RASMUS REX PEDERSEN

Musikbranchen i Danmark

Introduktion

Denne artikel redegor for organiseringen af musikbranchen i Danmark som et net-
veerk af institutioner, der skaber, distribuerer, formidler, arrangerer og forvalter rettig-
heder relateret til musik. Artiklen bidrager derudover med analytiske perspektiver p3,
hvordan danske aktorer bliver pévirket af globaliseringen af musikbranchen og an-
drede internationale branchestrukturer. Forstdelsen af musikbranchen som et netverk,
snarere end som en sammenhangende industri eller veerdikaede, fungerer i den hense-
ende som en fleksibel analyseramme, som kan hjelpe til at rumme betydelige forskel-
ligheder i enkelte aktorers tilgange til deres roller savel som overlap i arbejdsopgaver
pa tveers af forskellige grupper af aktorer.

Artiklen tager udgangspunkt i en inddeling af musikbranchen i tre overordnede in-
dustrier for hhv. indspillet musik, livemusik og rettighedsforvaltning, men branchens
netveerksstruktur og dynamik ger, at de enkelte aktorer ofte agerer pa tvers af disse
skel, hvilket i visse tilfelde udvisker greenserne mellem musikindustrierne.

I et internationalt perspektiv findes der betydningsfuld forskning, som analyse-
rer organiseringen af musikbranchen i et sociologisk perspektiv (se eksempelvis Frith
2001; Hesmondhalgh 2012; Negus 1993, 1997; Toynbee 2000; Wikstrom 2013).
Denne litteratur tager imidlertid udgangspunkt i populermusikkens globale centre i
Storbritannien og USA og behandler siledes ikke de specifikke vilkar og problemstil-
linger, som gor sig geldende for musikbrancher i mindre lande, som péd én gang er
fokuseret pa sma nationale markeder og samtidig indgar i en globaliseret musikeko-
nomi. En betydelig undtagelse fra dette er Wallis og Malms bog Big Sounds From Small
Peoples: The Music Industry in Small Countries (1984).

Litteraturen specifikt om musikbranchen i Danmark er yderst begrenset. I
2000’erne var Mark Lorenzen forfatter til flere vaesentlige bidrag, som undersegte mu-
sikbranchen som et led i et overordnet fokus pa organisation og gkonomi i de krea-
tive erhverv (Lorenzen og Frederiksen 2005; Lorenzen og Frederiksen 2003). Fabian
Holt har bidraget med vigtige perspektiver pd den danske musikbranche som et led i
en analyse af strukturelle forandringer pa et makroplan i det nordiske musiklandskab
gennem sdvel akademiske artikler som gennem bidrag til konsulentrapporter (se ek-
sempelvis Holt 2017; NIRAS 2010). I anden halvdel af 2010’erne har jeg desuden selv
bidraget med undersogelser af digitaliseringens konsekvenser for musikere i relation
til organisation, kommunikation og kreativt arbejde (R.R. Pedersen 2014; R.R. Peder-
sen 2015; R.R. Pedersen 2016; R.R. Pedersen 2018). Det samlede billede af litteraturen
om musikbranchen i Danmark er imidlertid, at den er baret af enkeltpersoners ind-
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sats. Den eksisterende litteratur om musikbranchen i Danmark er siledes formet af
fokuserede forskningsagendaer, men uden en fzlles, overordnet institutionel ramme-
setning og prioritering. En af konsekvenserne af dette er, at der mangler en sammen-
haengende redeggarelse for de indbyrdes relationer mellem de institutioner, som udger
musikbranchen i Danmark.

Denne artikel soger at etablere en grundleggende forstielse af organiseringen af
musikbranchen i Danmark, som kan danne fundament for analyser pd tvers af forsk-
ningsmessige interesseomrdder. Derfor redegor en betydelig del af artiklen for de
veasentligste institutioner i den danske musikbranche, med et serligt fokus pé at be-
skrive de funktioner, de varetager og at kortleegge deres indbyrdes relationer. Dette ses
som en negdvendighed for at kunne give et overblik over de forskelligartede aktivite-
ter, som spiller sammen for at gere musikken til et beeredygtigt kommercielt marked.
Det tjener derudover ogsa det formal at beskrive de specifikke aktorer, som opererer
i den danske musikbranche, for nok er musikbranchen globalt forankret, men den
er samtidig befolket af en mangfoldighed af lokale akterer, som til tider indholds-
udfylder deres roller forskelligt fra lignende aktorer i andre lande. Redegorelsen er der-
for nedvendig for en forstaelse af de seregne kendetegn ved musikbranchen i Dan-
mark. Den danner desuden grundlag for en analyse af musikbranchen i Danmark fra
et netveerksperspektiv og med et analytisk fokus pa forandringer i sével den interne
organisering som den danske branches position i en global kontekst. Analysen bliver
udviklet i dialog med eksisterende forskning i musikbranchens organisering i et inter-
nationalt perspektiv.

Metodisk og teoretisk ramme: musikbranchen som et netverk

Pa det empiriske plan treekker artiklen i hej grad pa information om musikbranchens
vilkar, struktur og organisering, som stammer fra konsulentrapporter samt internt og
eksternt orienterede undersogelser foretaget af interesseorganisationer fra branchen.
Derudover treekkes der pa viden indsamlet gennem formelle og uformelle interviews
med en lang rekke akteorer fra musikbranchen gennemfort i perioden siden 2012
og pd den viden, jeg har oparbejdet i min egenskab af underviser pa uddannelsen i
Music Management ved Rytmisk Musikkonservatorium. En betydelig del af artiklens
empiriske og analytiske udgangspunkt er skabt internt i branchen, hvilket privilegerer
interne forstaelser af branchen, typisk fra et instrumentelt perspektiv, og med en poli-
tisk og/eller pkonomisk agenda. Derfor har jeg i arbejdet med artiklen ogsa lebende
perspektiveret til international forskning.

En udbredt tilgang er at behandle musikbranchen som sammenfattet af tre del-
industrier (Hesmondhalgh 2012, 17; Rogers 2013, 15; Wikstrom 2009, 49). Denne
analyse af de danske musikbrancheinstitutioner er ogsd inddelt i tre primere dele,
som beskeftiger sig med henholdsvis markederne for salg af indspillet musik, livemusik
og rettighedsforvaltning. Tidlige analyser af musikbranchen byggede pa en forstaelse af,
at branchens fremkomst var affedt af en teknologisk udvikling inden for produktion
og distribution af musik, som medvirkede til at omforme musikken til handgribe-
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lige produkter (noder og fonogrammer), som kunne masseproduceres (Adorno 1990;
Horkheimer og Adorno 2006; Hirsch 1972).

Dette har fort til, at forskere ofte har haft en tendens til at fokusere pd markederne
for indspillet musik og noder (se fx Burnett 1996). Denne tilgang overser imidlertid
markedet for livemusik, og selvom der er betydelige forskelle pa de organisatoriske og
okonomiske rammer og pa varens karakter, er livemusik en central del af branchen i
bade skonomisk og kulturel forstand.

Dette indikerer et behov for at nuancere forstdelsen af musikbranchen som en
sammenhangende musikindustri (i ental). I stedet ma man betragte musikbranchen
som flere gensidigt relaterede industrier: “"When we go looking for unity inside a mu-
sic industry, we should instead assume a polymorphous set of relations among radi-
cally different industries and concerns, especially when we analyze economic activity
around or through music. There is no ‘'music industry’ There are many industries with
many relationships to music” (Sterne 2014, 53).

Tredelingen er dog heller ikke uproblematisk, da der er betydelige overlap imellem
de enkelte markeder. Man kan argumentere for, at alle musikindustrier handler om ret-
tighedsudnyttelse (Wikstrém 2009). Inddelingen ligger imidlertid i forleengelse af tre
primere mader at sage okonomisk udnyttelse af musik pa: 1) som indspillet musik,
der, som materielt eller immaterielt produkt, selges til en forbruger, 2) som oplevelser,
hvor musikken danner omdrejningspunkt for koncerter og andre events, og 3) som
musikverker, der danner grundlag for indspilninger og andre fremforelser af musik.

Patrik Wikstrom foreslar, inspireret af Negus (Negus 1992), at definere musikbran-
chen som “those companies concerned with developing musical content and person-
alities which can be communicated across multiple media” (Wikstrom 2009, 49). Net-
op musikkens beveaegelse pd tvers af medier betoner de komplekse sammenhange i
musikbranchen, hvor relationerne mellem aktererne i de forskellige musikindustrier
er abne og dynamiske og derfor er svere at karakterisere entydigt.

Fra et markedsperspektiv kan det give mening at fokusere pd pengenes vej gennem
de indbyrdes relationer mellem institutioner i musikbranchen, siledes som eksem-
pelvis Tschmuck (Tschmuck 2017) gar det. Dette perspektiv nedtoner betydningen af
musikkens vej fra musiker til forbruger, som ellers har veret en dominerende tilgang
inden for musikbrancheforskningen. Her har der veret en bevagelse fra en linezer til-
gang, som opfattede musikbranchen som struktureret omkring en rekke gatekeeping-
aktiviteter (Hirsch 1972), til en mere kompleks forstdelse af brancheaktorer som kul-
turelle mellemled (Negus 1992). Feelles for de sidstnevnte er, at de primert fokuserer
pa gensidige relationer internt i de enkelte musikindustrier.

En anden mulighed er at fokusere pa relationer i en bredere forstand. Musikbran-
chen kan fra dette perspektiv beskrives som et sammenhangende szt af netverk in-
den for kreativitet, reproduktion, distribution og forbrug (Leyshon 2001), hvilket leeg-
ger vaegten pa de mange indbyrdes relationer, som danner baggrund for musikkens vej
fra musiker til forbruger. Et andet bud pa den netvarksorienterede tilgang er at forsta
musikbranchen som lgst forbundne systemer, hvor forbindelserne er sterkere internt
i de enkelte systemer end eksternt (Burnett og Weber 1989 refereret i Wikstrom 2009).
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Figur 1: Netverk over markedsrelationer i musikbranchen i Danmark

Det er min opfattelse, at forstaelsen af musikbranchen som netverk er egnet til at for-
std de komplekse institutionelle relationer i den danske musikbranche.

Figur 1 illustrerer den forstdelsesmaessige ramme omkring musikbranchen i Dan-
mark, som denne artikel anlegger. Som modellen viser, kan der identificeres indu-
strispecifikke netveerk, men der er ogsa betydelige netverksrelationer pa tvers af bran-
chens enkelte delindustrier. Figuren ber ikke ses som en fyldestgorende illustration af
branchens netverk, men bor ses som en overordnet visualisering af branchens gen-
sidigt overlappende delindustrier. Sadanne konceptuelle reprasentationer, som soger
at indfange organiseringen af musikbranchen, bliver ofte mangelfulde. Enten ved at
fremstille musikbranchen som lineert organiseret (Hirsch 1972) eller ved at overse
centrale institutioner i branchen, sisom rettighedsforvaltning (Burnett og Weber
1989) eller liveindustrien (Leyshon 2001). En vasentlig pointe i figuren er, at musi-
kerne betragtes som centralt placerede i branchen. Dette star i kontrast til andre mo-
deller, som ofte placerer musikerne i periferien. Modellen tydeligger, at branchens
delindustrier forst og fremmest er bundet sammen af, at de hver iser beskeftiger
sig med at udvikle og levere musikalske oplevelser til et publikum. Det, som binder
disse aktiviteter sammen, er i hoj grad, at musikerne, sdvel som den musik, de ska-
ber, opbygger deres kulturelle og markedsmessige verdi ved at seoge synergier pa
tveers af delindustrierne.
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Figur 1 illustrerer sdledes de akterer, som jeg har valgt at fokusere pa og deres gen-
sidige markedsrelationer pa tvers af industrierne for indspillet musik, livemusik og
rettighedsforvaltning. P4 de kommende sider vil jeg gennemgd de enkelte aktorers vir-
keomrader samt relationerne internt mellem aktorer i de enkelte industrier og eksternt
mellem industrierne. Jeg vil endvidere lobende perspektivere de enkelte aktorers rela-
tioner til internationale netverk.

Industrien for indspillet musik

Historisk set har der veeret en uheldig tendens til at bruge begrebet musikindustrien
som et synonym for pladeindustrien. P4 mange mdder er det forstieligt, da pladein-
dustrien i hvert fald siden midten af det 20. arhundrede har haft en helt central rolle
i udbredelsen af populermusik. Jeg har valgt at behandle denne under en mere over-
ordnet ramme som industrien for indspillet musik. Betegnelsen imgdekommer flere
udviklinger i markedet: For det forste er produktionen af egentlige fysiske plader i
CD- eller LP-format efterhdnden kun en marginal del af pladeindustrien (IFPI Dan-
mark 2017). For det andet kommer indtegterne fra indspillet musik i stigende grad fra
en mangfoldighed af kilder, som representerer de mange forskellige medieformer og
-platforme, som indspillet musik bidrager til.

Pladeselskaber indtager en helt central placering internt i pladeindustrien savel som
i musikbranchens brede netverk og inddeles ofte i sdkaldte indie- og majorlabels. Kate-
gorierne hentyder til betydelige forskelle i pladeselskabernes sterrelser og ejerskabsfor-
hold. Gennem értiers konsolidering og opkeb er antallet af majorlabels gradvist fal-
det, og i skrivende stund er der tre: Universal Music Group, Sony Music Entertainment
og Warner Music Group. Disse tre selskaber er kendetegnet ved at veere multinationale
pladeselskaber med lokal repraesentation af datterselskaber i en lang reekke lande i hele
verden, samt af at de er ejet af og integreret i endnu sterre mediekonglomerater.

De uathzngige pladeselskaber (indielabels) er en mere broget skare. Ud over ikke
at vere forankret i internationale mediekonglomerater er det storste fellestrek for
de uafhzngige pladeselskaber, at de arbejder inden for mere eller mindre afgrense-
de genrer. Gruppen af uathangige pladeselskaber spender fra mellemstore selskaber,
som fungerer som selvstendige og kommercielt beredygtige forretninger, over sel-
skaber, som i praksis fungerer i et tet samarbejde med majorlabels, til en underskov
af smd pladeselskaber, som er kendetegnet ved en mangfoldighed af konstruktioner.
Ofte er sidstnavnte meget teet bundet til et socialt netveerk omkring en specifik musik-
scene eller -genre og til tider drevet af - eller i samarbejde med - musikere fra det pa-
geldende netveerk.

Traditionelt har uatheengige pladeselskaber veret anskuet som en gkonomisk, ideo-
logisk og astetisk modpol til majorselskaberne. Dikotomien mellem de to har sale-
des veeret udgangspunkt for opfattelsen af indies som bzrere af en sterkere veerdi-
messig sammenhang mellem musikken og det label, den er udgivet pa. I praksis er
sondringen mellem major- og indielabels imidlertid noget mere broget. Indielabels er
ikke nedvendigvis s& uathengige, som navnet antyder.
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Store internationale selskabers tilgang til tilstedeverelsen pa mindre markeder har
historisk veret praeget at koncentration og integration. Ofte har det udmeontet sig i en
strategi, hvor de store pladeselskaber har gjort deres investeringer i lokalt repertoire
geldende gennem opkeb af lokalt repertoire og lokale selskaber snarere end gennem
direkte investeringer (Wallis og Malm 1984, 76). I starten af 1970’erne havde den sti-
gende dominans af majorselskaber og disse selskabers fokus pa internationalt reper-
toire den effekt, at en reekke sma, lokale selskaber i mindre lande engagerede sig i ver-
tikal integration og eksempelvis integrerede studier og distribution (i samarbejde med
andre lokale uathangige selskaber) i deres forretning (Wallis og Malm 1984, 77).

Dette var til dels ogsé tilfeldet i Danmark, hvor en lignende dynamik opstod i for-
bindelse med en generel konsolidering i arene omkring artusindeskiftet. Gennem op-
keob skabte majorselskaberne i denne periode hver deres portfolio af datterselskaber
med varierende grader af gkonomisk og kunstnerisk uathengighed. Universal Musics
opkeb af MBO Group i 2011 og Artpeople i 2018 kan ses som eksempler pa dette.
Gennem disse opkeb har Universal optaget nogle af de allermest populere navne pa
den nationale danske musikscene, sisom Nik & Jay, Nephew, Burhan G (Copenhagen
Records/MBO) og Rasmus Seebach (Artpeople).

Selv de teknisk set uathengige pladeselskaber er til tider ret tet forbundet til
majorlabels. Eksempelvis rummer IFPIs liste over de storste uafthangige selskaber
Disco:wax og Labelmade, som i praksis har tette samarbejder med henholdsvis Sony
Music og Universal Music. Dette kan ses som et eksempel pd de uklare greenser mel-
lem major- og indielabels, men er i lige sa hej grad et udtryk for de teette netveerksfor-
bindelser, som eksisterer internt mellem selskaber af forskellig storrelse.

P4 baggrund af den utydelige distinktion mellem indie- og majorselskaber anbe-
faler Negus at betragte pladeindustrien som et netveerk af storre (‘major’) og mindre
(‘minor’) selskaber (Negus 1992). En sddan tilgang har den fordel, at den betoner
mangfoldigheden i pladeselskabers organisering, verdigrundlag og integration med
andre forretningsomrader uden at binde disse til selskabernes ejerforhold. Det er dog
samtidig vesentligt at holde sig for gje, at de strukturelle rammer for at arbejde med
musikken pa tvers af nationale og regionale grenser er vasentligt forskellige for indie-
og majorselskaber.

I forleengelse af Hirschs ‘filter flow’-model, hvor musikken gennemgar en kaede af
gatekeepingprocesser (Hirsch 1972), har pladeselskaber ofte veret forstiet som delt
i to relativt autonome enheder - henholdsvis en ‘input boundary’ og en ‘output bo-
undary’. Funktionerne, som knytter sig til input, handler primert om at udvalge og
udvikle musik, musikere, producere, personligheder etc. Disse funktioner er traditio-
nelt blevet varetaget af pladeselskabets A&R-enhed (Schliiter, Bay og Mathiasen 2006).
Funktionerne, som knytter sig til output, relaterer sig i hojere grad til arbejdet med at
producere, distribuere og markedsfore indspillet musik som materielle eller immateri-
elle produkter. Traditionelt har der veret en relativt skarp arbejdsdeling imellem de to
enheder. Iser i storre pladeselskaber har bergringsfladerne mellem de input- og out-
put-orienterede enheder veeret preget af en opdeling, hvor medarbejdere i hver enkelt
enhed hver iser ser deres arbejdsomrade som det centrale (Negus 1992). Efter plade-
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selskabernes gkonomiske krise i 2000’erne har der imidlertid veret en tendens til i
langt hojere grad at organisere arbejdet i tveerfaglige projektbaserede teams, hvilket
kan ses som udtryk for, at der ogsa internt i organisationerne i stigende grad velges en
netvaerksorienteret tilgang med direkte samarbejde mellem medarbejdere fra forskel-
lige faggrupper.

Nar musikere og pladeselskab har produceret en udgivelse, skal den distribueres
til forbrugerne gennem forskellige detailled. I Danmark er distributionen af fysiske
formater (CD og vinyl) til detailhandlen traditionelt blevet varetaget af deciderede
distributionsselskaber, men i takt med overgangen til digitale formater er disse ble-
vet marginaliserede.

I detailledet er det digitale musikmarked domineret af internationale platforme
som hhv. Spotify (streaming) og iTunes (downloads). Og i forhold til distribution
varetager de store selskaber i overvejende grad selv distributionen direkte til de en-
kelte platforme, hvorimod de mindre pladeselskaber oftest benytter sig af digitale di-
stributerer, og selvom der findes danske virksomheder, som tilbyder digital distributi-
on (eksempelvis DiGiDi og GateWay), har internationale virksomheder sasom Believe
Digital, Phonofile og The Orchard! vist sig at veere mere populere samarbejdspartnere
for mindre danske pladeselskaber.

Samlet set indgér selskaber pa markedet for indspillet musik i Danmark i natio-
nale, regionale og internationale netvaerk, som ofte gar pa tvars af skellet mellem
major- og indielabels.

Siden konsolideringen af den internationale pladeindustri i 1970’erne og
1980’erne har et af de centrale temaer veret de multinationale selskabers indflydelse
pa de nationale markeder. Wallis og Malm identificerer en interessant dynamik, nar de
papeger, at multinationale selskaber gor deres indflydelse geldende i en lobende til-
pasning til de lokale markeder, med udgangspunkt i det, som oprindeligt var et slogan
for Ford Motor Company: “To be a multinational group, it is necessary to be national
everywhere” (Wallis og Malm 1984, 8). For de sma nationale musikmarkeder betyder
det, at musik produceret af hjemlige musikere er underlagt en betydelig konkurrence
fra internationale musikere. I 1970’erne og 1980’erne var konsekvensen, at en del af
diversiteten i den lokale musikkultur kom under pres (Wallis og Malm 1984, 11).

I et netvaerksperspektiv star pladeselskaberne som centrale knudepunkter pa mar-
kedet for indspillet musik - savel i forhold til det skonomiske flow og investering som
i forhold til udviklingen og markedsferingen af musik og musikere. Iser i kraft af den
sidstnavnte rolle streekker pladeindustriens indflydelse sig pa tveers af de andre musik-
industrier.

Med overgangen til digital distribution udfordres den nationale forankring af di-
stributionen af musik i Danmark. Med digitaliseringen moder publikum langt overve-
jende den indspillede musik via internationale platforme, og fordi digital distribution

1 The Orchard blev opkebt af Sony Music Entertainment i 2015, men fungerer i skrivende stund stadig
som uafhengigt datterselskab (http://www.theorchard.com/about/history/). The Orchard opkeb-
te i 2017 Phonofile, som ligeledes fungerer som datterselskab (http://www.theorchard.com/about/

press/)
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fungerer friktionslest uathangigt af de begreensninger, som kendetegner markeder for
fysiske formater, er det fordelagtigt for de fleste selskaber at samarbejde med partnere,
som opererer internationalt. Dette kan ses som et led i den tendens til decentralisering
af den nordiske musikbranche og svakkelse af Stockholm som regionalt branchecen-
trum, som Fabian Holt (2017) har dokumenteret. Holt argumenterer for en forstaelse
af globaliseringen af musikbranchen i de nordiske lande som en konsekvens af sti-
gende medialisering og kulturel modernitet, som danner grundlag for udbredelsen af
transnationale nichekulturer (Holt 2017).

Udviklingen af markedet for indspillet musik i Danmark kan anskues som et ek-
sempel pd denne udvikling. Pladeselskabernes krise i drene efter 2000 er efterhdnden
velbeskrevet (Tschmuck 2017; Rogers 2013), men der er ogsa tydelige tegn pa, at over-
gangen til streaming har fort til en begyndende vaekst - iser i Skandinavien (Nordgard
2016; R.R. Pedersen 2016). Det er imidlertid ogsa verd at bemarke, at dansk repertoi-
res markedsandel for indspillet musik har veeret stot nedadgdende siden lanceringen af
Spotify i Danmark i 2011 (R.R. Pedersen 2016). I det lys udger internationaliseringen
af markedet for indspillet musik en konkret udfordring for produktionen og udbredel-
sen af lokal musik pa det danske marked, samtidig med at betingelserne for at ekspor-
tere danskproduceret musik forbedres. Her bliver netop betydningen af de internatio-
nale netverk central for baeredygtigheden af det danske marked for indspillet musik.

Industrierne for livemusik

Fra et brancheperspektiv er markedet for livemusik - i Danmark savel som i udlandet
- kendetegnet ved at omfatte en rekke vidt forskellige aktorer. Seerligt afgreensningen
af en egentlig (professionel) musikbranche fra sociale og kulturelle aktiviteter i lokale
samfund kan rumme store udfordringer. Livemarkedet i Danmark er kendetegnet ved
nogle fa meget store aktorer og en lang rekke af mindre akterer, og en simpel katego-
risering efter organisationsform eller ud fra kriterier, saisom hvorvidt publikum betaler
entré, kan ikke adskille de forskellige aktorer.

Centralt i liveindustrien star de enkelte musikvenues, hvoraf de vigtigste er spille-
steder, festivaler, kulturhuse og koncertsale. Hertil kommer en mangfoldig gruppe af
koncertarranggrer, musikforeninger og folkekirker (Rambgll 2010, 3). Selvom sidst-
naevnte gruppe arrangerer et betydeligt antal koncerter, er de perifert placeret i en
branchekontekst.

Spillesteder kategoriseres ofte ud fra sterrelse og/eller musikprofil (se fx Reynolds
2008). Dette giver mulighed for at forsta forskellene mellem at drive spillesteder, der
fokuserer pd vekstlag og nichemusik, og at tiltreekke og presentere kendte nationale
og internationale kunstnere. Desuden muligger det et fokus pa de specifikke vilkar,
som kendetegner enkelte genrer. I en dansk kontekst har den offentlige statte til spil-
lesteder en helt central betydning for de institutionelle rammer for livemusik, og der
kan skelnes grundleggende mellem tre kategorier af spillesteder, som relaterer sig di-
rekte til deres stotteformer: de regionale spillesteder, de honorarstottede spillesteder
og de ikke-stottede spillesteder. En sddan inddeling betoner de betydelige forskelle i
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organisering, formal og vilkdr, som gelder for stottede og ikke-stottede spillesteder, og
at denne forskel - sammen med storrelsen af spillestedet — er definerende for de en-
kelte institutioners roller og rammevilkar i musikbranchen.

Der er et politisk krav om, at de regionale og honorarstattede spillesteder ikke bare
afvikler koncerter, men at de i forskellige grader arbejder aktivt med et bredere kultur-
politisk sigte om formidling og udvikling af lokal, regional, national og international
musik - ogsd uden for en etableret mainstream.?

Som forudsatning for at modtage stette stiller Statens Kunstfond krav om betydelig
kommunal medfinansiering af koncertaktiviteterne, hvilket er teenkt som en motiva-
tion for at sikre lokalt engagement omkring spillestedet. Dette krav styrkes desuden af
serlige individuelle krav til de enkelte spillesteder, som ofte knytter an til kommunale
kultur- og musikpolitiske tiltag.

De ikke-stottede spillesteder er den mest brogede kategori. Den dakker over steder,
som huser livemusik under vidt forskellige forhold og med vidt forskellige agendaer.
I den ene ende af skalaen findes barer, cafeer og diskoteker, som understatter deres al-
mindelige drift ved at tilbyde livemusik. For denne type af spillesteder er billetindteg-
terne typisk relativt beskedne, og udgifterne til musikken tjenes primeert hjem gennem
salg af mad og drikkevarer. I den anden ende af skalaen findes arenaerne, som har
den storste publikumskapacitet, og som derfor ogsd huser koncerter med de storste
nationale og internationale navne. Da koncerter i denne storrelsesorden ikke er neer
sd hyppige som koncerter i mindre skala, er arenaerne ofte fleksible rum, som ogsa
anvendes til sport, messer og andre store publikumsrettede aktiviteter. Imellem yder-
punkterne rummer denne kategori ogsa en mangfoldighed af spillesteder, som ude-
fra til forveksling ligner de stottede spillesteder. Denne type af spillesteder opererer
typisk med nogle strukturelle og okonomiske rammer, som er sammenlignelige med
de stottede spillesteder. De arbejder med at presentere musik af hej kvalitet og har
billetindtegter i samme storrelsesorden. Forskellen mellem de to kategorier er, at de
ikke-stottede spillesteder i hojere grad supplerer indtaegterne fra koncertaktivitet ved at
udnytte huset til andre aktiviteter, nar der ikke er koncerter. Det kan veere gennem lo-
kaleudlejning eller ved at huse andre former for publikumsaktiviteter.

Generelt er landskabet af musikfestivaler, ligesom det er tilfeldet for spillesteder,
kendetegnet ved nogle fa store festivaler, som primert prasenterer rock, men ogsa jazz
og elektronisk musik, og s en underskov af sma og mellemstore musikfestivaler, der
ofte prasenterer genrer som klassisk musik, folk, verdensmusik og ny kompositions-
musik. Hvor de store rockfestivaler typisk er lokalitetsfestivaler med én samlet festival-
plads, er festivaler for jazz, folk og klassisk musik oftere programfestivaler med et fel-
les program pd tveers af forskellige lokaliteter (NIRAS 2010).

Storstedelen af de danske musikfestivaler er organiseret af foreninger eller fonde.
Dette bunder primert i to faktorer: For det forste underbygger det inddragelsen af
ulennet frivillig arbejdskraft, og for det andet giver det skattemzssige fordele (NIRAS
2010, 36). Det mindretal af musikfestivaler, som ikke er organiseret af foreninger el-

2 Se eksempelvis “Mission og vision for de regionale spillesteder 2017-2020” (https://kum.dk/viden-
net/institutionsdrift/musik/regionale-spillesteder/).
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ler fonde, er overvejende organiseret af private virksomheder, men det er vesentligt at
holde sig for oje, at selv blandt sddanne festivaler treekkes der pa frivillig arbejdskraft.

Fra et brancheperspektiv er festivalers rolle oftest blevet behandlet ud fra betragt-
ninger om deres betydning for lokal udvikling og branding af byer og regioner (K.M.
Pedersen 2010; Rambgll 2011). Men i en musikbranchekontekst er det veerd ogsa at be-
skeftige sig med festivalernes rolle som platforme for udforskning af ny musik og som
indtjeningsgrundlag for musikere og andre brancheaktorer. Visse festivaler er et attrak-
tivt udstillingsvindue for iser nyere bands og kunstnere, der far mulighed for at na
ud til et publikum, som de ellers ikke ville fa fat i. Dette gor sig ogsa geeldende for de
mere veletablerede kunstnere, men for sidanne kunstnere kan festivalerne ogsa veere
kilde til en betydelig indtjening. Den overordnede dynamik er, at de kunstnere, som
er tilstreekkeligt store til, at de medvirker til at profilere festivalen og dermed tiltraek-
ke publikum, stdr i en gunstig forhandlingssituation, nar der skal forhandles honorar.
For de allerstorste festivaler betyder det, at det primeert er internationale stjerner, som
har denne forhandlingsposition, og at kun fa danske kunstnere kan gore sig geldende
som billetselgere. Men mellemstore og sma festivaler er i storre omfang athaengige af
etablerede danske navne for at kunne szlge billetter og kan for disse vere en betydelig
indtegtskilde. En direkte effekt af dette er, at danske musikere sjeldent tager pa spille-
stedsturneer i festivalseesonen.

En helt central rolle i liveindustrien er kontakten mellem musikere og venues sa-
som spillesteder og festivaler. Her skelnes der mellem bookere, bookingagenter og
promotere.

I en dansk kontekst er rammerne for booking historisk set i hoj grad formet af de
specifikke strukturelle rammer péa det danske livemarked. Danske spillesteder har, som
beskrevet tidligere, i stort omfang offentlig stotte som en del af deres gkonomiske
grundlag, og for at kunne leve op til de forpligtelser, der knytter sig til denne statte,
har spillestederne ofte behov for at have kontrol over, hvilken musik der praesenteres
pa spillestedet. For de honorarstottede spillesteder gelder desuden, at stotten netop
gives som tilskud til musikernes honorar, hvilket gor det nedvendigt, at det er spille-
stedet, som afholder koncerterne. Dette star i kontrast til den dominerende organise-
ring af spillesteder i eksempelvis Storbritannien og USA, hvor spillestedet oftere blot
udlejer rammerne (lokaler, udstyr, personale) til en promoter, som sa star for at indga
aftaler med kunstnere samt promovere og afvikle koncerten (Passman 2011).

Bookingagenturerne varetager som udgangspunkt artistens interesser ved at udbyde
koncerter til arranggrer og forhandle kontrakterne for dette. De er derfor ogsd normalt
lennet gennem provision for de aftaler, de indgér for kunstneren.

Af musikbranchens tre delindustrier er liveindustrien den mest betydningsfulde -
i hvert fald i skonomisk forstand. For det forste er liveindustrien, pd brancheniveau,
den storste gkonomi (Rambell 2016).3 For det andet udger indtegter fra koncerter
gennemsnitligt den storste indtegtskilde for savel udgvende som skabende rytmiske
musikere (Rambell 2010). Denne centrale gkonomiske position for liveindustrien

3 Rambeolls opgerelse estimerer den samlede omsatning i detailleddet, inkl. visse sekundare indtegts-
kilder, og kan derfor ikke sammenlignes med andre omsetningstal i denne artikel.
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er, i et historisk perspektiv, ikke ny. Men den er blevet forsterket af pladeindustriens
krise i arene efter artusindeskiftet, som svakkede pladeselskaberne pkonomisk, sam-
tidig med at liveindustrien oplevede skonomisk vakst, hvorved savel pladeselskaber
som musikere vendte deres opmarksomhed mod livemarkedet som en mulig red-
ningsplanke i en gkonomisk sver periode. Dette forte i begyndelsen af 2000’erne til
en hyppigere turneaktivitet blandt iseer de storre kunstnere, samtidig med at pladesel-
skaberne forsegte at fa andel i kunstnernes liveindtegter gennem indgaelse af sakaldte
360-graders kontrakter eller de mindre omfattende ‘multiple rights deals” (R.R. Peder-
sen 2016).

Pa bookingomradet optreeder nogle virksomheder som bookingagenter, samtidig
med at de varetager andre opgaver. Eksempelvis optreder de ogsd som promotere/
koncertarrangerer og indgar aktivt i at arrangere koncerter pa etablerede spillesteder,
eller bookingagenten optraeder samtidig som manager for kunstneren og repraesen-
terer og radgiver dermed kunstneren i en slags totalentreprise pa tvers af alle forret-
ningsomrader.

Livemarkedet i Danmark har gennemgaet en betydelig organisatorisk udvikling
gennem de seneste artier. Indtil midten af 1990’erne blev koncerter stort set udeluk-
kende arrangeret af en rekke lokale spillesteder og foreningsdrevne festivaler. Sddanne
udger stadig en central del af livemarkedet i Danmark, men de har gennem de seneste
ar fiet konkurrence fra store internationale virksomheder, som har etableret sig pa det
danske marked. Denne udvikling minder pa mange omriader om udviklingen i pla-
deindustrien i 1970’erne og 1980’erne, hvor konsolidering og vertikal integration var
medvirkende til at indskrive det danske marked i en global musikgkonomi.

Udviklingen pa livemarkedet kan siledes ses som en direkte pkonomisk udfordring
for lokalt funderede aktorer i Danmark. Men vigtigere er det maske, at det indskriver
livemarkedet langt mere direkte i netveerk af internationale virksomheder. Hvor det
internationale netverk tidligere var afgrenset til den del, som havde med booking af
internationale musikere til danske musikscener at gore, bliver de skonomiske organi-
satoriske relationer internt i liveindustrien i stigende grad internationale.

Dette er sket parallelt med en udvikling i offentlige stattestrukturer. Hvor statten til
livemusik fra sével statslig som kommunal side ofte har veret centreret omkring lokalt
forankrede spillesteder, har kommunale turisme- og byudviklingsstrategier i kolvandet
pa en boomende festivalkultur arbejdet aktivt med at understotte udviklingen af nye
festivaler - ofte i partnerskaber med disse internationale koncerner. Dette indebaerer
en gradvis forandring af liveindustrien fra en placering i civilsamfundet i retning af en
hajere grad af professionalisering og tydeligere fundering i en markedsbaseret interna-
tional liveindustri.

Industrier for rettighedsforvaltning

Som navnt i indledningen kan man argumentere for, at hele musikbranchen er en ret-
tighedsbaseret branche (Wikstrom 2009). I denne artikel forstas rettighedsforvaltning
imidlertid en smule smallere, som forvaltningen af de tilfelde, hvor verker og ind-
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spilninger ikke s@lges som selvsteendigt produkt, men bliver anvendt inden for andre
forretningsomrader. Sddanne rettigheder forvaltes i Danmark overvejende af organi-
sationerne Koda, Gramex og NCB (Figur 2). Derudover eksisterer der ogsa individuelt
forhandlede aftaler, som typisk forhandles af musikforlag.

Rettighedshavere
Skabende musikere |Udevende musikere
og musikforlag og pladeselskaber
Indspilning NCB

g

s

o

<

.20

£ | Offentlig fremforelse |Koda Gramex

7

Figur 2: Oversigt over forvaltningsorganisationer samt de rettigheder og rettighedshavere, som de repraesen-
terer

De tre forvaltningsorganisationer arbejder med afset i ophavsretsloven og forhandler
kollektive aftaler samt opkraever og fordeler vederlag pd vegne af deres medlemmer. P&
et overordnet plan er der en klar arbejdsfordeling pa omradet for rettighedsforvaltning.

Koda (Komponistrettigheder i Danmark) er den storste af de tre organisationer og
har som primeer opgave at forvalte rettigheder til offentlig fremferelse af musikveerker
pa vegne af komponister, tekstforfattere og musikforleeggere (Koda 2018). Dette sker
ved, at Koda forhandler, opkrever og fordeler vederlag for offentlig fremforelse af
musik pd vegne af skabende kunstnere. Definitionen af offentlig fremforelse inklude-
rer eksempelvis fremforelse af musik til koncerter samt afspilning af musik pé radio,
diskoteker, restaurationer og i butikker.

Nar et veerk forvaltes af Koda, anmeldes det normalt ogsd automatisk til NCB (Nor-
disk Copyright Bureau). NCB varetager komponister, tekstforfattere og musikforlags
rettigheder til indspilning og kopiering af deres musikvaerker. Disse rettigheder dekker
over de sakaldte ‘mekaniske rettigheder’ forbundet med indspilning af verker pa CD,
vinyl etc. (som tidligere var en egentlig mekanisk reproduktion af musikken) savel
som de sakaldte ‘synkroniseringsrettigheder’, hvor musikken anvendes i forbindelse
(er synkroniseret) med billeder; dvs. tv, film og andre audiovisuelle produktioner.

Gramex indhenter og administrerer, ligesom Koda, betaling for offentlig fremforel-
se af musik i Danmark. Men hvor Koda administrerer de rettigheder, som knytter sig
til musikveerket - og dermed representerer komponister, sangskrivere og musikforlag
- s4 administrerer Gramex de rettigheder, som knytter sig til indspilningen af musik-
verket. Det betyder, at Gramex representerer udevende kunstnere og pladeselskaber.

Da bide Gramex og Koda forvalter rettigheder vedrerende offentlig fremforelse af
musik, har de valgt at indgi et teet samarbejde om opkravning af betaling fra brugere.
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I praksis er Kodas virkeomrade storre end Gramex’, idet de ogsa administrerer ret-
tigheder for offentlig fremferelse af musikvaerker ved livekoncerter (ikke indspilnin-
ger). For at forenkle proceduren for at anmelde og betale for brug af musik, har Koda
og Gramex derfor besluttet, at Koda indgér aftaler og opkraever betaling pa vegne af
Gramex for offentlig fremferelse af indspilninger pa alle omrader undtagen anvendel-
se i radio og pa tv (Schliiter, Bay, og Mathiasen 2006, 56).

Som beskrevet ovenfor har Koda og NCB saledes varetaget komponister, sangskri-
vere og musikforlags rettigheder ud fra en grundleeggende skelnen mellem, om musik-
ken bliver anvendt til offentlig fremforelse eller danner grundlag for en (mekanisk)
reproduktion. Med fremkomsten af digital musikdistribution kommer imidlertid ogsa
en ontologisk diskussion om, hvordan online-musikdistribution skal forstds. Pa den
ene side representeres musikken, nar den afspilles online af en immateriel form som
binzre koder, og manifesterer sig saledes forst fysisk, nar den afspilles. Dermed kan
det synes oplagt at ssmmenligne med radioen og kategorisere det som offentlig frem-
forelse. P4 den anden side har onlineformater erstattet musikforbrug, som tidligere
fandt sted gennem fysiske formater som CD og vinyl, og der kan derfor argumenteres
for, at de horer ind under mekaniske rettigheder. Denne diskussion har vigtige kultu-
relle og markedsmaessige implikationer, som endnu er ulgste. I relation til rettigheds-
forvaltning har man imidlertid valgt en pragmatisk tilgang, som pabyder udbydere af
musik online at indgd aftaler og betale til savel Koda som NCB for anvendelsen af
musikveerker. I praksis betyder dette, at Koda og NCB knyttes endnu tettere til marke-
det for indspillet musik gennem den direkte markedsrelation til streamingtjenesterne.

I et netveerksperspektiv har Koda, NCB og Gramex en central position i den dan-
ske musikbranche. Den portfolio af interesser, som de reprasenterer, gor, at de stir
centralt i branchens gkonomiske netverk, idet de tilsammen star for opkrevning og
fordeling af rettighedsmidler fra langt sterstedelen af musikkens anvendelsesomra-
der (koncerter, indspilninger, radio, tv, streaming etc.) til savel udevende og skabende
musikere som pladeselskaber og musikforlag. Selvom de tre organisationer har klart
afgreensede virkeomrader, fungerer administrationen af rettighederne i praksis i et
tet samarbejde.

Det er imidlertid veerd at bemeerke, at forvaltningsorganisationerne er afgrenset til
at spille en gkonomisk rolle - i modsztning til eksempelvis spillesteder, pladeselska-
ber og musikforlag, som ogsa kan siges at have en direkte eller indirekte indflydelse pa
skabelsen og formidlingen af musikken gennem investeringer og kuratering.*

Da rettighedsforvaltning ofte bygger pa national lovgivning, indgar Koda, NCB og
Gramex i internationale netverk, som gennem gensidige aftaler sikrer, at rettigheds-
havere bliver betalt for brugen af deres musik pé tvers af landegrenser. Med digita-
liseringen er iseer musikmarkedet savel som andre mediemarkeder kendetegnet ved i
stigende grad at nedbryde nationale grenser. Dette har pa den ene side medfert ogede
indtegter, i takt med at udbuddet af mediekanaler (iser tv og radio) er steget. Men i

4 Det skal dog navnes, at en beskeden andel af indtegterne fordeles til medlemmer som kunstnerisk
motiveret stotte via de sakaldte 'kollektive midler’, som udger 10 % af Kodas nettoindtegt.
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takt med at globale streamingtjenester i stigende grad overtager markedet for radio og
tv, benytter de storste rettighedshavere sig i stigende grad af muligheden for at indga
direkte aftaler med disse platforme, hvilket udhuler indtegtsgrundlaget for de natio-
nale kollektive forvaltningsselskaber.

Musikere

Musikerne er ofte kun perifert til stede i forskningslitteraturen om musikbranchen
(R.R. Pedersen 2015). Dette skal dog formentligt ses som et udtryk for, at musiker-
nes rolle ikke lader sig udsette for en egentlig industriel rationalisering (Hirsch 1972;
Adorno 1990; Negus 1992), snarere end som en manglende anerkendelse af musiker-
nes bidrag. I forlengelse af forskningslitteraturen har jeg hidtil i denne artikel valgt at
fokusere pa de virksomheder og organisationer, som beskeftiger sig med produktion,
distribution, formidling og rettighedsforvaltning i forbindelse med musikken.

De ovenstdende afsnits gennemgang af musikbranchens delindustrier viser, at de
enkelte industrier i hej grad har deres egne logikker, samtidig med at der findes be-
tydelige netverksforbindelser pa tvers af industrierne. Inddelingen i tre delindustrier
rejser imidlertid ogsd spergsmalet om, hvad der binder disse industrier sammen i en
samlet branche.

Jeg mener, at man, i forlengelse af ideen om musikbranchen som bindeled mellem
musikere og publikum, kan betragte musikerne som leverandorer af det rimateriale,
som danner udgangspunkt for branchen. Som illustreret i figur 1 er musikerne centra-
le i musikbranchens netverk, idet det er deres varker, optredener og personaer, som
danner ramaterialet for resten af branchens virke. Det er imidlertid ogséd vesentligt at
notere sig, at musikernes praksis saledes ikke eksisterer i et vakuum, men at de skaber
og udever deres musik i kontinuerlig dialog med kulturelle mellemled (Negus 2002).

I musikbranchen skelnes der mellem forskellige musikerroller. Man skelner mel-
lem skabende musikere (som komponerer musik og/eller skriver sangtekster) og ud-
ovende musikere (som fremferer musikken live eller pa indspilninger). En serlig gren
af kategorien udevende musikere bliver til tider benzevnt artister. Artister er udevende
musikere, der, ud over at fremfere musikken, i ét eller andet omfang ogsa skaber verdi
gennem den persona, som rammesatter musikken.

I praksis vil mange musikere indtage flere af disse roller, men det er veesentligt at for-
std, at hver af disse roller relaterer sig til specifikke rettigheder (til verket, til indspilnin-
gen, til brandet som band/solist), som varetages af forskellige dele af musikbranchen.

Musikeres arbejde i musikbranchen blev tidligere forstéet i relation til en skarp di-
kotomi mellem kunst og gkonomi. Forstdelsen indebar, at musikken i medet med
markedspkonomien og jagten pd ekonomisk gevinst sis som genstand for en rationa-
liserings- og industrialiseringsproces, som forte til standardisering af sdvel musikken
som publikums reaktioner (Adorno 1990). Men motivationen for de fleste musikere
er faktisk at udvikle deres kunstneriske udtryk, og derfor er kunstnerisk frihed blevet
en institutionaliseret del af produktionen - i musikbranchen ligesom i andre kulturin-
dustrier (Toynbee 2003).
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I takt med opbruddet i musikbranchens organisering og okonomi i kelvandet pa
digitaliseringen har musikere i stigende grad pataget sig en rolle som ad hoc-iverkscet-
tere (R.R. Pedersen 2015). De organiserer sig pa ad hoc-basis som modsvar pa konkre-
te forretningsmeessige udfordringer og muligheder og benytter sig af emergente stra-
tegier, hvor kunstneriske verdier former deres forretningsstrategier og dispositioner. 1
dette arbejde treekker mange musikere i hoj grad pd deres egne kompetencer savel som
pa personer i deres sociale netverk (R.R. Pedersen 2015, 196). Disse sociale netveerk er
i stigende grad transnationale, i takt med at sociale netveerksmedier har skabt grobund
for transnationale scener for nichemusik.

Udviklingen af entreprenerskabsteenkningen kan ses som et modsvar pa de oven-
stdende udfordringer omkring ekonomisk bzredygtighed og kunstnerisk frihed i en
musikbranche, hvor musikernes immaterielle produkter udnyttes pa tveers af flere
forskellige musikindustrier. Det betyder samtidig, at udviklingen af opfattelsen af
musikere som kunstneriske iverksaettere indgéar i et dialektisk forhold til opfattel-
sen af musikbranchen i Danmark i relation til industrispecifikke, nationale og inter-
nationale netveerk.

Musikernes status som centrale knudepunkter for musikbranchen betyder, at mu-
sikerne skal navigere i et komplekst marked. Etablerede musikere valger derfor ofte at
indga et samarbejde med en manager. Managerens rolle kan variere meget, men det er
oftest en person eller en virksomhed, som varetager musikerens interesser i forhand-
linger af kontrakter. I mange tilfeelde indgar manageren imidlertid ogsa som en kunst-
nerisk eller personlig sparringspartner. I den forstand er managerens rolle sver at ge-
neralisere og vil derfor ikke blive behandlet tilbundsgidende her, men manageren kan i
mange tilfelde ses som et bindeled mellem musikerne som kunstnere og det markeds-
orienterede branchenetverk.

Den danske musikbranche i et globalt perspektiv

Som fastsldet i indledningen er den danske musikbranche kendetegnet ved at fungere
som et netveerk af institutioner, som samarbejder om at udbrede og udnytte musik pa
tvers af musikkens tre primere udnyttelsesomrader; som indspillet musik, som im-
materielle rettigheder og som livemusik. I denne forstand fungerer den danske musik-
branche som en integreret del af den internationale musikbranche, som i overvejende
grad er formet af de logikker, som er givet af internationale forhold og branchedyna-
mikker. Som netverk er musikbranchen i Danmark imidlertid ogsa tydeligt formet af
strukturelle og kulturelle forhold. Dette kommer iszr til udtryk gennem rammevilka-
rene inden for tre forskellige, gensidigt relaterede omrader: kulturpolitikken, musik-
kens medielandskab og globaliseringen af musikmarkeder.

Pa tveers af medier har digitaliseringen fort til betydelige kvalitative og kvantitative
forandringer i musikkens medielandskab. I denne proces mindskes traditionelle me-
diers indflydelse pa musikforbruget, og de bliver dermed marginaliseret i musikbran-
chens netvaerk. P4 mindre end ti ar har streamingtjenesterne etableret sig som helt cen-
trale knudepunkter for markedet for indspillet musik, idet de har overtaget rollen som
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detailled for salg af musik. Medvirkende hertil er, at de har etableret sig som knude-
punkt for musikopdagelsen, og dermed ogsa har fiet en betydelig indflydelse pd, hvil-
ken musik der bliver efterspurgt pa tveers af bade indspillet musik og livemusik.

Udviklingen pd markedet for indspillet musik kan séledes ses som repraesentativ
for en udvikling i retning af en globalisering af musikmarkederne, som kan siges at
gore sig geeldende for hele den danske musikbranche. Dette skal ikke forstas siledes,
at musikbranchen ikke har veret international inden da (den har tvertimod i hoj grad
vearet centreret om globale stjerner), men dansk musik har haft en privilegeret positi-
on pa det danske marked, da de centrale institutioner inden for distribution, salg, for-
midling, organisering af koncerter og rettighedsforvaltning har veret nationalt forank-
ret og ofte understottet af kulturpolitiske stottemidler, som har veret medvirkende til
at forme vilkdrene for den danske musikbranche til fordel for danskproduceret musik.
I takt med at internationale streamingtjenester overtager og integrerer funktioner rela-
teret til distribution, salg og formidling af musik, mister dansk musik markedsandele
(R.R. Pedersen 2016).

Der findes ikke tilsvarende tal tilgeengelige for musikbranchens andre industrier.
Der er dog tegn pd, at musikbranchen i Danmark ogsd pd disse omrader i stigende
grad udbygger internationale netveerksrelationer. I liveindustrien kan dette eksempel-
vis ses ved, at internationale virksomheder i stigende grad etablerer sig som koncert-
og festivalarranggrer, enten direkte eller i partnerskab med lokale akterer. Royal
Arena i Kebenhavn samt festivaler som Tinderbox i Odense, Northside i Aarhus og
Copenhell i Kebenhavn kan ses som eksempler pa dette. For rettighedsforvaltning
er grundlaget for indtegterne i vidt omfang baseret direkte pa national lovgivning
om ophavsret, og globaliseringen ses her saledes primert i kraft af et stigende behov
for smidige internationale samarbejder, som gor det muligt at indkraeve royalties pa
tvers af en global musikekonomi. Men digitaliseringen og globaliseringen af medie-
billedet medferer ogsd et betydeligt pres pa de danske institutioner, som opkraever
vederlag for brug af musik pa radio og tv, for i takt med at disse medier gradvist bli-
ver erstattet af internationale platforme, vil de storste internationale rettighedshavere
i stigende grad forventes at indgd direkte aftaler med medieplatformene, hvilket
vil sveekke de nationale institutioner for rettighedsforvaltning sdsom Koda, NCB
og Gramex.

Den ogede internationale konkurrence har dog ikke udelukkende haft en negativ
indflydelse pa vilkarene for dansk musik. Internt pa det danske marked modsvares
den séledes af en oget tilgengelighed af internationale markeder for danske musike-
re. Denne udvikling ses tydeligst for skabende og udevende musikere, som i stigen-
de grad ser ud over landets grenser for at finde samarbejdspartnere savel som publi-
kum - i hej grad understottet af pladeselskaber og musikforlag, som med afset i inter-
nationale gennembrud for artister som Volbeat, M@ og Lukas Graham har set, at der er
et potentiale i at investere i at udbrede dansk musik til internationale markeder.

Samlet set bor globaliseringen af musikbranchen séledes forstas i relation til savel
tendensen til globalisering af mediepraksisser og -industrier som udviklingen af in-
ternationale branchenetverk. I relation til dette har kulturpolitiske initiativer sasom
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stotteordninger for livemusik og de sterke public service-medier haft en betydelig pa-
virkning af rammevilkirene for musikbranchen i Danmark. Udviklingen i retning af
en svekkelse af iser radioens rolle som musikformidler samt udviklingen i retning af
oget fokus pa direkte partnerskaber med internationale brancheaktarer kan ses som
en svekkelse af den privilegerede position, som danske akterer har haft pa musikmar-
kedet i Danmark, hvilket igen er medvirkende faktorer til den danske musikbranches
ogede integration i internationale branchenetverk.
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