda artister, grupper och band




inblandning fran skivbolag (Lam & Tan 2001). Dessa mdjligheter minskar beroendet for akten fill
skivbolaget.

Ett tecken pa en forandrad maktbalans kan vara att manga akter valt att [imna majorbolagen®, saval
inom som utanfor Sverige, for att istallet producera och distribuera sin musik genom egna bolageller
genom mindre independentbolag, sa kallade "indiebolag” (Damberg 2008). Nagon klar definition pa
dessa mindre bolag finns inte, da dei hég grad ar differentierade och darmed kan skilja sig at trots
att de faller under samma kategori. Ett gemensamt karaktarsdrag som bolagen har ar dock att de i
storre utstrackning varnar om sjalva musiken och aktens verk ochinte har vinst som det primara
malet (Ageberg 2006:17ff).

Anledningen till skiftet mellan bolag och akt ar att aktens beroende gentemot skivbolaget minskat.
De kan undkomma saval de rattigheter skivbolaget kraver vid kontraktsupprattandet som de
skyldigheter akten ar forpliktigad att uppfylla. Dessa rattigheter och skyldigheter kan till exempel rora
hur stor royalty en akt tilldelas, vilka kostnader som dras av fran denna, vem som ager ratten till
aktens namn och material samt hur manga konserter och sidoevenemang en akt forvantas stalla upp
pa. Kontrakten mellan skivbolagen och akterna skiljer sig dock at beroende pa vilken akt det ror sig
om, pa vilken malgrupp akten vander sig till och aktens vikt i skivbolagets katalog.’

Som namnts ovan sd maste skivbolagen hitta nya vagar som ar anpassade till den nya tekniken. Alla
nya strategier paverkar dock pa ett eller annat satt skivbolagens relation till aktema. Nya méjligheter
leder till nya krav fran saval skivbolag som akt. Kontraktssituationen, som utgor fokusi den har
uppsatsen, torde darmed ha genomgatt stora forandringar sedan millenniumskiftet.

Kontraktet ar, ur skivbolagens synvinkel, saval ett styrmedel som en garanti till framtidaintdkter da
kontraktet ar bolagens enda formella resurs att kontrollera aktens arbete och gardera sigemot
eventuellaframtida handelser. Skivbolagen forsoker darfor i avtalen tillskansa sig sa stort inflytande
som majligt i kontrakten: “Det vore fel att pdstd att inte bolagen, om én i olika hég grad, gér mycket
kraftiga férsék att pd alla sdtt tillskansa sig alla de réttigheter som lagens 45§ tillerkéinner de
utévande konstndrerna” (Stannow et. al. 2005:128). | en situation dar skivbolagens traditionella
metoder och majligheter vid kontraktering forandras, blir darfor forandringen i kontraktsinnehallet
intressant att underséka da det dr dar maktbalansens skiften till stor del yttrar sig. Hur har innehallet
i kontrakten da forédndrats? Vem kraver vad? Vem har ratt till vad och vem &r skyldig att géra vad?
Hur langt &r man som skivbolag villig att kompromissa? Dessa funderingar leder fram till uppsatsens
problemformulering.

1.2 Problemformulering

Forfattarna @mnari denna uppsats besvara féljande fragor:

Hur, och varfoér, harinnehallet i kontrakt mellan stora svenska skivbolag och akter fordndrats sedan
millenniumskiftet?

? Stora internationella skivbolag
* Detta resonema ng bygger till stor del pa Brodin & Englund (2006)




1.3 Syfte

Uppsatsens syfte ar att kartlagga och analysera kontraktens betydelse, i forhallande till de senaste
atta arens teknologiska utveckling, i svenska skivbolag. Den kommer beskriva den férandring som
sketti kontrakteringen mellan de svenska skivbolagen och deras akter sedan millenniumskiftet.
Vidare vill vi uppna forstaelse for hur de storre skivbolagen anvander kontrakten som ett medel for
att anpassa verksamheten till externa férandringar. Detta kan vara intressant for saval skivbolag och
akter som forskare inom omradet.

1.4 Definitioner

Nedan féljer en forklaring av vissa termer som kommer att anvandas i uppsatsen. En del av dessa
kommer att utvecklas ytterligare i uppsatsen, men forfattarna anser det viktigt att redan har ge
lasaren en forforstaelse for nagra centrala begrepp inom musikindustrin.

Etablerad akt Termen etablerad akt kan ha manga olika inneboérder. | denna uppsats
begransas dock inneborden till en akt med skivkontrakt, som sldappten eller
flera skivor och dar minsten av dessa har salt atminstone guld, det vill sdga
20 000 album (Andersson 2008).

Royalty Royalty ar den del av férséljningen som tilldelas akten. Detta kan baseras pa en
viss andel av totala forséljningsvardet av musik, kringférsaljning vid konserter,
gage, etc. Kontrakten mellan skivbolag och akt kan dock se olika ut. En viss
procentsats i kontraktet behover inte nédvandigtvis betyda att detta ar den
slutgiltiga summan en akt erhaller. Skivbolagen kan kontraktera att till exempel
produktionskostnader dras fran en akts royalty fore utbetalning sker (Portnoff
2007:175). Rattigheter till royalty existerar saledes hos bade skivbolag som akt.

Konserter och Detta ror hur en akts agerande utanfor studion kontrakteras. Vid

sidoevenemang kontraktering kan det till exempel bestimmas hur manga konserter som skall
goras, hur manga tv-upptradanden akten har skyldighet att gbra samt andra
publidtetsframjande atgarder i form av skivsigneringar och andra offentliga
framtradanden.

Mainstream Mainstream ar ett begrepp som anvands om de mest vanliga eller allmant
accepterade idéerna och stilarna radande i samhillet
(www.thefreedictionary.com). Forfattarna valjer i denna uppsats att ge
begreppet innebdrden av populdr musik inom genrerna pop, rock, hiphop och
RnB.




2. TEORETISK REFERENSRAM

Det hdr kapitlet kommer férst behandla teorier som berér forhdllandet mellan akt och skivbolag och hur akt kan definieras

som en tillgdng. Vidare kommer teorier som behandlar méjliga strategier for skivbolag presenteras. De juridiska aspekter
och regler som mdste beaktas i kontrakt mellan akt och skivbolag utreds och slutligen presenteras en férenklad schematisk

vy av den svenska musikindustrin.

2.1 Akt och skivbolag

Utgangspunkten, for att skivbolag ska existera, ar att en artist eller ett band skapas, en akt. Akten
kan, enligt Richard E. Caves (2003:74), ses som en konstnar som far sin beldning i att skapaett verk
och beloningeni att ”fa skapa” ar 16n nog. Caves bendmner detta som "art for art’s sake”. Det ar
dock ett ofrankomligt faktum att manga akter lever pa sin musik och skulle inte ha den magjligheten
utan nagon form av ersattning, royalty.

Ett skivbolag skoter ofta kontakten med en akt via en artist- och repertoaransvarig, A & R. Dessa
ansvarar, forutom kontraktsférhandlingar och kontakt med akterna, dven for att organisera
produktionen samt hitta nya akter och latskrivare (Portnoff 2007:24). Portnoff (2007:183) jamfor
relationen mellan en akt och A & R som relationen mellan ett barn och fordlder. En akt och A & R
bygger ofta upp en valdigt nara relation som kan up pfattas mer som ett vanskapsband dn somen
strikt professionell relation. Dock finns dar ocksa en underiggande faktor, att tjdna pengar. Trots
starka vanskapsband sa jobbar A & R for ett vinstdrivande bolag som kraver avkastning. En akti sin
tur &ri behov av kunskap och marknadsforing. Det uppstar saledes en situation for utbyte och
bilaterala avtal (Caves 2003:74).

2.1.1 Bilaterala avtal

Utbytet mellan skivbolag och akt avtalas i form av kontrakt. Skivbolaget hjalper akten med
inspelning, tillverkning av mediet, distribution och marknadsforing (Caves 2003:78). Akten bidrar i sin
tur helt enkelt till skivbolagetsintakter. De flesta, men langt ifran alla, dverrenskommelser inom
musikindustrin ar formellt reglerade genom kontrakt (Portnoff 2007:169). Kontrakt kan ha en
tendens att vara mer fordelaktiga for en av avtalsparterna, ofta den starkare férhandlaren. Sony
BMG:s VD menar att nar han borjade i branschen for 25 ar sedan var kontraktet 150 sidor langt. De
forsta 3 sidoma innehdll av vad akten skulle fa for ersattning, resten bestod av hur skivbolaget kunde
”sno pengarna tillbaka”. Dock star férandringen infor dérren. Under sommaren 2006 mottes Sony
BMG:s moderbolag och flera stora juristforetag, for att diskutera satt att kunna forbattra relationen
mellan skivbolag och akt. Det resulterade i 25-30 andringar i avtalen, dar bland annat tv-reklam och
digital nedladdning hanteras (Talbot 2006).

2.1.2 Akten som tillgang

De bilaterala avtal som skapas leder till att skivbolagen kan se akterna, och de verk som dessa
forvantas producera, som kontrakterade, immateriella tillgangar (Portnoff 2007:143).

Richard Caves ndmner i boken "Creative Industries - Contracts between art and commerce" att de
tillgangar som foretag i kreativa miljder besitter kan ta olika skepnader (2000:2). Caves pekar dar pa
att foretagen kan verka pa en marknad déar osdkerheten ar hog, vilket medfér manga utmaningar.
Dels kan man inte garanterat veta att en etablerad akt kommer sélja och dels finns det ingen trygghet
fran tidigare verk att luta sig tillbaka mot. Det man producerar skall sammanfalla med de trender




som rader for tillfallet, samtidigt som deti slutdnden maste tillfredsstélla ett behov hos manniskor.
Dessutom har foretagen ofta stora kostnader under skapandeprocessen, kostnader som foretagen
inte kan fa tillbaka, sa kallade sunk costs och som de inte vet huruvida de ar [dnsamma eller ej forran
produkten finns ute pa marknaden (Caves 2000:3). Kombinationen av den osakerhet och de hoga
kostnaderna som rader gor att risken med att handskas med kreativa produkter blir valdigt hog.
Tillgangar av detta slag har Caves darfor valt att kalla "the nobody knows property" (2000:3), det vill
saga tillgdngar som i hog grad praglas av osakerheti olika aspekter.

Vidare pekar Caves pa hur graden av fria tyglar som konstnéaren (vilket omfattar saval faktiska
konstnadrer som musiker, skadespelare, forfattare m.fl.) tillats ha i skapandeprocessen paverkar hur
kvalitén och kvantiteten pa den slutgiltiga produkten kommer att bli (2000:4). En effekt av detta blir
att konstnaren, i sin stravan efter att fa dessa fria tyglar, kan vara villig att uppoffra nagot annat
sasom en hog 16n eller andra formaner, for att minska begransningarnai sitt skapande. Konstnaren
prioriterar pa detta vis eftersom den lagger ner mycket tid och kraft pa sitt verk, och hellre vill se att
slutresultatet blir bra an att den sjalv har tjdnat pengar pa verket. Om konstnaren inte begransas av
exempelvis bestdmda kvantiteter, utformningeller andra restriktioner kan samtidigt dennes
"commitment" till produkten bli starkare. Tillgangar somi hog grad paverkas av konstnarens
skapande namner Caves vid "the art for art’s sake property" (2000:4).

| de fall dar foretagets verksamhet dessutom bestar av mer &n enbart en konstnar kan problematiken
tdtna da dessa maste prestera samtidigt, och att faflera kreativa viljor att dra at samma hall blir en
av utmaningarna. Caves talar har om "the motley crew property" (2000:6), och vikten ligger vid att
hitta konstnarer som kan anpassa sig och samarbeta med andra manniskor.

Marknaden som kreativa varor séljs pa ar i stor grad differentierad, och dven om manga produkter
kan vara valdigt lika varandra i utformning, funktion med mera, finns det oftast nagonting som skiljer
dem at. Denna hoga grad av differentierade produkter gor att valmajligheternafér kunderna okar,
vill de inte se en film kan de istéllet exempelvis kdpa en skiva eller ga och se en teaterforestallning.
Antalet produkter pa marknaden blir darfori princip odndligt, och de kreativa varorna i féretaget kan
da beroende pa graden av differentiering ses som "infinite variety properties" (Caves 2000:7).

"The A list/B list property" ar ytterligare en tillgang som Caves ndmner i sin bok (2000:7). Med detta
syftar han till den uppfattning som saval konsumenter som konkurrenter, branschfolk m.fl. haromen
konstnar och dennes verk. Manniskans egna preferenser paverkar uppfattningen av ett konstnarligt
verk, och denna uppfattning kan ha betydelse i manga aspekter. Exempelvis kan prissattningen vid
forséaljning av en kreativ produkt paverkas av om en "A-konstnar" skapat den, da konsumenten i det
fallet ar villig att betala mer, eftersom den upplever att den far ett storre mervarde (Caves 2000:8).

Tid ar dven det en viktig aspekt da det kan utgéra en stor kostnad for foretaget. Det kan ta uttryck i
manga olika former, delsi mer uppenbara sadana som studiotid, kulisser vid inspelning av en film
etc., men dven i mindre uppenbara former sa som att man har tillgang till ratt akt/konstnar, men vid
fel tidpunkt. Detta kan gora att den kreativa varaninte far det optimala slutresultatet, vilket kan ses
som en kostnad. Denna aspekt, dar tid ar pengar, namner Caves som "the time flies property"
(2000:8).

Den sista tillgang som Caves namner har ocksa sitt ursprung i tid, narmare bestamt hur lange ett verk
varar. Detta kan variera kraftigt mellan verken, dar exempelvis en konsert ar sluti och med att den




sistalaten ar spelad, medan en inspelad |13t varar langre och fortsatter vara inkomstbringande sa
lange den spelas pa radio eller vid andra evenemang. Langden pa hur lange ett verk varar kallas "the
ars longa property" (Caves 2000:9). En fraga som kommer ur detta &r var de konstnarliga verken
forvaraseller vem som dger dem. Hur dessa rattigheter skall férdelas mellan de olika parterna blir
mer av ekonomisk karaktar, och behandlas i de kontrakt som upprattas.

2.1.3 Skivbolagsstrategier

Precis som Caves konstaterar Negus att skivbolagen agerar pa en osdker marknad dar efterfragan och
utbudet skiftar drastiskt; endast en attondel av de salda albumen ger tillrackligt bra avkastning for att
ticka de kostnader de hade vid investeringen (Negus 1999:32). Det ar svart att veta vad publiken och
allmanheten vill ha for tillfallet och vilka produkter som kommer att salja bra (Negus 1999:32),
dessutom har den teknologiska utvecklingen stor inverkan pa skivbolagens agerande (Negus
1999:33). Teknologin har paverkat hur avtalen mellan akt och skivbolag utformas. Akten bedéms
numer inte bara efter sin formaga som upptradande musiker, utan dess skapelser anvands dven i
andra typer av medier som till exempel film och dataspel. Detta far effekter pa avtalen da de maste
reglera intdkter dven ifran sadana kéllor for att forhoppningsvis kunna tacka upp eventuella forluster
inom skivforsaljningen (Negus 1999:33).

Negus talar om tva cyniska och tva mystiska strategier for att forsdkra sig mot framtida osédkerheter
(Negus 1999:34). Den forsta cyniska strategin sager att skivbolaget endast kan 6verleva genom att
anvanda sig av en 6verproduktionspolicy, det vill sdga att de ska forsdka tacka sa manga olika genrer
som mgjligt. Eftersom skivbolaget inte kan férutse vad som kommer att sélja ochinte sa ska de
forsoka signera sa manga akter som mojligt for att fa en bred katalog. Negus liknar det med att kasta
lera paen vagg och hoppas att det fastnar. Om det fastnarinnebar det vinster, ominte sa ar det bara
att ignorera och ga vidare. Den andra strategin menar att skivbolaget ska avvakta och vanta tills det
kommer nagon ny entreprendr med en bra idé. Till exempel kan ett majorbolag, som inte besitter
kunskap om vart den nya trenden ligger, képa upp ett mindre indiebolag som har en battre kansla for
marknaden eller har en ny bra akt som har visat kommersiell styrka. Detta, att majorbolagen kdper
upp de mindre indiebolag med lovande talanger, ar vanligt férekommande (Negus 1999:34).

De som Negus benamner som mystiska strategier ar dels att en bra akt och talang kommer att lyckas,
samt att folk inom branschen kommer hjélpa dem att lyckas med det (Negus 1999:34). Oavsett vilken
strategi skivbolaget véljer maste de emellertid beakta de juridiska aspekterna nar man kontrakterar
akter.

2.2 Upphovsrittens kontrakt

Hur konstrueras ett féretags ekonomistyrning nar styrobjekten inte ar en del avféretaget? Ett
skivbolags viktigaste tillgang ar aktkatalogen, men eftersom aktema sjalva inte ar en del av foretaget
faller manga utvecklade ekonomistyrningsmodeller kort om det man vill uppna. Skivbolagens
viktigaste medel att styra akternai 6nskad riktning blir sdledes de kontrakt som tas fram mellan
skivbolag och akt. For att forsta vilka mojligheter och begransningar detta medfér ar det darfor
viktigt att kdnna till hur svensk upphovs- och avtalsratt ar uppbyggd.

2.2.1 Kort historik

Aven om upphovsratten i viss man gar att spara dnda tillbaka till de gamla grekerna, d& dessa tog
avstand fran alla former av plagiering av andras verk, brukar grunden till den reglerade




upphovsratten dateras bak till 1400-talet da Gutenbergs tryckpress 6ppnade for mojligheten att
kopiera litterdra verk. | manga lander inférdes darfor reglering som gav enskilda tryckare eller
forlaggare ensamratt till tryckning och import av vissa verk under en begransad tidsperiod.

Ar 1709 antogs en engelsk lagstiftning, “The statue of Queen Anne”, som anses vara den forsta
egentliga upphovsrattslagstiftningen. Den svenska upphovsratten bygger dock till storre del pa den
upphovsmannaratt som parallellt vaxte frami kontinentala Europa och framst i efterdyningarna av
franska revolutionen 1789. Denna gav tidigt upphovsméannen ensamratt till saval
exemplarframstallning som alla former av tillgangliggéranden for allménheten. Idag anses de tva
utvecklingarna av upphovsratten dock vara snarlika, med den skillnaden att den
kontinentaleuropeiska standarden fortfarande har starkare skyddi den ideella ratten (se nedan).

| Sverige tar upphovsratten sig uttryck i tryckfrihetsférordningen fran 1810 och sedan i
upphovsrattslagstiftningen fran 1919. Ar 1960 kom en ny upphovsrittslagstiftning i Sverige som
ligger till grund for den som ar gallande idag. Darefter har andringar och forstarkningar gjorts och i
takt med att globaliseringen har 6kat har WIPO, World Intellectual Property Organization, och EU
tagit fram direktiv for att harmonisera de enskilda landernas upphovsratt vilka sedan anammats i den
svenska lagstiftningen.

| centrum for utvecklingen av upphovsratten har dven den teknologiska utvecklingen statt.
Lagstiftningen har uppdaterats, om an nagot trogt, for varje teknisk uppfinning som inneburit nya
mojligheter att sprida och exploatera upphovsskyddade verk. Bland de tekniska utvecklingar som
haft storst betydelse inom omradet ndmns bland annat fonografen, grammofonen, radio, tv och
videotekniker. Den senaste férandringen gjordes 1 juli 2005 da upphovsratten anpassades for att ge
forstarkt skydd aven i den digitala miljon (Stannow et. al. 2005:28-38).

2.2.2 Utmarkande karakteristika

Avtal mellan akt och skivbolag foljer avtalsratten i det att grundldggande avtalsfrihet ar radande; man
kan avtala om allt som behdver avtalas om (Rosén 2006:80ff). Det finns dock nagra utmarkande drag
i avtal med upphovsratt som grund.

Lagen om upphovsritt till litterdra och konstnéarliga verk (URL) skyddar enligt 1§ ”litterdra och
konstnarliga verk”. Syftet och bakgrunden till denna lag ar en tanke att samhallet ska uppmuntra
nyskapande och kreativitet. Genom att upphovsman ges bestammanderatt 6ver hur verket skall
utnyttjas, och dven garanteras skélig ersattning for sitt arbete, skyddas och uppmuntras darmed det
andliga skapandet i lagstiftningen (Stannow et. al. 2005:23ff). Termen ”litterara och konstnarliga
verk” faremellertid ses som ytterst bred och Jan Rosén (2006:21) sager i ett forsok att hitta
utmarkande drag i upphovsrattsliga avtal att “... en félid hérav uppvisar upphovsréttens avtal sa
mdnga egenheter att det kan te sig ogorligt att beskriva dem genom ndgra fG samlande kriteria” .
Han fortsatter: “Den splittrade bilden ér nérmast en féljd av de upphovsrittsliga skyddsobjektens
natur”. Emellertid finns det nagra faktorer som dr gemensamma i manga upphovsrattsliga avtal och
som skaparen stark distinktion mot vanliga avtal.

For det forsta uppstar upphovsratt formlost, aktereller konstnarer registrerar inte ett verk nar det
har skapats utan upphovsratten uppstar nar verket ar skapat (Rosén 2006:24). For att upphovsratt
skall galla maste dock verket inneha verkshojd, vilket innebar att verket “skall vara resultatet av
individuellt andligt skapande och ge uttryck fér ett visst matt av sjélvstindighet och originalitet”.
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Kvalitet pa sjalva verket beaktas saledes inte inom den kontinentala traditionen ochi Sverige anses
nivan for att uppna verkshojd vara relativt [ag (Stannow et. al. 2005:46ff). Den kontinentala
traditionen har, i forhallande till den anglosaxiska, en starkare ideell ratt medan den sistndmnda
bygger starkare pa kommersiella krafter och ekonomi. Saledes bygger dven verkshdjdeni den
anglosaxiska traditionen mer pa ekonomiska faktorer dar det som &r vart att kopiera dven ar vart att
skydda (Olsson, H. 2006:66). Nedan kommer termen verk endast syfta pa de verk som anses ha
uppnatt verkshojd enligt svensk lagstiftning. Eftersom den som skapat verket, upphovsmannen, har
ensamratt (ensam forfoganderétt) till det han eller hon skapar maste avtal dar forfoganderatten
flyttar till en annan part, i enlighet med ovanstaende resonemang, vara precisa och beakta alla
mojligheter till utnyttjande av verket som kan tankas uppsta (Rosen 2006:24).

En ytterigare komplikation vid avtalsforhandlingar rérande férfoganderatten till
upphovsrattsskyddat material ar tidsaspekten. Upphovsrattens rattsskydd stracker sig 70 ar efter
upphovsmannens dodsar. Har finns alltsa ett val mellan att avtala att forfoganderatten 6vergar under
hela perioden eller endast en begrdnsad del. Enligt Rosén (2006:25) ar det dock inte ovanligt att
avtalen faktiskt stracker sig over hela rattsskyddsperioden (observera dock att detta inte innebar att
en akts kontrakt med skivbolaget stracker sig 6ver samma period).

2.2.3 Forfoganderatt och ersattning

Som namns ovan galler grundldggande avtalsfrihetinom den svenska avtalsratten. Detta innebar att
regleringen ar dispositiv och att man i princip kan avtala om vad som helst. Vissa inskrdankningar finns
dock. Dessa inskrankningar har framst att géra med villkor for ersattning i de fall dar aktens
ensamratt frangas. For att forsta dessa maste dock aktens ensamratt, i fortsattningen bendmnt som
forfoganderatt, utredas.

Vid skapandet besitter upphovsmannen full ekonomisk férfoganderatt. Dettainnebar att
upphovsmannen sjalv bestdmmer 6ver hur verket far utnyttjas, det vill siga maste godkanna all
anvandning av verket, och att denna har ratt till kompensation vid utnyttjande av verket (Stannow et.
al. 2005:56). Férfoganderatten kan delas uppi tva huvuddelar;
exemplarframstallning/mangfaldigande och ratt att gora verk tillgangliga for allmanheten.

Exemplarframstallning och mangfaldigande berér upphovsmannens ratt att sjalv bestdmma éver
framstallning av sina verk och prestationer (Stannow et. al. 2005:59ff). Inom musikbranschen kan
detta till exempel réra huruvida musiken skall brannas pa CD, hur manga kopior som skall finnas, och
sa vidare. Detta innefattar inte bara fysiska kopior utan dven digitala versioner. Kopiering for privat
bruk dr dock ett undantag som tillats i den svenska lagstiftningen (Rosén 2006: 123ff).

Tillgangliggorande for allmanheten ar ett mer komplext begrepp med avseende pa de olika
mojligheter som finns. Gemensamt for alla ar att akten, vid verkets uppkomst daven har har
forfoganderatt i samtliga alternativ. Stannow et. al. (2005:60ff) lyfter fram de fem olika satt som
behandlas i upphovsrattslagstiftningen;

Overféring till allménheten innefattar distansdverféring av verket genom till exempel radio- och tv-
sandningar. Aven tillgdng till ett verk via Internet gar in under denna kategori d3, som lagtexten
lyder, dverforingen galler “frdn en plats och vid en tidpunkt som de sjélva viljer” (Stannow et. al.
2005:60).
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Offentligt framférande behandlar den forfoganderatt som en akt har till framtradanden infér en
potentiell publik (Stannow et.al. 2005:61).

Offentlig visning ar inte direkt relaterat till musikindustrin da denna punkt beror visning av ett verk

I ”

for allmanheten utan tekniska hjalpmedel. “... det ér frdga om visning, exponering fér det ménskliga

6gat ...”(Rosén 2006:130ff).

Spridning beror inte den spridningen som sker viainternet, detta berdrs inom exemplarframstallining
och 6verforing till allmanheten, utan endast den spridning av upphovsmannens verk som sker i fysisk
form (Rosén 2006:131). Vid kontrakt mellan skivbolag och akt dar man kommer éverens om att ge ut
en CD ges bolaget sdledes spridningsratt av verket.

Overféringar och framféranden som i férvirvsverksamhet anordnas till eller infér en stérre sluten
krets syftar till att ge upphovsmannen ersattning i de situationer dar ersattning kan tankas vara
rimlig, och handlar fraimst om uppspelning av musik pa arbetsplatsereller i situationer som bar
kdannetecken av naringsverksamhet (Rosén 2006:133ff).

| vissa fall kan emellertid forfoganderatten frangas, i vilka akten da endast har ersattningsratt. Dessa
inskrankningar géller tillgdngliggérandet till allmanheten och kan till exempel vara da offentliga
diskotek eller tv spelar upp inspelade skivor. Eftersom dessa inskrankningar endast finns inom
tillgangliggérandet medfor detta att exemplaren som framfors offentligt eller 6verfors till
allmdnheten maste vara lovligt 6verkomna. Dessutom farinte kravet att allmdnheten skall kunnafa
tillgang till verket “frén en plats och vid en tidpunkt de sjélva viéljer” vara uppfyllt (Stannow et. al.
2005:181). Frangaenden av en akts ensamrétt av detta slag bendmns som tvangslicenser (Rosén
2006:88ff).

En annan form av licensering bendamns som avtalslicensering. Denna form av licens har framkommit
for att underlatta rattighetssokandetfor den som vill utnyttja ett verk (Rosén 2006:90).
Konstruktionen bygger pa att till exempel en radiostation som vill sdnda vissa spediella latar kan soka
tillstand hos en huvudorganisation som foretrader upphovsman inom omradet istéllet for hos varje
enskild upphovsman. Nar en akt gar med i organisationen 6verlats darmed 6verforingsrattigheterna
till organisationen som i sin tur sluter avtal med intressenter och ser till att ersattning utgar (Stannow
et. al. 2005:183-187). Ett exempel pa en sadan organisation i Sverige ar STIM (Stannow et. al.
2005:85 & 190).

2.2.4 Forfoganderattsliga stiallningstaganden

| kontrakt rorande upphovsrattsskyddat material gors en distinktion mellan om det ar en éverlatelse,
upplatelse eller 6vergang av ratten (Rosén 2006:87). Skillnaden mellan dessa definitioner ar
synnerligen viktig foren akt och upphovsmannen i musikbranschen, dar val mellan dessa kommer fa
stora inverkningar pa en akts forfoganderatt.

Overgang beror framst de fall da ratten 6vergdr genom arv nar upphovsmannen dér (Rosén 2006:87).
Under upphovsmannens livstid dr dock skillnaden mellan 6verlatelse och upplatelse, detvill siga om
ratten helteller delvis 6verts till en annan part, den som &r av storst betydelse. Overlatelse betyder
att skivbolaget tar 6ver hela ratten till verket, upphovsmannen adger alltsa inte langre rattigheten
(Stannow et. al. 2005:72). Finns det dock en begransningi vilka rattigheter som overlats kallas detta
en upplatelse. Dessa begransningar kan rora sigi tid (hur lange skivbolaget dger ratten att utnyttja
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verket), rum (vilka territorier skivbolaget har ratt att utnyttja ratteni) och satt (pa vilka satt
skivbolaget far utnyttja ratten).

Det skall dock papekas att upphovsmannens ideella ratt, det vill sdga den som skyddar
upphovsmannens personliga relation till verket och skyddar mot utnyttjande av verket utan
namngivelse eller pa ett satt som kan uppfattas som krdnkande, aldrig kan avtalas bort fran
upphovsmannen oavsett om de ekonomiska rattighetema har éver- eller upplatits (Rosén 2006:161).
| den meningen ar ett verk sdledes aldrig helt 6veratbart (Olsson, S. 2006:12).

Vidare styrker URL férvarv av rattigheter till framtida verk. Dettainnebar att foérvarvaren besitter alla
de rattigheter som forknippas med verket da det skapats. Upphovsmannen har dock fortfarande viss
ratt att bestamma nar verket ar redo for offentliggérande, men en senare leverans dn vad avtalet
avser kan komma att beaktas som ett kontraktsbrott (Rosén 2006:146).

2.2.5 Schematisk vy 6ver svensk musikindustri

Som ndmns ovan innebdar de upphovsrattsliga reglerna vissa implikationer vid kontraktering. Detta
medfor ocksa att musikindustrin ar svar att 6verblicka da manga aktorer verkar pa marknaden.
Nedan finner ni en férenklad schematisk bild éver hur den svenska musikindustrin ser ut. De olika
"collecting societies” kommer inte beskrivas ndarmare da uppsatsen endast beror forhallandet mellan

skivbolag och akt. Emellertid ger bilden en uppfattning om hur de olika juridiska aspekterna paverkar
forhallandet.

Hotell/

Tvéngs- P TV/Radio Avtals- TV/Radio Sé:j:::'ar
licens nte. licens g
y \ v v
Collectlng <> Copyswede
Societies
Artistavtal
Skivbolag |« >

Kontraktsforhandling Musier- %;mn

forbundet

Figur 2.1. Svensk musikindustri och dess penningfloden 2008 (Akt = Upphovsman och skivbolaget dger inspelningen)

14



3. METOD

Kapitel 3 behandlar de metodiska val som beaktats under uppsatsens férdigstdllande. Urval av bolag, genre samt
respondenter presenteras. Vidare utreds de val som legat till grund vid insamling och bearbetning av primdr- och

sekunddrdata. Metodkapitlet avslutas med en redogdrelse av uppsatsens reliabilitet och validitet.

3.1 Urval

3.1.1 Val avbolag och genre

Bakgrunden till det forandrade klimatet i musikbranschen ligger till stor del i teknologiutvecklingen
och de méjligheter detta har medfort att via internet fa tillgang till musik gratis. Studier har pavisat
att de stora skivbolagen, majorbolagen, har varitlangsamma att anpassa sig till denna utveckling
(Rinaldo 2005:24ff). Vidare har ofta majorbolagen manga stora, populéra, akter inom mainstream-
segmenteti sin katalog och dessa ar generellt sett de som dr mest utsattafor nedladdning. Genom
att i uppsatsen vilja att fokusera pa de storsta skivbolagen i Sverige 6kar darmed undersékningens
relevans da dessa rimligtvis borde vara de som varit hardast drabbats av illegal nedladdning. Detta
resonemang styrks i en undersokning gjord av Larsson & Ek (2007:34ff) dar de drar slutsatsen att
mindre skivbolag manga ganger har varit snabbare att anpassa sig till de nya
distributionsmgjligheterna och snarare ser nedladdning som nagot positivt.

Ett ytterligare argument till denna avgransning ar att samtliga av de fyra storsta skivbolagen (se figur
3.1 nedan)ingariintemationella koncerner och var ambition ar darfor att undersodkningen skall vara
relevant dven i andra lander dar teknologins utve ckling och utbredning ar jamférbar med deni
Sverige.

GLF Marknadsandel 2007

Universal Music 25,5% B Universal Music

Sony BMG 24,8% B Sony BMG

EMI 18,5% EEMI

Warner Music 17,0% o Warner Music

Bonnier Amigo 11,0%

Playground 3,2% Bonnier Amigo
Playground

Summa 100%

Figur 3.1. Marknadsandelar pa den svenska marknaden enligt Grammofonleverantéremas Forening (GLF:s medlemmar motsvarar95 %av

densvenska marknaden) (www.ifpi.se)

Malet med fallstudien var att intervjua respondenter fran de fyra storsta skivbolagen pa den svenska
marknaden. Trots upprepade forsok lyckades vi inte komma i kontakt med lampliga respondenter pa
varken Universal eller Warner Musicinom rimlig tid da de personer vi hanvisades till inte gick att na.
Fokuslades darmed pa Sony BMG och EMI. Vid intervjun med EMI erhélls emellertid ett namn att
kontakta pa Warner Music. | brist pa tid fanns inte mgjlighet att genomféra en personligintervju utan
undersokningen har istéllet fatt kompletteras med en mail-intervju. Fallstudien i denna uppsats
bygger saledes pa intervjuer med Sony BMG, EMI och Warner Music, som tillsammans motsvarar 60

% av den svenska marknaden.
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Vidare har dven Svenska Musikerférbundet intervjuats vid tva tillfdllen. Svenska Musikerforbundet ar
en fackorganisation for svenska musiker som hjalper till vid kontraktsforhandlingar och tvister och
som varje ar processar cirka 300 artistavtal (www.musikerforbundet.se, Andrén 2008). Intervjuerna
med Musikerforbundet gav oss en mer ingaende och djupare insikt i branschens uppbyggnad som var
nodvandig for uppsatsens genomfoérande. Vidare ansag vi att intervjuema bidrog till en mer objektiv
bild av musikbranschen da Musikerbundet fungerar som en oberoende part och inte ar kopplade till
skivbolagen, vilket darmed ger 6kad forstaelse for bagge sidor vid kontraktsforhandlingar. Forsta
motet med Musikerférbundet skedde innan den forstaintervjun med skivbolagen. Efter méte med
skivbolagen traffades vi ater for en uppsummering och avstamning av de fakta som framkommit.

3.1.2 Val avrespondenter

Valet av respondent vid enintervju ar ytterst viktigt for att fa relevanta och korrekta svar pa de
fragor som stélls. De krav vi stéllde pa vara respondenter var att de hade varit verksammainom ett
majorbolag i Sverige under 2000-talet, och ha god kunskap om de utvecklingar som skett av
kontrakten under den aktuella tidsperioden. Respondenterma skulle dven vara vél insatta i de fragor
som behandlas i kontraktering och vid kontraktsférhandlingar mellan akt och skivbolag.

3.1.2.1 Skivbolag

A&R/

Kontrakts-
ansvarig

Skivbolag

Rattigheter Forpliktelser

Forpliktelser Réttigheter

Figur 3.2 lllustration av kontraktsférhdllandet mellan skivbolag och akt

En resa till Stockholm gjordes for att intervjualampliga representanter pa Sony BMG samt EMI.
Genom telefon vidarebefordrades vi den kontraktsansvarige pa respektive bolag, som enligt bolagen
bast skulle kunna svara pa vara fragor. Bagge intervjuerna skedde med samtliga gruppmedlemmar
narvarande pa respondentens arbetsplats.

Mats Hidegard (Hidegard) ar kontraktsansvarig (Head of Business & Legal Affairs) pa Sony BMG i
Sverige. Han var sedan lange musiker sjdlv, men borjade sa smaningom lasa juridiki Stockholm. Han
kom i kontakt med Sony BMG 2003 genom sitt eget uppsatsskrivande och arbetade kvariett och ett
halvt ar. Darefter borjade han arbeta pa en advokatbyra, men for att sedan atervanda till Sony BMG
2007.

Paul Stuart (Stuart) ar kontraktsansvarig (Head of Business & Legal Affairs) pa EMI i Skandinavien och
har hand om kontrakteringen av, och férhandlingar med, akt. Han skéter kontrakteringen sjalv, dvs.
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inga konsulter kopplas in (om inte ovanligt stora eller annorlunda fragor behandlas). Han tog sin
kandidatexameninom juridik i Uppsala for att sedan flytta till Storbritannien och laste en Master
inom Entertainment Law. Darefter arbetade han som affarsjurist samt att han utfort tingstjanstgoring
i Malmo under en period. Sen februari 2005 har han arbetat pa EMI.

Varken Hidegard eller Stuart var aktiva inom skivbolagen fore eller under de forsta aren efter
millenniumskiftet. Deras roller som kontraktsansvariga innebar emellertid att de har godinblick i
dven dldre kontrakt, speciellt nar det handlar om fémyelse av kontrakt da det alltid finns en forlaga,
och anses darfor val uppfylla de krav vi stéllt pa vara respondenter (se 3.1.2).

Annika Kjellstrom (Kjellstrém) ar kontraktsansvarig (Legal and Business Affairs Director) for norden
pa Warner Music. Efter fem ar pa Warner Music i Storbritannien arbetar hon sedan 2007 pa kontoret
i Stockholm. Enligt samma resonemang som ovan uppfyller dven Kjellstrom vara krav som
respondent.

3.1.2.2 Musikerférbundet

Intervjuer har skett med tva representanter for Svenska Musikerforbundet, Lars Andrén och Per
Herrey. Saval forsta som andra intervjun skedde med bada respondenter ndrvarande samtidigt da
dessa kunde komplettera varandra pa grund av olika arbetsuppgifter och erfarenheter(se nedan).

Lars Andrén (Andrén) ar anstalld som ombudsman och har varit pa férbundeti 11 ar. Han roll som
ombudsman omfattar att foretrada akterna och granska avtal.

Andrén ari grund och botten musiker och var under 80-talet verksam i grupperna “Shitlickers”, med
en fan-skara som innefattar bland andra Metallica, och "Troublemakers”. Darefter arbetade han som
musiklarare i 13 ar, samtidigt som han skrev och komponerade musik.

Per Herrey (Herrey) blev anstélld som forbundsjurist paférbundet for tre och ett halvt ar sedan efter
att ha jobbat pa advokatbyra i fyra ar. Rollen som forbundsjuristinnefattar till viss del granskning av
avtal men framst att driva tvister a akters rakning.

Herrey ar uppvuxen i en musikalisk familj, men det var forst nar han vid 13 ars alder fick sin forsta
gitarr som han sjalv borjade komponera musik. Tillsammans med sina bréder vann han 1984
Eurovision Song Contest med laten ”Diggi-Loo, Diggi-Ley”. Bréderna slog dven Beach Boys
publikrekord da de spelade infor 51 000 askadare i Képenhamn.

Varken Andrén eller Herrey uppfyller de krav vi stallt pa vara respondenter, da de inte varit aktiva
inom nagot skivbolag under avsedd tidsperiod. De har dock badgge god insikti skivbolagens kontrakt
da de representerat akterna och férhandlat de aktuella kontrakten med skivbolagen under perioden.
Deras erfarenhet gor att de kan ge tillfredstallande svar och saledes anser vi dem lampliga som
respondenter.

3.2 Insamling av primardata

3.2.1 Personliga intervjuer

Priméardatan i den har uppsatsen bygger pa kvalitativa intervjuer (Jacobsen 1993:19) med de
respondenter som beskrivs ovan. Valet att utfora personligaintervjuer baseras pa att vi som
intervjuar da far mojlighet att tolka respondenten, inte enbart baserat pa orden utan dven tonlage,
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kroppssprak och pausering (Jacobsen 1993:65). Samtliga intervjuer har utférts pa respondentens
"hemmaplan”, da detta ger respondenten en kansla av trygget (Hager 2001:146) och forhoppningsvis
kan detta forbattra intervjuns utfall.

Personliga intervjuer har utférts med hjélp av en intervjuguide med 6ppna fragor. Med hjélp av
denna kan vi férsdkra oss om att respondenten svarar pa alltvi vill ha reda pa, samtidigt som
personliga intervjuer, till skillnad fran till exempel mail-intervjuer, ger oss mojligheten att férdjupa
oss i intressanta resonemang och stilla féljdfragor (Kvale 1997:117). Oppna fragor fyller dven en
funktion da de uppmanar respondenten att uttrycka sig fritt och sjélv utveckla resonemanget.

Darmed minskar risken for oss att Idgga ordeni munnen pa respondenten (Jacobsen 1993:99ff, Hager
2001:62ff).

Intervjuguiden skickades ut till respondenten minsten vecka fére intervjuns genomférande. Detta
for att respondenten skulle ha gott om tid att forbereda siginfor intervjun, samt att minimera risken
for val av fel respondent. En risk med detta forfarande ar att respondenten skulle kunna lagga svaren
till ratta och inte svara arligt, menvi upplever att intervjuerna med Musikerférbundet gav oss
tillrackligt mycket information for att se igenom detta och att fordelen med att forsdkra sig om att
inte intervjua fel person dverviagde denna nackdel. Efter varje intervju sammanstélldes resultaten
och skickades med e-post till respondenten for dennes godkdannande med eventuella kommentarer
eller korrigering av missuppfattningar fran var sida.

3.2.2 Matinstrument

FOr att svara pa uppsatsens problemformulering har férfattarna upprattat en figur som innefattar de
delar av kontraktet som uppsatsen amnar undersodka (figur 3.3). Dennafigur fungerade som grund da
intervjuguiden togs fram och aterkommer i saval resultat och analys somi diskussionen. Figuren
illustrerar de omraden som kan antas ha forandrats i kontrakten sedan millenniumskiftet och bygger
pa den litteratur vi studerat kring kontrakt och musikbranschen. Fragorna i intervjuguiden togs fram,
och bearbetades, utifran dessa omraden for att sakerstélla att alla omraden tacktes in under
intervjuema.

Rovyalty och erséttning Forfoganderitt

Ovrigt

Kontraktsléngder
Konserter och sidoevenemang Maktférhsllande
Framtiden

Figur 3.3 lllustration av underskningsomrdden




3.2.3 Mail-intervju

Med Warner Music utfordes en mail-intervju déar intervjuguiden skickades ut. Intervjuguiden var i
huvudsak densamma som vid de personliga intervjuerna, men hade bearbetats nagot for att inte
kunna missforstas da vi inte fanns pa plats och kunde forklara. Svar erhélls samma dag.

3.2.4 Intervjuernas genomforande

Samtliga intervjuer har utforts utan nagon form diktafon. Diktafon har vissa férdelar da man kan
dgna mer av intervjutiden at att lyssna pa vad respondenten sager, istéllet for att sitta och anteckna.
Man kan darefter i efterhand ga tillbaka och bekrafta vad respondenten har sagt (Kvale 1997:147).
Emellertid kan man bli lite for bekvdm vid anvandande av diktafon och darmed missa att reda ut
oklarheter pa plats. Vidare kan en diktafon hdmma saval intervjuare som respondent och pa sa satt
paverka resultaten franintervjuerna negativt (Jacobsen 1993:189).

Var intervjuteknik blev saledes en intervju dar samtliga tre intervjuare antecknade. Det ger en
flexibilitet dar oklarheter kan utredas under intervjun och om tveksamheter uppstod senare kunde vi
jamfora alla tre versioner av anteckningar och pa sa satt reda ut eventuella missférstand. Detta
starker saledes ocksa undersdkningens reliabilitet (Kvale 1997:151). Hager (2001:139) menar ocksa
att alla under intervjun blir mer koncentrerade och samtalet kondenseras battre i det att tempot dras
ner da intervjuarna anvander pennanistéllet for bandare.

Intervjuernas langd varierade mellan en och drygt tva timmar. Samtliga respondenter hade avsatt
gott om tid for att kunna svara pa vara fragor. Tiden var med andra ord ingen faktor sominnebar
nagot problem, utan vi kunde avhandla alla fragor utan att kdnna nagon stress. Den goda
tidsmarginalen gav dessutom utmarkta majligheter till att stalla féljdfragor och fordjupa oss i
intervjuguidensinnehall.

3.3 Insamling av sekunddrdata

Vildigt lite litteratur som beror fragestaliningen och ekonomistyrningi skivbolag gar att finna. For att
besvara var fragestallning anvands istallet dels tidigare uppsatser och litteratur som behandlar
kontrakt, akt och skivbolag, men ocksa juridisk litteratur dar lagarinom upphovsratten beskrivs mer
ingdende. En sammanstélining av detta material ska fungera som en nédvandig bas for att sedan
genomfora den resultatanalys vi gor av skivbolagen och de kontrakt som uppréttasidag.

Var uppsats behandlar ett omrade dar det inte finns mycket tidigare forskning att anvdnda som
sekundardata. Det som daremot finns ar mycket information om musikindustrins férandring de
senaste aren, fildelningsproblematiken, samt musik som saval en konstart som intaktskalla. Vi har
darfor anvant sma delar fran alla dessa omraden for att sedan fusionera ihop dem tillsammans med
den juridiska upphovsratten som anvands vid kontraktering mellan skivbolag och akt. Sekundardatan
gav oss darmed en o6kad forstaelse for branschen och skivbolagens agerande.

Den elektroniska sekundardatan samlades in genom att anvanda diverse sokmotorer (ex. GUNDA,
Business Source Premier och Google) pa internet, dar sékorden som anvdndes mest frekvent var
"kontrakt som styrmedel”, “musikindustri” och “artist +skivbolag+ kontrakt”. Dessutom gjorde vi
motsvarande sokningar pa engelska for att utokavar referensram.
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Sekundardatai form av litteratur, tidningsartiklar, avhandlingar och uppsatser har vi skaffat oss
genom Goteborgs ekonomiska bibliotek, var handledare och andra larare pa Géteborgs Universitet.

3.4 Reliabilitet

Stromquist (2003:98) beskriver reliabilitet som hur tillforlitlig och trovardig undersékningen ar, det
vill sdga att om samma resultat hade uppnatts om undersokningen gjordes om pa nytt av nagon
annan.

Vid personligaintervjuer kan det vara svart att bedéma hur trovéardiga svar respondenten ger, da den
kan av olika anledningar kanske inte alltid svarar helt arligt och objektivt. Som ett medel for att 6ka
reliabiliteten sag vi till att vara val palastainom vart uppsatsomrade samt att vi fardigstallt den teori
vi valt att ha som utgangspunkt i arbetet. Dessutom genomfordes, som ovan namnts (se 3.1.2.2),
intervjuer med en oberoende part (Svenska Musikerférbundet). Att géraintervjuer med Svenska
Musikerforbundet, innan vi métte respondenten pa skivbolagen, innebar att vi kom merférberedda
till intervjuerna, i form av en objektiv bild av hur musikbranschen fungerar. Vi ville med andra ord fa
skivbolagens roll forklarade av ndgon mer opartisk @n skivbolagen sjalva.

Vi var noga med att skapa en bekvam intervjusituation dar respondenterna kunde kadnna sig
avslappnade, exempelvis genom intervjuer pa deras kontor och att inte anvdnda oss av en diktafon.
Detta medforde férhoppningsvis att respondenterna kunde kdnna sig lugna och darmed ocksa ge oss
arliga svar. Saledes foll sig alternativet att alla tre skulle anteckna som naturligt, och starkte
reliabiliteten da dven risken for feltolkningar minskades. Ytterligare en aspekt som kan paverka
utgangen av intervjun ar huruvida man avviker ifran intervjuguiden till forman for foljdfragor. Ingen
situation ar exakt den andra lik, vilket ocksa paverkar foljdfragornas utseende och de svar som ges.
Dock stalldes fragor i stil med: "utveckla, varfor, varforinte?”. Den féranderliga miljo som
skivbolagen verkari kani stor grad spelain i hur svaren paintervjufragorna ser ut. En fraga som stélls
idag kan helt sakna relevans eller fa ett helt annat svar om ett ar.

Vi anser att ovan namnda atgarder starker undersokningens reliabilitet. Saker som skulle kunna
paverka reliabiliteten negativt ar relationen till respondenterna, under vilken tidsperiod fragoma
stélls, vilka respondenter man moter samt vilka foljdfragor som anvands. Vidare anser vi att
reliabiliteten hade starkts om vi dven lyckats fa personligintervju med Warner Music.

Nackdelen med den mail-intervju som istallet genomférdes med Warner Music ar att vi inte fanns pa
plats for att kunna betrakta olika reaktioner och kroppssprak. Vidare hade vi inte mgjlighet att kunna
utveckla och grava djupare i intressanta resonemang med hjalp av foljdfragor. Vi hade dven 6nskat
intervjua Universal, da de ar den storsta aktdren pa den svenska marknaden.

3.5 Validitet

Stromaquist (2003:98) beskrivning av validitet ar huruvida undersdkningen méater det som den avsetts
mata.

Intervjuerna med skivbolagen utgick fran var intervjuguide som vi hade forberett langtinnan
intervjuema genomfordes. Fragorna vi stéllde stdmde val 6verens med vad vi énskade undersodka for
att ha mojlighet att ge svar pa de fragor som innefattas i var problemformulering. For att forbattra
validiteteni mail-intervjun var vi noga med att fortydliga intervjuguiden for att undvika missférstand
och feltolkningar. Respondenten hade dven i forvag blivit informerad om uppsatsens syfte.
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4. RESULTAT & ANALYS

Kapitel 4 inleds med en kort presentation av Sony BMG, EMI och Warner Music fér att ddrefter utgd frén den figur med
undersékningsomrdden som tidigare presenterats i 3.2.2. Varje undersékningsomrdde anvdnds for att, med hjdlp av den

teoretiska referensram som presenterats i kapitel 2, analysera de empiriska data som férfattarna erhdllit vid intervjuerna.

4.1 Kort om de undersokta skivbolagen
Sony BMG

Foretaget Sony BMG Music Entertainment AB har en relativt kort historik, da det bildades den 1

januari ar 2005. Dock tillkom féretaget genom en sammanslagning av de tva tidigare skivbolagen
Sony Music Entertainment och BMG Sweden AB, och har darmed erfarenhet fran skivbranschen
under betydligtfler ar.

Inom bolagets katalog hittar man manga utlandska vardsartister sdsom Britney Spears, Alicia Keys
och Bruce Springsteen, men de har dven svenska akter av varierande storlek. De har dels stora,
etablerade akter med en bred fanskara sdsom Kent och Peter LeMarc, men dven en del nya,
uppkommande akter som exempelvis den hogaktuella Amanda Jenssen (sonybmg.se). Sony BMG har
dven ett exklusivt avtal med just Idol-produktionen, dar de har en option som ger dem rétt att inga
avtal med samtliga av finaldeltagarnai Idolprogrammet. Viljer de inte att inga ett avtal med akten
ges istallet mojligheten till 6vriga skivbolag (Hidegard 2008).

Precis som branschen i helhet sa har Sony BMG upplevt den sjunkande marknaden. Saval omsattning
som vinst har sjunkit jamfort med borjan av 2000-talet och efter den tillfalliga uppgangen till foljd av
fusioneringen har denna trend fortsatt (www.ad.se).

EmI

EMI Music Sweden ABingari EMI Group PLC som grundades redan ar 1897, vilket gor dem till
varldens aldsta skivbolag. De startade sin verksamhet i Sverige 1903, och har i dagsldget ca 50
anstéllda pa Sverigekontoret.

Aven EMI har ett stort antal viletablerade akter i sin katalog, och méjligtvis lite bredare utbud n
Sony BMG. Har huserar sa vitt skilda akter som Robbie Williams, The Beatles och Iron Maiden under
samma skivbolag. Ser man till den svenska marknaden sa ar UIf Lundell, Mando Diao och Robert
Wells bara nagra av de akter som EMI samarbetar med (www.emi.se).

EMI var dven tidigt ute med att utnyttja nedladdningsmdjligheterna som uppenbarade sig i och med
internetutvecklingen, och bolaget valde tidigt att digitalisera hela sin katalog utav inspelningar for att
mojliggora dessa for nedladdning viainternet (Stuart 2008).

Aven EMI har drabbats av nedgdngen i skivmarknaden, och trots ett besparingsprogram och en
fusion under det brutna rakenskapsaret 2005/06, som innebaren tillfallig uppgang, sa sjonk siffroma
ater aret darpa.
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Warner

Warner Music Sweden AB &r det fjarde storsta skivbolaget i Sverige(www.ifpi.se), ochingari den
internationella koncernen Warner Music Group, som bland annat har de valetablerade skivbolagen
Atlantic, Elektra och Roadrunner (www.wmg.com). Det svenska bolaget ar ett vdaxande skivbolag,
som den 1 juli ar 2006 kopte upp skivbolaget Mariann, och darmed stéarkte sin positioninom den
svenska musikbranschen. | och med forvarvet kom Warner Music 6ver rattigheterna till drygt 8500
|atar och 1150 upphovsrétter, dar majoriteten av dem hérde till dansbandsfacket

(www .privataaffarer.se).

Uppkopet av Mariann bidrog dven till att Warner kunde utdka sin katalog med kanda svenska akter
sasom Linda Bengtzing och Jimmy Jansson, som ddarmed gjorde sallskap med tidigare kontrakterade
akter som The Sounds och Andreas Johnson. Ser man till deras intemationella katalog &r Madonna,
Red Hot Chili Peppers och P Diddy bara nagra exempel pa vad de erbjuder, vilket visar att de tackerin
manga olika musiksegment (www.warnemusic.se).

Ser man till Warners finansiella data sa skiljer de siglite fran bade Sony BMG och EMI. Warner har till
skillnad fran évriga namnda bolag visat ett negativt resultat under de fyra senaste aren.
Omséttningen har, med hjalp av forvarven, emellertid 6kat(www.ad.se).

Kapitlet forstdtter med en resultatframstallning och analys utifran de undersékningsomraden som
presenteras nedan.

4.2 Royalty och erséttning 4.3 Forfoganderatt

4.5 Ovrigt
4.5.1 Kontraktslangder
4.4 Konserter och sidoevenemang 4.5.2 Maktforhallande

4.5.3 Framtiden

Figur 4.1 lllustration av undersékningsomrdden och disposition av analys

4.2 Royalty och ersattning

En etablerad akts royalty och ersattning har enligt Sony BMG och EMI inte genomgatt nagon direkt
forandring sedan millenniumskiftet, medan Warner inte lamnar nagra narmare upplysningar rérande
detta skifte. Standarden for aktens royaltysats uppgaridag till 10-15 % av priset till aterforsaljaren,
efter avdrag for vissa kostnader (se nedan). Skivbolagen ar dock 6verens om att det finns olika grader
av etablerade akter, dar till exempel en superstjdrna kan fa en royaltysats som 6verstiger standarden.
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Om akten dessutom har en fardig master, en inspelning, sa hojs royaltyn da skivbolaget slipper den
stora kostnaden som inspelningen innebar (Stuart). Man maste ocksa skilja pa vad royaltyn baseras
pa och vilken typ av forséljning den avser. Det finns dels royalty som baseras pa sjélva
skivforsaljningen, men ocksa royalty som stracker sig utover skivintakterna (sa kallad
kringforsaljning).

For ett tiotal ar sedan var det avsevart lattare att definiera skivforsaljningen da det oftast bara
handlade om enfysisk vara, en LP-skiva (Hidegard). Idag existerar den fysiska varan framst i form av
en CD-skiva, men det finns ocksa en immateriell forsaljning i form av elektroniska musikfiler. Saval
Sony BMG som EMI och Warner papekar att aktens royalty vid den fysiska férsaljningen och den
elektroniska inte skiljer sig at. Musikerférbundet ar dock av en annan mening, vilket kommer
behandlas nedan under elektronisk férsdljning.

4.2.1 Fysisk forsaljning

Vid berakning av royaltyn for en skiva sa berattar saval Sony BMG som EMI och Musikerférbundet att
det oftast anvands en beradkning som baseras pa PPD, “published price to dealers”, vilket innebar
priset mellan skivbolag och aterforsaljare. PPD ska minst tdcka alla de kostnader som skivbolaget har.
Dessa innefattar distribution, tillverkning, marknadsforing, videoinspelningar, turnékostnader och en
avgift pa 9 % till NCB som tillfaller upphovsmannen (Andrén). Detta innebar att om PPD-priset ar 100
kronor sa erhaller akten 10 % av dessai royalty och eventuellt ytterligare 9 % ersattning via NCB om
denna ocksa ar upphovsman till verket.

Pa EMI drar man av alla kostnader for distribution, marknadsféring, produktion och administration.
Darefter gors kalkyler utifran worst-, mid- och high case-scenarion och sma forandringar i royaltyn
leder ofta till stora forandringari utfallet av kalkylerna da det finns manga akter som ska ha sin del av
kakan. Kalkylerna ar ett satt for foretagen att forsdkra sig mot den osdkerhet som rader pa
marknaden, och sammanfaller med nobody knows property. Warner gor dven de en riskbedémning
nar de beslutar att investera i akten. Hon menar att ju mer etablerad akten ar desto storre ar
chansen att plattan séljer bra och da kan en hogre royalty betalas ut. Faktorer som ocksa spelar in ar
hur bra albumet ar, om akten ar samarbetsvillig, hur bra akten ar live och om bolaget far ta del av fler
intaktsstrommar an bara skivforsaljning (till exempel turnéer och forséljning av merchandise). Ju
sékrare kort desto hogre royalty. Det Kjellstrom pastar sammanfaller med att se akten som en A
list/B list property dar det pavisas att prissattningen ser olika ut beroende pa vilken akt som skapat
verket.

Det bor tillaggas att den fysiska skivforsaljningen drastiskt gatt ner sedan 2001 (se 1.1) och det ér,
enligt Herrey, mainstream-aktema som drabbas mest av denna nedgang. Om en akt i Sverige idag far
200 000 kronor fore skatt for ett album genom sin skivforsaljning sa ar det ovanligt bra betalning
(Herrey). Det ar en siffra som enligt Herrey hade kunnat vart mycket hogre om akten hade haftett
eget bolag och salt sin musik pa egen hand.
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4.2.2 Elektronisk forsaljning

Vid forsaljning av musik 6ver intemet menar alla tre skivbolagen att dr det samma royalty som vid
forsaljning av en fysisk vara i butik. Aven om royaltysatsen dr densamma menar Musikerférbundet
att royaltyn ar sdmre, ur aktens synvinkel, vid elektronisk forsaljning. Lat sdga att en konsument
betalar 10 kronor for att ladda hem en musikfil. Skivbolagetfar 50 % och den digitala distributoren
far 50 %, det vill sdga 5 kronor var. Akten far fortfarande sina 10 %, 50 6re, vilket ocksa skivbolagen
bekréftar. Musikerférbundet menar dock att det har inte uppstar nagra tillverknings- och
distributionskostnader, som vid den fysiska forsaljningen ska tackas av PPD. Aktens royalty minskas
saledes med 50 % for en skiva om 10 latar jamfort med fysisk forsaljning.

Den elektroniska forsaljningens betydelse for skivbolagen gar inte att ta miste pa. Stuart menar att
genom digitaliseringen kan man na ut till hela varlden, och pa sa satt ar ocksa fildelningen positiv, sa
lange alla far sin del av kakan. Fildelningstekniken och den elektroniska forsaljningen kan saledes
forlanga en akts formaga att skapa ars longa property, och i och med det férlanga en akts och dess
verks “livstid” och pa sa vis bli mer inkomstbringande genom att till exempel skapa en ny publik.
Fildelning och elektronisk forsaljning kan saledes bidra till ars longa somi sin tur kan starka det
fenomen Stuart kallar “Long-tail”. Detta innebér att man kan tjana pengar pa de gamla
inspelningarna trots att de inte léngre finnsi handeln. Han menar att detinte alltid ar den initiala
forsdljningen av ett nytt album som innebér de stora intdktema utan “svansen” pa de langsiktigt sma
inkomsterna ar storre. Herrey anser emellertid att akternainte far stor del av dessa inkomster, “det
dr skrdmmande hur lite akten far i ersdttning av skivbolagen vid elektronisk férsélining och
streaming”.

Vidare berattar Stuart att EMI sedan ar 2003 och framat har digitaliserat hela sin katalog och fort
forhandlingar med digitala distributorer. Han sager att en sadan satsning innebér valdigt stora
kostnader for skivbolaget. Detta &r en satsning som man absolutinte kan vara séker pa kommer vara
[6nsam forran den finns ute pa marknaden. Den &r darmed att se som en stor sunk cost.

Den elektroniska forsaljningen kan dven dndras over tiden till det samre, till foljd av till exempel
illegal nedladdning, och det ar valdigt svart att sia om framtiden. Detta avspeglas dven i kontrakten
da man lagger in fraser som till exempe

I//

om standarden férdndras...”(Hidegard). Akten och dess
produkter ar en tillgang som préaglas av stor osakerhet, en sa kallad nobody knows property, och
genom att forsakra sig i kontraktet mot framtida forandringar forsdkrar man sig ocksa till stor del mot
den osdkerheten.

4.2.3 Kringforsiljning

Kringforséljningens betydelse har blivit stor. Gar man tillbaka cirka 50 ar i tiden sa hade akten ratt till
70 % av alla intakter utover skivforsaljningen och skivbolaget 30 %, idag ar fallet minst det omvanda
(Andrén). Aven om man bara gar tillbaka 15 &r i tiden sa handlade kontrakten frimst om att signa,
spelain och sdlja. Stuart menar att man som skivbolag idag dven vill ha rattigheter till
kringférsaljning. Exempel pa sadan kan vara turnéer, T-shirtar och affischer. Pa EMI berattar man att
akten far en hogre royalty om skivbolagen far ta del av turnépengama. Kjellstrom utvecklar det
resonemanget och sager att i normalfallet dras kostnader for videoinspelning (50 % av kostnaderna),
eventuellt tour support, uppbyggnad av hemsida (50 % av kostnaderna) och, i vissa fall,
marknadsféring sominte gérs av bolaget sjalv av fran akternas royalty. Aven Hidegérd papekar att
kringintakternafatt storre betydelse, dock kraver man inte intdkter som bolaget sjalv inte genererat,
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men man forsoker ha ratten att kunna boka in spelningar och skdta aktens merchandise-forsaljning.
Skivbolagen ser sdledes mer och mer akten som en infinite variety property;

”...man mdste bredda utbudet, det gdr inte att leva pd skivan.” (Hidegard)

Detta stimmer dven val 6verens med Negus teori om att akten inte langre bara bedoms somen
upptradande musiker utan att dess skapelser dven anvands i andra medier som till exempel dataspel
och filmer. Samtidigt menar Musikerférbundet att manga av de storre dataspelsbolagen séllan
betalar ut ersattning for denna anvandning.

4.3 Forfoganderitt

Den starkaste forfoganderattsliga trenden som gar att urskiljai kontrakten ar att skivbolagen har
insett vikten av att tillskansa sig sa manga och langtgaende rattigheter som mgjligt for att kunna
exploatera musiken i fler kanaler. Andrén och Herrey forklarar att: “Mellan 1950-2000 var det inga
stérre férdndringar. Idag forséker skivbolagen fa sa stor del av ritterna som méjligt for att kunna
exploatera musiken pd alla méjliga sdtt ”. Alla tre skivbolagen papekar att de dger inspelningen och i
princip kan géra vad som helst med den. Akterna 6verlater foljaktligen saval ratten till
exemplarframstallning som tillgéngliggdrande till allmanheten till skivbolagen och Kjellstrém
fortydligar att Warner ager rattigheten i all evighet, det vill sdga salange inspelningen innehar
upphovsrattsligt skydd. Bolagens forfoganderatt dver inspelningen medfor dven att de kan ta del av
de intdkter som genereras via tvangslicenser.

Det har skett en stark framvaxt av sa kallade 360-avtal, som just syftar till att ge skivbolaget sa
langtgaende rattigheter som majligt, allt for att kunna exploatera musiken sa mycket som mgjligt.
Exempel pa detta kan vara till exempel samlingsalbum, men under tidsperioden 2000-2008 har dven
en méangd nya mojligheter vaxt fram. Hidegard lyfter fram att man kan erbjuda en gratis nedladdning
vid kép av en annan produkt och férsaljningen aridaginte endast knuten till fysiska butiker. Andrén
och Herrey lyfter ocksa fram att skivbolagens breda rattigheter ger dem majlighet att anvéanda
musiken i reklamsammanhang och filmer. | en sviktande marknad kan man tydligt se att skivbolagens
agerande sammanfaller med de teorier Negus stéller upp da man i kontrakten tacker upp eventuella
forluster i skivforsaljningen med maijligheter till annan exploatering. Vidare kan man aven se att
akten, genom mdgjligheten att distribuera musiken i nya kanaler, numerai allt storre grad kan
betraktas som en infinite variety property da musiken finns tillganglig i flera av de substitut en kund
kan véljaistdllet for ett skivkdp. Andrén papekar dock den negativa effekt av 360-avtalen som kan
uppsta om akterna “ldgger alla éigg i samma korg”, och skivbolagen darefter skulle ga i konkurs,
nagot som kan avstanna aktens hela karriar.

Saval Hidegard som Stuart papekar ocksa att kontraktenidag ar mindre snava an tidigare och blivit
allt mer teknikneutrala. Med kontraktstermer som tar hojd for framtida exploateringsmajligheter,
och saledes medfor att kontrakten dven ar giltiga da tekniken fordndras, begransas den osdkerhet
som rader rérande teknikskiften och dess paverkan pa forfoganderatten. Pa sa satt beaktas en del av
den osakerhet som uppkommer da akten betraktas som en nobody knows property dar maninte vet
om, och hur, det gar att tjana pengar pa akten.

Herrey och Andrén berattar vidare att om akten sjalv spelar in musiken har den storre inflytande att
forhandla om vilka rattigheter som skall 6verga till skivbolaget och kan till exempel krava att fa skota
digital forsdljning sjalv. Stuart bekraftar detta men understryker att sadana upplatelser av
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forfoganderatten enbart ar tankbara vid distributionsavtal, det vill sdga nar akten sjalv kommer med
en fardig produkt och skivbolaget ej har ndgra produktionskostnader.

| bakgrunden av de nya exploateringsmdjligheter som utvecklats de senaste aren staremellertid den
ideella ratten som upphovsmannen aldrig kan sarskiljas fran. Saval Sony BMG som EMI och Warner
berattar att man oftast fragar akten innan man anvander musiken i olika reklamsammanhangeller
filmer. Huruvida denna anvandning skulle vara krdnkande mot den ideella ratten skiljer sig fran fall
till fall, och som exempel pa nar den ideella ratten skulle kunna krénkas papekar Andrén istéllet att
det skulle kunna bli aktuellt om skivbolaget skulle vélja att gora en coveri form aven "smurfversion”.

Skivbolagen ar dock mana om sitt forhallande med akterna och inser att olika akter ar olika mana om
i vilka forum de syns eller hors och vad de representerar. Hidegard namner att det ibland kan finnas
med en klausul i kontrakten som bekraftar att skivbolaget maste inhdmta godkannande fran akten,
men att man oavsett det har som vana att prata med akten. Artfor art’s sake efterlevs alltsainte fullt
uti den man att aktema inte ar villiga att géra for stora uppoffringar bara for att fa syssla med sin
konst.

Skivbolagen anvander samma resonemang nar det galler att anvanda akten i olika
reklamsammanhang for andra produkter. Skivbolagen haringen ratt att anvanda akten eller dess
namn i sddana sammanhang och det maste med andra ord ske i samrad med akten. Kjellstrom
utvecklar att vissa akter kanske inte vill bli forknippade med till exempel alkohol, bantningspreparat
eller palsar. Stuart och Hidegard papekar att man maste 6vertyga akten om att dessa samarbeten
kan ge intékter, vilket forsvarar for akten att sdga nej. Saledes maste akterna dven hainslag av
egenskaper som kan definiera dem som motley crew property for att samarbetet och intdkterna ska
na sin fulla potential.

4.4 Konserter och sidoevenemang

4.4.1 Konserter

Trots att konsertema blir mer I6nsamma och gar battre och battre (Andersson 2008), sa behandlas
de inte i stor omfattning vid kontraktsférhandlingar. Saval Sony BMG som EMI och Warner papekar
att det inte féorekommer nagra detaljerade férhandlingar om exempelvis hur manga spelningar och
andra mediala framtradanden som en akt ska géra. Warner namner dock att det hander att mer
utforliga kontrakt utformas, men detta sker enbart vid nysignering av en akt, och &r alltsa inte nagot
som kommer fokuseras pai denna studie.

Skivbolagen kan dels se konserter och andra kringevenemang som ren marknadsforing och PR for ett
album, men idag gar snarare trenden mot det omvanda (Andrén). Istéllet borjar skivbolagen genom
inférandet av allt mer omfattande 360-avtal se storre mojligheter i att generera intakter dven via
konserterna. Akterna kan a andra sidan dels se konserterna som ett medel for att fa spela sin musik
och sprida den infér stora massor, men samtidigt dven ha samma PR-intresse for konserterna som
skivbolagen. Denna sista punkt géller dock framst vid nysignerade akter, da redan etablerade akter
inte ari samma behov av marknadsforing (Hidegard). Har kan det uppsta fragor kring vilket syfte man
egentligen har med konserter och andra evenemang, och detta férsvarar delvis mojligheten att i ett
skriftligt kontrakt komma fram till en konsertplan som ska halla underen langre period. Hidegard
berattar att det kontraktenistéllet innehaller, som behandlar konserter, ar att akten haren
forpliktelse att i rimlig utstrackning genomféra marknadsforing av exempelvis en skiva, och
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Kjellstrom utvecklar att det dven kan stéllas krav pa att de ska delta vid “chatsessioner” vid stora
evenemang, men nagra ytterligare detaljer innehaller inte kontraktet.

Majorbolagen trycker istallet har pa att det blir viktigt att féra en bra dialog med akten. EMI pekar
exempelvis pa att man tillsammans med akten arbetar fram en marknadsplan som bagge parter ar
ndjda med. Denna dialog mellan skivbolag och akter blir allt viktigare ur denna aspekt da branschen
ar instabil, och Caves the motley crew property faller vdl samman med detta. Skivbolagen kan inte
bara se till aktens talang och fardigheter, utan maste dven se till att de kan kommunicera bra med
akten och genom hela samarbetet foraen bra dialog. Skulle problem uppsta ar det viktigt att bagge
parter vet vart de har varandra sa att de kan |6sa problemen. Hidegard menar dock att detinte
brukar uppsta nagra stora oenigheter mellan skivbolag och akt, trots att det inte finns nagra

detaljerade konsertplaner i kontrakten, da “skivbolagen vill att artisterna ska synas, samtidigt som de
flesta artister ocksa vill synas utat.”

For ovrigt vad géller marknadsforing av en akt sa namner bade Hidegard och Stuart att det skett en
viss forskjutning av vilka media man lagger ner mest resurser pa. Medan radion bevarats ganska
orord sa har investeringarna i TV minskat nagot, till forman fér en allt mer utbredd nataktiviteti form
av exempelvis bloggar, banners och hemsidor.

4.4.2 Sidoevenemang

Den teknikrevolution som skett har medfort att akternai en helt annan omfattning kan marknadsfora
sig sjalva pa eget initiativ och med egna medel, exempelvis via MySpace som har blivit ett omattligt
populart media. Detta ser saval Sony BMG som EMI och Warner som enbart nagot positivt, da detta
blir ytterligare ett satt att utdva promotion. Fordelen de ser med MySpace, och som dessutom &r en
forutsattning for att de ska tillata att akten anvander sig av detta, ar att sidan streamar ut all musik,
vilket innebér att man som kund kan lyssna pa verk éver internet utan att man éverfor enfil till sin
dator. Detta medfor att lyssnaren inte far ner ett eget exemplar av en |at pa sin dator.

Att akten har en egen hemsida serinte nagot av skivbolagen heller som nagot problem, da det
aterigen bara dr annu ett satt att marknadsfora akten. Hidegard poéngterar dessutom att Sony BMG
skoter manga av sina akters hemsidor. Dock ser de det inte som troligt att|ata akten erbjuda
nedladdning av mp3-filer fran hemsidan, da detinte finns nagon vinningi att gora det. Kjellstrom
menar att det kan forekomma om det rader samférstand mellan skivbolag och akt om vad som skall
gélla, medan Stuart pekar pa att det skulle vara ett mycket bra marknadsféringsverktyg, men att det
samtidigtinte ar hallbart att ge bortlatar helt gratis. Hidegard ar inne pa samma spar och fragar
akterna "vill ni inte tjidna pengar?”. Han pekar pa att man tillsammans med akten kanske kan
framstéllaen laglig nedladdning av musiken sa att man far den ersattning man har ratt till.

Vad géller aktens mojligheter att gora sidoprojekt eller andra aktiviteter sominte omfattas av avtalet
med skivbolaget sa dr detta inte helt uppenbart, och det finnsinga klara grénser for vad akten far
gobra och inte. Skivbolagens asikter gar delvisisar kring huruvida akten kan goéra sidoprojekt eller ej.
Sony BMG ser generellt sett inga problem med det, och Warner pekar pa att kollaborationer blir
vanligare, men att man fortfarande har den exklusiva ratten att spelain med en signerad akt. Hos
EMI binder dock akten upp sig till dem, och avtalet definierar klart vad som géller kring EMI:s
rattigheter till framtida verk.
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Det framsta medlet skivbolagen annars belyser ndr man behandlar fragan med vad akten far, och
inte far, gora ar fordelen med optionsstrukturer. Optionerinnebar att skivbolaget istéllet for att
kontraktera flera garanterade album har ett antal optioner som de kan vilja att nyttjaeller ej
beroende pa tidigare albums foérséljning och radande marknadstrender. Strukturen ger skivbolagen
frihet att inom en relativt kort period sdga upp samarbetet med akten om de kdnner att de inte drar
at samma hall (Stuart). Detta kan ses som en gardering fran skivbolagens sida, det som Caves ndmner
vid nobody knows property, da de inte med sakerhet kan veta om marknaden fortfarande efterfragar
samma musiki framtiden, hur bra nasta album kommer att bli, eller om akten vill 4gna sig at samma
musik om ett par ar. Det man gor da ar att man inte anvander sin optionsratt, utan later akten séka
upp ett annat skivbolag att samarbeta med.

Stuart menar vidare att optionsavtalen gor att det skapas en battre dialog mellan skivbolag och akt,
da man hela tiden kan utvardera hur samarbetet fungerar. Detta sammanfaller dter val in med bilden
pa akten som en motley crew property; dialogen parterna emellan blir viktigare ju mer beroende
parterna ar av varandra.

4.5 Ovrigt

4.5.1 Kontraktslangder

Stora skillnader har skett i langden pa de avtal som ingas mellan ett skivbolag och en akt sedan
musikindustrins framvaéxt i mitten pa 1900-talet, och generellt sett sa har de blivit kortare. Hidegard
tror att detta beror pa att takten som musik konsumeras pa har 6kat, dar man framféralltinom
mainstream-segmentet ser en allt mer nedkortad livslangd pa ny musik. Samtidigt sjunker
skivforsaljningen markanti och med den 6kade illegala nedladdningen, vilket enligt Hidegard dven
gor att saval albumets som singelns betydelse har férandrats och att det “egentligen bara dér singlar
som gdller, en Iat sen ignorerar folk skivan”. Detta kan stédllas mot vad som en gang radde, ndr man
kunde ge utflera singlar fran samma album for att halla albumetvid liv ytterligare ett tag (Herrey).

Alla dessa forandringar som skettinom musikbranschen, och den minskade forsaljning som
skivbolagen har fatt anpassa sig efter, har gjort att de darmed i storre utstrackning maste gardera sig
mot framtiden och minimera riskerna. Den standigt forandrade efterfragan pa marknaden gor att de
maste vara mer flexibla och snabbt kunna anpassa sig efter det musikaliska och teknologiska klimat
som for tillfallet rader. Detta styrks av Hidegard som beréattar att det kommer direktiv fran hogre
instanser som kraver allt mer forutseende kontraktsformuleringar. De akter skivbolaget har inom sin
katalog har darmed blivit allt mer att se som det Caves namner vid en nobody knows property.

Denna flexibilitet har i mangt och mycket underattats i och med optionsavtalet, och som tidigare
namnts innebar det att skivbolagen inom en mycket kortare tidsperiod kan avsluta samarbetet med
en akt. En optionsratt brukar, i Sony BMG:s fall, utlopa 6 manader efter releasen av den skiva som
skivbolaget forpliktade att producera, vilket innebar att kontraktslangden mellan skivbolag och akti
teorin kan vara kortare an ett ar.

Hos alla de tre majorbolag som intervjuats sa ar optionsavtal den vanligaste kontraktsformeni
dagslaget, och hos saval Sony BMG som Warner sa ar ett vanligt upplagg att bolaget kontrakterar att
man skall producera en skiva och att man dessutom har 3-4 optioner. Kjellstrém ndmner dock att det
forekommer att man med en etablerad akt kan sluta en sa kallad ”2 album firm deal” dér man
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garanterar tva album istdllet for ett. Warners |6sning indikerar att det finns ett fortroende fill
etablerade akter att skapa hallbar ars longa property.

Som ytterligare ett satt att gardera sig mot den osdkerhet som skivbolagen tvingas hantera idag sa
namner Hidegard att de har ratt att vanta med att plocka upp sin option tills de har hért vad akten i
fraga har skapat. Sony BMG kan darmed utvardera om de anser att musiken passarini de
musiktrender som rader, och om det ar ndgot de vill satsa pa. Aterigen utgoér denna kontraktsstruktur
ett medel for skivbolagen att hantera aktema som nobody knows property.

En enligt Musikerforbundet negativ effekt av optionsstrukturen ar dock att skivbolagen inte har
nagon utgivningsplikt i optionsavtalen, vilket kan utnyttjas till att hindra akter fran att Iamna bolaget,
men samtidigtinte ge ut deras musik (Herrey, Andrén). Detta kan ses som ett agerande fran
skivbolagen som éverensstimmer med den mindre uppenbara synen pa akterna som time flies-
tillgangar, dock under forutsattning att musiken faktiskt ges ut vid ett senare tillfalle och inte bara
anvands som ett medel for att eliminera konkurrens fran andra akter i katalogen.

4.5.2 Maktforhallande

Svaret pa fragan rorande ett skifte i maktférhallandet skiljer sig mellan de olika skivbolagen och
givetvis beroende pa vilken akt som diskuteras. Stuart menar att EMI finns dar for att vara den basta
parten for akten och att de, trots forandringar i kontrakten, sitteri samma bat. Han betonar att dven
om nagon part inte blivit starkare eller svagare sa har det 6msesidiga beroendet férandrats. Hidegard
utvecklar att akterna kan upplevas ha fatt storre inflytande vid kontraktsférhandlingar men att detta
framst beror pa att detidag helt enkelt finns fler punkter som maste férhandlas om. Samarbetet och
kravet pa akten som motley crew property har darmed fatt en starkare betydelse och Kjellstrom
bekraftar att detidag kravs ett tydligare samarbete mellan skivbolag och akt.

Den nya typen av samarbete kan dven indikera att storre utrymme ges till Negus mystiska strategier
(se 2.1.3) dar skivbolaget pa ett mer tydligt satt hjalper akterna till framgang. Kjellstrém utvecklar
detta resonemang:

“Vianser att en sd kallad “one-stop-shop” férartisterna dr bra for artisten da den slipper
ha 3—-4 olika avtalsparter som de mdste dela sina pengar med. Nu har de ett skivbolag
som har expertis inom musikindustrin som kan skéta alla de olika bitarna Gt dem. Det blir
dd ett stérre incitament fér bolaget att investera i artisten och skapa ett varumdrke.”

Hidegard menar vidare att trots att akterna idag kan na ut pa fler satt sa sitter fortfarande
skivbolagen pa de kontakter och marknadsforingskanaler som kravs for att na ut till den breda
massan. Skulle dock en icke-kontrakterad akt lyckats bygga upp en bred publik ser han emellertid
inga skal foren sadan akt att knyta sig till ett skivbolag, vilket i viss man kan bekrafta aktermnas status
som art for art’s sake property; det finnsinga skal att géra nagra uppoffringar nar de redan kan leva
pa det.

Musikerforbundet ser inte heller nagra storre forandringar i maktbalansen da manga akter
fortfarande praglas aven art for art’s sake-mentalitet och inte vill syssla med administration utan
istallet fokuserar pa, och njuter av, att dgna sig at musik. De forklarar att fa akter driverférhandlingar
till sin spets och att de fortfarande befinner sigi beroendestéllning till skivbolagen. Andrén och
Herrey understryker vikten for en akt att satta sig ini branschen for att inte bli 6verkérd, och
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beskriver industrin som praglad av en "bilhandlarmentalitet”. For en oetablerad akt eller ett ungt
indiebolag sammanfaller detta med Negus andra cyniska teori ddr man som majorbolag knyter till sig
och tjanar pengar pa svagare aktorer.

Gemensamtfor samtliga bolag ar att de erkdnner etablerade akters starkare forhandlingsposition.
Warner arbetar aktivt for att behalla etablerade akter dar samarbetet fungerar bra och erbjuder, som
namnts ovan, ibland kontrakt dar antalet optioner ar farre eller ytterligare en albuminspelning
garanteras. Liknande tankar finns pa EMI dar etablerade akter kan stalla hogre krav i form av ett
storre antal kontrakterade album eller hégre royalty. Hidegard forklarar dven att etable rade akter
ofta uppnar battre forhandlingsposition da fler skivbolag kan vara intresserade. Empirin visar saledes
att starkare eller svagare forhandlingspositioner snarare beror pa aktens egenskaper som A list/B list
property och skapare av ars longa property an den teknologiska utvecklingen med nya
distributionsmgjligheter. Musikerforbundet poédngterar dock att dven manga etablerade akter
fortfarande ar mer konstnarer an affarsman, och darmed kanske inte utnyttjar denna
forhandlingsposition.

4.5.3 Framtiden

Sony BMG och EMI &r 6verens om att 360-avtalen kommer att fa stérre betydelse for skivbolagen i
framtiden och att de breddar sig genom att samarbeta med akten inom fler omraden. Aven Warner
tror pa en utveckling med bredare och ndrmare samarbeten. Breddningenillustreras bland annat av
att Sony BMG kommer att ge ut en DVD med komikern Marten Andersson, nagot som tidigare inte
varit typiskt for ett skivbolag. Musikerférbundet utvecklar fragan om skivbolagens framtid och menar
att antingen kommer 360-avtalen haen storre betydelse eller sa kommer skivbolagen endast arbeta
med ren marknadsforing pa uppdrag av akterna (Herrey). Andrén stéller sig dessutom fragande till
om majorbolagen éverhuvudtaget finns kvar om 10 ar och tror att andra stérre aktorer far mer
inflytande, till exempel foretag inom dataspelsbranschen. Man kan idag ocksa se akter i reklamer hos
telekombolagens forséljning av mobiltelefoner, vilket man ocksa formodligen kommer se mer utav
(Andrén). Denna okning av kringforsaljningen ar aterigen ett verktyg mot den osdkerhet som rader,
och 6verensstammer med att se akten och dess verk som en nobody knows property, men dven
Negus teorier om den teknologiska utvecklingen. Vid en 6kning av dverldtelser mellan upphovsman
och skivbolag far skivbolagen mer att ta stallning till vad galler anvandandet av aktens verki olika
forum, forum som kan strida mot aktens profil och vad denna vill bli forknippad med.

EMI har pa grund av den minskade skivforsaljningen minskat antalet akter i sin katalog, nagot som
ddremot Sony BMG och Warner inte kdnner igen sigi. Enligt Stuart bestar de etablerade akterna,
men signeringen med nya akter har minskat, vilket han ser som en trakig trend da det skapar ett
“torftigare kulturutbud”. Detta ar en direkt motsats till Negus éverproduktionspolicy, dar han liknar
skivbolagens investeringar i akter med att kasta lera pa en vagg. Stuart tror anda pa en ljus framtid
dar han menar att nyckeln till framgang liggeri att hitta intressanta kommersiella alternativ. Han
fortsatter med att ndmna att han inte tror att den fysiska forsaljningen kommer att forsvinna, da CD-
skivan eller singeln fungerar som en biljett for akterna till manga andra marknadsféringsforum sasom
radiointervjuer och topplistor.

Aven om mer och mer avtalas inom 360-avtalen sd ar det viktigt att akten far ha sin frihet.
Skivbolagen far inte "pusha” akten for hart, men samtidigtinte sldppa efter fér mycket (Hidegard).
Hidegard pastar vidare att en bra kontakt mellan A & R och akt &r viktig. Relationen dem emellan kan
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darmed liknas vid forhallandet mellan bam och férdlder, det vill sdga valdigt nara och tajt, och dar
bolaget far "fostra” akten. Stuart papekaren utveckling dar samarbetet med varje akt skraddarsys.
Da skivbolagen breddar sin verksamhet blir sdledes formagan att balansera de olika viljorna av stor
vikt och en syn pa akten som motley crew property blir n6dvandig.

Framtideninom skivbolagen &r svar att behandla utan att diskutera den illegala fildelningen och
problematiken kring den. Stuart anser, som sagts ovan, att fildelningen ar ett positivt fenomen sa
lange alla som har ratt till en del av kakan far det, ” EM/ vill absolut inte utgéra bromskloss fér
tekniken”. 2000-talet ar en tid av rattstvister och manga diskussioner kring fildelningsproblematiken
(se 1.1). Hidegard berattar ocksa att han med spadnning vantar pa vad utfallet av rattegangen som
just nu rader kring Piratebay (fildelningsida pa internet) kommer leda till, och han menar att det
kommer ha stor betydelse infor framtiden. Hos Sony BMG finns det dven planer pa att lanseraen
egen internetsida dar man kan ladda ner latar som ingari deras katalog. Sa lange den illegala
fildelningen existerar i den utstrackning den gor idag sa kommer den emellertid ta en stor del av
marknaden och innebéra stora sunk costs for skivbolagen da de hela tiden maste hitta nya vagar. Da
kan streaming vara ett alternativ, vilket innebar att det inte uppstar samma problematik vad géller
rattigheter som vid nedladdning av mp3-filer. EMI har ett samarbete med Napster
(streamingprogram) dar kunden, mot en prenumerationsavgift, kan lyssna pa hela EMI:s katalog.

Musikerforbundet ser samma trender som skivbolagen och hur utvecklingen gar mot att bolagen
inom musikindustrin gar mot att bli mer allomfattande entertainmentbolag. Indiebolag som bokar
och arrangerar aktemas konserter, och likasa bokningsbolag som har en aktkatalog, &r nagot som
redan idag existerar (Herrey) . Den utvecklingen tror Andrén att man dven kommer se inom
majorbolagen under en kommande trearsperiod.
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5. DISKUSSION OCH SLUTSATS

Det hdr kapitlet avslutar uppsatsen. 5.1 kommer att behandla uppsatsens problemformulering och dskddliggéra de
férdndringar som skett i kontrakten sedan ér 2000, samt analysera kontraktets roll som styrmedel i svenska majorbolag. 5.2
ger forslag till framtida forskning och kapitlet avslutas sedan i 5.3 med vdra egna tankar kring musikindustrins framtid och

dmnetisig.

5.1 Kontraktsforandringar: Hur och varfor?

“Kontrakt dir alltsa inte bara ndgot advokater skall tréita om ndr ndgot gatt snett, utan
de kan ocksa ses som spelregler samt proaktiva incitament foér kedjans aktérer.”
(Norrman 2005: 16)

De framsta fordndringarna, vad géller kontrakt mellan skivbolag och akt under tidsperioden 2000-
2008, ar framvaxten av 360-avtalen samt mer teknikneutrala formuleringar. | figur 3.2.2
presenterades flera omraden inom vilka vi hade forvantat oss storre férandringar, till exempel
royalty-nivaer, arrangemang utanfor sjalva musikskapandet, kontraktslangder och maktférhallandet
mellan skivbolag och akt. Studien visar inte pa nagra storre forandringar inom dessa omraden.

De teknikneutrala formuleringar som manidag kan se mer utav ar en reaktion pa den drastiska
teknikutveckling vi sett det senaste decenniet. Det man kan se ar alltsa en reaktiv foréndring i
kontrakten till foljd av de nya distributionsméjligheterna, fraimst viainternet. Skivbolagen verkar
dock ha lart sig av sina erfarenheter fran de senaste arens tekniska utveckling och formuleringarna i
kontrakten har dven en proaktiv grund dar man garderar sig mot den fortsatta utvecklingen.

En naturlig foljd av den ovissa framtiden ar att man genom 360-avtalen forsoker knyta akten allt
narmare sig. Digital forsaljning, konserter och kringintakter blir en allt viktigare inkomstkalla for
skivbolagen da man inte langre kan forlita sig pa intékter fran den traditionella, fysiska,
albumfaorsaljningen.

Empirin visar att var tes om att beroendeskiftet mellan akt och skivbolag tagit sig uttryck i
kontraktsutformningen (se 1.1) inte stammer. Da akternaidag fortfarande bér starka drag av art for
art’s sake har beroendet mellan de svenska majorbolagen och etablerade akter inte skiftat lika
mycket som vi forvantat oss. Det forandrade klimatet har snarare inneburit ett ndrmare samarbete
mellan akt och skivbolag och hogre krav stélls pa aktens egenskaper som motley crew property.
Vidare har skivbolagen blivit forsiktigare och de kan inte langre anvanda sig utaven
overproduktionspolicy. Akten, och branschen i sin helhet, praglasi stor grad av nobody knows och
bolagen maste istdllet i kontrakten tillskansa sig langtgaende forfoganderattsliga rattigheter for att
kunna tacka upp foruster fran albumforsaljningen med nya distributions- och
exploateringsmojligheter. Studien visar slutligen att den framsta anledningen till akters starkta
forhandlingsposition, snarare an teknologisk utveckling, fortfarande ligger i aktens egenskap som A
list-tillgang och férmaga att skapa musik med lang livslangd; ars longa-tillgangar.

Vi anser att kontraktet i allra hogsta grad fungerar som ett styrmedel fo6r dagens svenska majorbolag.
Den forandrade marknaden harlett till nya strategier for skivbolagen och kontraktet fungerar som
ett medel att implementera dessai verksamheten. De riskbeddomningar som gérsinom saval EMI som
Warner, och sedan paverkar kontraktets utformning, ar dven det ett tecken pa att kontraktet
fungerar som ett styrmedel.
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Samtliga respondenteri studien papekar att detfinns tydliga policys och direktivinom bolagen om
vad som skall finnas med i kontrakten och inom vilka ramar man maste férhalla sig. Pa fragan om
kontraktet fungerar som ett styrmedel svarar respondenterna:

“Ja, man forséker i bada parters intresse reglera sa tydligt som méjligt i avtalet och det
finns ocksa en bolagspolicy bakom vad som skall ingd som ett minimum.” (Stuart)

“Ja, amerikanska direktiv kommer hégt uppifran hela tiden och de drofta proaktiva,
férutseende. [...] Det har alltid funnits ett sant ténk.” (Hidegard)

”Ja, det finns en tydlig féretagspolicy man maste hdlla sig efter. Allt dr férhandlingsbart
men inomvissa ramar. Dock ¢r det en intressant tid och skivbolagen dr intresserade av
och lyhérda fér nya sétt och alternativ till den traditionella skivférsdliningen.”
(Kjellstrom)

“Ja, absolut. Man mdste anvdnda kontraktet fér att skifta till omraden ddr intéiktema
finns.” (Herrey)

Studien visar pa att det idag finns en stor medvetenhet om att branschen genomgar en forandring
och att kontraktet ar det styrmedel man anvander for att sakra sin fortsatta verksamhet. Vi anser
ocksa att de férandringar som gjorts tyder pa ett langsiktigt strategiskt tdnkande.

Kontraktslangderna ar, som namns ovan, en del av kontraktet som inte forandrats namnvart. Det
framkommer dock tydligt att det ar ett viktigt elementi kontraktets funktion som styrmedel.
Branschen préaglas av stor osdkerhet, inte bara via teknikutveckling, utan ocksa i en ovisshet om vad
som kommer sélja. Optionsstrukturen utgor har ett styrmedel som leder till snabb utvardering,
mojlighet att vidta atgarder och att anpassa utbudet till marknadens efterfraga.

5.2 Forslag till framtida forskning

Var uppsats har endast fokuserat pa svenska majorbolag. En storre studie av liknande slag som
fokuserar pa majorbolag i andralander vore darfér intressant for att se om man kan identifiera
skillnader fran land till land.

Att undersoka samma fragestéllning utifran akternas perspektiv ar ocksa av stort intresse for att se
om de upplever samma fordandringar eller har andra synpunkter pa maktskiftet &n majorbolagen.

Uppsatsen tar dven upp en framtida utveckling dar skivbolagen faren bredare roll. Indiebolag har
redan idag en liknande roll och en studie av dessa vore darfor intressant for att forséka dra slutsatser
kring majorbolagens framtida kontraktsformuleringar. Vidare ar oftalanken mellan akt och skivbolag
starkare iindiebolag, vilket vi tror kaninnebaraen hogre grad av informell styrning. En studie av
indiebolagens syn pa kontraktet som styrmedel motiveras saledes dven av detta resonemang.

5.3 Slutdiskussion och egna reflektioner

”Skivbranschen ari kris, vad som en gang var rader inte langre”. Sanningshalten i detta pastaende
kan diskuteras. Helt klart ar att skivbranschen ar pa nedgang, men detta betyderinte att dagens
skivbolag kommer forsvinna. Idag konsumeras allt mer musiki allt hogre takt och musik fortsatter att
vara en valdigt stor del av méanniskors liv. Vad som en gang var rader ddremotinte langre och
skivbolagens framtid ligger i deras egna hdnder. Vi anser sjdlva detinte troligt att man kommer att fa
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bukt med den olagliga fildelningen inom en 6verskadlig framtid, men de atgarder som inforts i
kontrakten och en allt stérre medvetenhet om den nya teknikens méjligheter kan kompensera
intaktsbortfallet fran den fysiska férsaljningen.

Med allra storsta sannolikhet kommer framtidens skivbolag se mycket annorunda ut. Vi tror inte pa
en utveckling dar bolagen tar en smalare inriktning for att endast syssla med marknadsforing, en
utveckling som detinte finns det stdd for hos nagot av bolagen. Snarare ser vi en fortsatt utveckling
och 6kning av 360-avtalen, och med detta férandrade organisationsstrukturer i riktning mot stora
entertainmentbolag.

Det som slagit oss underintervjuerna ar att alla bolagen ar positiva till framtiden och ser fram emot
ett narmare samarbete med akterna. Att kunna erbjuda bredare tjanster ser vi som nyckeln till
skivbolagens fortsatta attraktionsformaga av etablerade akter da, som studien har visat, manga akter
fortfarande idag inte vill skota dessa bitar sjalva. Risken ar dock att utvecklingen sker fran tva hall, da
till exempel da traditionella konsertarrangorer borjar erbjuda artistavtal. Skivbolagen maste vara
snabba att agera for att inte aterigen tappa marki utvecklingen.

Musikindustrin ar otroligt komplex och den stora utmaningeni arbetet har varit att hitta en
infallsvinkel som bade &r unik och intressant fér savil oss som l4sare och skivbolag. Aven om var tes
rérande det skiftande maktforhallandet och dess uttrycki kontrakten inte kunde verifieras i
uppsatsen ar vi anda néjda, da vi kunnat pavisa vissa férandringar som gett oss mojlighet att saval
analysera kontraktets roll som styrmedel som att dra slutsatser kring majorbolagens framtida
forhallande till etablerade akter. Trots manga utmaningar under arbetets gang har vi funnit
uppsatsarbetet stimulerande och givande samt att det belyst ett omrade inom musikindustrin som
tidigare litteraturinte fokuserat pa.

34



KALLFORTECKNING

Bocker:

Arvidsson, K. 2007: Skivbolag i Sverige — musikféretagandets 100-Griga institutionalisering, Goteborg:
Handelshogskolan vid Géteborgs Universitet.

Caves, R.E. 2000: Creative Industries: Contracts between art and commerce, Cambridge,
Massachusetts: Harvard University Press

Hager, B. 2001: Intervjuteknik, 1 uppl., Stockholm: Liber

Krag Jacobsen, J. 1993: Intervju — Konsten att lyssna o frdga, Lund: Studentlitteratur
Kvale, S. 1997: Den kvalitativa forskningsintervjun, Lund: Studentlitteratur

Negus, K. 1999: Music genres and corporate cultures, London: Routledge

Olsson, H. 2006: Copyright — Svensk och internationell upphovsrdtt, 7 uppl., Visby: Nordstedts Juridik
AB

Portnoff, L. 2007: Control, Cultural production and Consumption, Stockholm: EFI

Rosén, J. 2006: Upphovsrittens avtal — Regler fér upphovsmdins, artisters, fonogram-, film-, och
databasproducenters, radio- och TV-bolags samt fotografers avtal, 3 uppl., Nordstedts Juridik.

Stannow, H. et. al. 2005: Musikjuridik — Réttigheter och avtal pd musikomrddet, 2 uppl., Stockholm:
CKM

Stromquist, S.2003: Uppsatshandboken, 3 uppl., Uppsala: Hallgren & Fallgren Studiefériag
Uppsatser:

Ageberg, E 2006: "Who's that girl —Skivbolagskultur och dess paverkan pa Robyn”, C-uppsats vid
Institutionen for musikvetenskap, Uppsala Universitet

Bergner, T. & Marklund, R. 2005: ”Okad tillginglighet av musik p& intemet och dess betydelse for
skivbolagen”, C-uppsats vid Institutionen for industriell ekonomi och samhéllsvetenskap, Lulea
Tekniska Universitet

Brodin, L. & Englund, P. 2006: ” Marknadsforing av begavningarinom musikbranschen”, D-uppsats vid
Foretagsekonomiska institutionen, Stockholms Universitet

Larsson, J. & Ek, V. 2007: “Svenska skivbolag —om de nya forutsattningarna”, C-uppsats vid
Foretagsekonomiska institutionen, Sodertérns Hogskola

Olsson, S. 2006: ”Avtalsfrihet, skalighet och fri rérlighet vid kop av prestation —sarskilt om

fotbollsspelar- och artistavtal”, Examensarbete vid Juridiska fakulteten, Lunds Universitet

35



Rinaldo, H. 2005: “En bransch i foréandring — Den nya teknikens paverkan pa musikbranschen”, C-
uppsats vid Matematiska och systemtekniska institutionen, Vaxjo Universitet

Artiklar

Andersson, J. 2008: ”Skivforsaljningen av cd-skivor fortsatter rasa”, Kungsbacka: Aftonbladet
Gratistidningen AB, punkt SE 2008-03-03, S. 23

Caves, R.E. 2003: “Contracts between art and commerce”, EBSCO Publishing, Journal of Economic
Perspectives, Volume 17:2, S. 73-83

Damberg, J. 2008: “Revolution”, Svenska Dagbladet Kultur 2008-02-10, S. 10-15

Lam, C.K.M. & Tan, B.C.Y. 2001: “"The Internet Is Changing the Music Industry”, ACM,
Communications of the ACM, volume 44:8, S. 62-68

Norrman, A. 2005: “Agentteori Okar forstaelse for kontraktens roll som riskdelningsverktyg i
forsorjningskedjor”, Bdttre Produktivitet, nr. 3

Payne, J. 2002: “Commentary: Music Industry Futures - likely developments over the next 10 years”,
EBSCO Publishing, Cultural Trends, nr. 38

Talbot, M. 2006: “The record label model is out of date”, United Business Media, Music Week, 2006-
11-11,S.6

Internet

Affarsdata
www.ad.se.ezproxy.ub.gu.se/ff/ff_rapport.php?orgnr_rapport=5563336857 (senast
besokt 2008-05-12)
www.ad.se.ezproxy.ub.gu.se/ff/ff_rapport.php?orgnr_rapport=5560052861 (senast
besokt 2008-05-12)
www.ad.se.ezproxy.ub.gu.se/ff/ff_rapport.php?orgnr_rapport=5560552605 (senast
besokt 2008-05-13)

Copyswede
http://www.copyswede.se/default.asp?ML=10588 (senast besokt 2008-05-15)

EMI

www.emi.se/iuware.aspx?pageid=181 (senast besokt 2008-05-12)

Intemational Federation of Phonogram and Videogram Producers, Svenska gruppen (IFPI)

www.ifpi.se/statistics.aspx (senast besokt 2008-05-13)

36


http://www.ad.se.ezproxy.ub.gu.se/ff/ff_rapport.php?orgnr_rapport=5563336857
http://www.ad.se.ezproxy.ub.gu.se/ff/ff_rapport.php?orgnr_rapport=5560052861
http://www.copyswede.se/default.asp?ML=10588
http://www.emi.se/iuware.aspx?pageid=181
http://www.ifpi.se/statistics.aspx

Privata affarer

www.privataaffarer.se/nyheter/Pressmeddelanden/pressmeddelande.xml?intPressRel
easelD=78634 (senast besokt 2008-05-13)

SAMI

www.sami.se/default2.aspx?Hld=1 (senast besokt 2008-04-29)
Sony BMG

sonybmg.se/thecompany/ (senast besékt 2008-05-12)
STIM

www.stim.se/stim/prod/stimv4.nsf/alldocuments/78EDC7BBB483303FC1257100004E
A253 (senast besokt 2008-04-29)

Svenska Musikerférbundet

www.musikerforbundet.se (senast besokt 2008-04-30)
The Free Dictionary

http://www.thefreedictionary.com/mainstream (senast besokt 2008-06-04)
Warner Music Group

www.wmg.com/about/ (senast besokt 2008-05-13)
www.warnermusic.se (senast bestkt 2008-05-13)

Muntliga kéllor

Andrén, Lars, Ombudsman, Svenska Musikerférbundet, muntl. Intervju, 2008-04-23 och 2008-05-15
Herrey, Per, Forbundsjurist, Svenska Musikerférbundet, muntl. Intervju, 2008-04-23 och 2008-05-15
Hidegard, Mats, Head of Business & Legal Affairs, Sony BMG, muntl. Intervju, 2008-05-06

Stuart, Paul, Head of Business & Legal Affairs, EMI, muntl. Intervju, 2008-05-07

Schollin, Kristoffer, Universitetslektor, Juridiska Institutionen, Handelshdgskolan vid Goteborgs
Universitet, 2008-04-24

Mail-intervju

Kjellstrom, Annika, Legal and Business Affairs Director Nordic region, Warner Music, mail-interviju,
2008-05-12

37


http://www.privataaffarer.se/nyheter/Pressmeddelanden/pressmeddelande.xml?intPressReleaseID=78634
http://www.privataaffarer.se/nyheter/Pressmeddelanden/pressmeddelande.xml?intPressReleaseID=78634
http://www.sami.se/default2.aspx?HId=1
http://www.musikerforbundet.se/
http://www.thefreedictionary.com/mainstream
http://www.wmg.com/about/
http://www.warnermusic.se/

BILAGA 1: Intervjuguide - skivbolag (Sony BMG & EMI)

Syftet med den hdr uppsatsen dr att underséka hur skivbolagens och artisternas rittigheter och skyldigheter
gentemot varandra har férdndrats sedan millenniumskiftet och hur detta avspeglas i kontrakten. Vidare
avgrénsas uppsatsen till att endast behandla férldéngning av kontrakt fér etablerade artister, dvs. artister som
sldppt minst ett tidigare album samt sdlt quld vid minst ett tillfélle.

Generellt
Vad heter du och vad har du fér positioninom skivbolaget?
Hur lange har du varit pa bolaget?
Hur lange har du variti branschen?
Beréatta lite allmant om hur det gar till ndar man forlanger kontrakt
- Standardkontrakt?
- Hyrs detin konsulter eller skoter ni kontrakteringen sjalva?
- Vadar den storsta problematiken vid forlangning av kontrakt?
Hur manga artister har nii er katalog som har salt guld vid minst 1 tillfalle?
Hur ofta forlanger man kontrakt? (Hur langa ar kontraktstiderna?)

Royalty
Vilka utvecklingar har skett av royaltyn sedan millenniumskiftet?
- Hur stor ar artistens royalty vanligtvis och vilka faktorer vdgs in (vad baseras den pa?) vid
férhandling om denna?
- Vilka kostnader dras av fran royaltyn?
- Har skivbolaget ratt till ndgon royalty fran t.ex. konsertintakter och merchandise?
Skiljer sig royaltyn at beroende pa om albumet salts i butik eller laddats ner fran en internetbutik?

Forfoganderatt av artistens namn och musik
Vem &ger ratten till musiken som produceras, skivbolaget eller artisten?
- Hur langt stracker sig skivbolagets férfoganderatt?
Kan skivbolaget krdva att fa anvdnda artistens namn/artisten i reklam fér andra produkter, t.ex. i samarbeten
med andra féretag och andra branscher?
Hur har ovanstaende punkter férdndrats sedan millenniumskiftet vad géller kontraktens utformning?

Konserter och sidoevenemang
Hur manga konserter férvantas en artist géra (per album)?
Stalls det formella kravi kontrakten pa att artisten skall stalla uppi vissa PR-events?
- Hur manga?
- Vilka?
Har det skett en forandring av dessa kravi kontrakten de senaste atta aren?
- Okning/Minskning?
- Andra/nya typer av events?
Ges det utrymme till att artisten marknadsfor sigsjalv?
- Myspace?
- Mp3 pa egna hemsidan?
- Hurlangt far artisten ga?
Far artisten spela in musik med ndgon annan eller binder den upp sig exklusivt till er?

Avslutning

Finns det nagra andra punkter som férandrats i kontrakten?
- Kontraktslangd?
- Optionsstruktur?

Anvands kontraktet som styrmedel?

Upplever du att artisterna har fatt mer att sdga till om sedan 2000?

Finns det ndgonting som forandrats till det battre sedan 20007

Hur tror du framtidens forhallande mellan artist och skivbolag kommer att se ut?
- Arbetar ni aktivt for att behalla etablerade artister?
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BILAGA 2: Intervjuguide - skivbolag (Warner)

Syftet med den hdr uppsatsen dr att underséka hur skivbolagens och artisternas rittigheter och skyldigheter
gentemot varandra har férdndrats sedan millenniumskiftet och hur detta avspeglas i kontrakten. Vidare
avgrénsas uppsatsen till att endast behandla férldéngning av kontrakt fér etablerade artister, dvs. artister som
sldppt minst ett tidigare album samt sdlt quld vid minst ett tillfélle.

Generellt
Vad heter du och vad har du fér positioninom skivbolaget?
Hur lange har du varit pa bolaget?
Hur ldnge har du variti branschen? Sedan 2002
Beratta lite allmant om hur det gar till ndar man forlanger kontrakt
- Standardkontrakt?
- Hyrs detin konsulter eller skéter ni kontrakteringen sjdlva?
- Vad ar den storsta problematiken vid forlangningav kontrakt?

Hur lang tid I6per kontrakten over, forsta skivan, antal optioner (tidsperiod)?

Royalty
Vilka utvecklingar har skett av royaltyn sedan millenniumskiftet?
- Hur stor &r artistens royalty vanligtvis och vilka faktorer védgs in (vad baseras den pa?) vid
forhandling om denna?
- Vilka kostnader dras av fran royaltyn?
- Har skivbolaget ratt till nagon royalty fran t.ex. konsertintdkter och merchandise?
Skiljer sig royaltyn at beroende pa om albumet salts i butik eller laddats ner fran en internetbutik?

Forfoganderatt av artistens namn och musik
Vem dger ratten till musiken som produceras, skivbolaget eller artisten?
- Hur langt stracker sig skivbolagets férfoganderatt?
- Synkronisering?
Kan skivbolaget krdva att fa anvanda artistens namn/artisten i reklam fér andra prod ukter, t.ex. i samarbeten
med andra féretag och andra branscher?
Hur har ovanstaende punkter forandrats sedan millenniumskiftet vad géller kontraktens utformning?

Konserter och sidoevenemang
Avtalar man om konserter/turnéer?
Stalls det formella kravi kontrakten pa att artisten skall stalla uppi vissa PR-events?
- Hur manga?
- Vilka?
Har det skett en forandring av dessa kravi kontrakten de senaste atta aren? Nej
- Okning/Minskning?
- Andra/nya typer av events?
Ges det utrymmet till att artisten marknadsfor sigsjalv?
- Myspace?
- Mp3 pa egna hemsidan?
- Hur langt far artisten ga i form av egen marknadsfoéringsom kanskeinte gynnar
skivbolaget? Vilka atgarder vidtas?
Far artisten spela in musik med nagon annan eller binder den upp sig exklusivt till er?
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Avslutning

Finns det nagra andra punkter som férandrats i kontrakten?
- Kontraktslangd?
- Optionsstruktur?
Anvands kontraktet som styrmedel? (Det vill sdga, finns det tydliga riktlinjer om vad som maste finnas med i
kontraktet och vad man inte far ge vika for?)
Upplever du att artisterna har fatt mer att sdga till om sedan 20007
Finns det nagonting som forandrats till det battre sedan 20007?
Hur tror du framtidens forhallande mellan artist och skivbolag kommer att se ut?
Arbetar ni aktivt for att behalla etablerade artister?
Har det skett nagon forandring avantalet akter i katalogen under tidsperioden?
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BILAGA 3: Intervjuguide - Musikerforbundet 1

Syftet med den hdr uppsatsen dr att underséka hur skivbolagens och artisternas rittigheter och skyldigheter
gentemot varandra har férdndrats sedan millenniumskiftet och hur detta avspeglas i kontrakten. Vidare
avgrédnsas uppsatsen till att endast behandla férlingning av kontrakt for etablerade artister, dvs. artister som
sldppt minst ett tidigare album samt sdlt quld vid minst ett tillfélle.

Generellt

Vad heter du och vad har du fér positioninom forbundet?

Vad ar musikerférbundets huvudsakliga uppgifter?

Hur lange har du varit pa férbundet?

Hur lange har du variti branschen?

Beratta lite allmant om hur det gar till ndar man forlanger kontrakt
- Standardkontrakt?
- Hyrs detin konsulter eller skoter skivbolagen kontrakteringen sjdlva?
- Vadar den storsta problematiken vid forlangning av kontrakt?

Hur ofta forlanger man kontrakt? (Hur l1anga ar kontraktstiderna?)

Royalty
Vilka utvecklingar har skett av royaltyn sedan millenniumskiftet?
- Hur stor &r artistens royalty vanligtvist och vilka faktorer vdgs in (vad baseras den pa?) vid
forhandling om denna?
- Vilka kostnader dras av fran royaltyn?
- Har skivbolaget ratt till nagon royalty fran t.ex. konsertintdkter och merchandise?
Skiljer sig royaltyn at beroende pa om albumet saltsi butik eller laddats ner fran en internetbutik?

Forfoganderatt av artistens namn och musik
Vem &ger ratten till musiken som slapps, skivbolaget eller artisten?
- Hur langt stracker sig skivbolagets férfoganderatt?
- Skiljer det sig at om artisten skriver sitt eget material eller om det finns en annan skribent?
- Kan skivbolaget sjalv valja att ge ut t.ex. samlingsplattor med artisten eller géra
nyinspelningar/covers utan artistens medgivande?
Kan skivbolaget krdva att fa anvanda artistens namn/artisten i reklam fér andra produkter, t.ex. i samarbeten
med andra féretag och andra branscher?
Hur har ovanstaende punkter forandrats sedan millenniumskiftet vad galler kontraktens utformning?

Konserter och sidoevenemang
Hur manga konserter férvantas en artist géra (per album)?
Stalls det formella kravi kontrakten pa att artisten skall stalla uppi vissa PR-events?
- Hur manga?
- Vilka?
Har det skett en forandring av dessa kravi kontrakten de senaste atta aren?
- Okning/Minskning?
- Andra/nya typer av events?

Avslutning
Finns det nagra andra punkter som férandrats i kontrakten?
- Kontraktslangd?
- Optionsstruktur?
Upplever du att artisterna har fatt mer att sdga till om sedan 20007
Finns det ndgonting som forandrats till det battre sedan 20007
Hur tror du framtidens forhallande mellan artist och skivbolag kommer att se ut?
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Syftet med den hdr uppsatsen dr att underséka hur skivbolagens och artisternas rittigheter och skyldigheter
gentemot varandra har férdndrats sedan millenniumskiftet och hur detta avspeglas i kontrakten. Vidare
avgrédnsas uppsatsen till att endast behandla férlingning av kontrakt for etablerade artister, dvs. artister som
sldppt minst ett tidigare album samt sdlt quld vid minst ett tillfélle.

Nar borjade optionsforfarandet komma?
Hur utbrett ar det att etablerade akter garanteras mer an en skiva?
Vilken &r, enligt er, den storsta forandringen i kontrakten sedan 20007?
Anser ni att kontraktet fungerar som ett styrmedel for majorbolagen?
360-avtal blir allt vanligare:
Hur manga typer finns det?
Varfor kontrakteras fortfarande inte antal konserter osv.?
Hur stor del av ett nytt kontrakt baseras pa det gamla (anvdands det gamla som mall)?
Upplever ni att majorbolagen skriver kontrakt med farre akter idag?
Ar en etablerad aktidagaffirsman eller konstnar?
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