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Introduktion 

Förord 
 
 
“Bara en enda ros på ett evigt klänge, så är livet, trist varar länge, men underbart är kort” skalda-
de Povel Ramel. Länge har jag klängt mig fast vid avhandlingsarbetet men det har känts 
underbart kort och allt annat än trist. Uppslukad av arbetet överraskas jag nu av att avhandlingen 
är färdig, ligger här och väntar på att bli läst. Efter en ganska osäker inledning klarnade vägen 
efterhand som projektet pågick och mina kunskaper om musikindustrin och skivbolagen växte 
fram i takt med de teoretiska frågeställningarna. Detta hade dock aldrig kunnat ske utan hjälp från 
i första hand mina handledare. Ett stort tack går därför till docent Svante Leijon som först lett mig 
fram till en fil.lic. och nu på sitt oefterhärmliga sätt fått mig att fullborda med en avhandling. Ett 
varmt tack går också till professor Lars Lindkvist, min kollega och mentor i smått och stort som 
sett till att hålla humöret uppe hos mig hela vägen.  
 
Jag vill också tacka docent Östen Ohlsson, för hans bidrag till en tidigare variant av texten där 
han lanserade en tankemodell som kom att bli ganska central för att illustrera det beskrivna hän-
delseförloppet. Även fil. dr. Martin Selanders synpunkter på samma text har hjälpt mig att 
utveckla mitt manus till en färdig avhandling.   
 
Ett speciellt tack går till kollegorna på Handelshögskolan BBS vid Högskolan i Kalmar: Katarina 
Zambrell, min trogne studiekamrat genom alla forskarkurser, Nils Nilsson som jag vandrat framåt 
genom forskarstudierna med, Mikael Lundgren, som jag har kunnat dela doktorandens frustratio-
ner med under många år, Krister Bredmar, som lät mig slita på transkriberingsbandspelaren och 
för många ord på vägen, och inte minst Johan Hansson för synpunkter på en mycket tidig variant 
av texten.  
 
Ett mycket varmt tack går till Jonas Bjälesjö för att ha slussat mig in i musikindustriforskningens 
värld, men också för att han, tillsammans med Per Alexandersson, var med och byggde upp mu-
sikindustriprogrammet, vilket ledde mig in på forskningsämnet. Tack också Daniel Johansson, 
Patrik Wikström och alla andra i forskarnätverket SMIF (Svensk musikindustriforskning) för de 
diskussioner vi har haft under vägen. För guidningen in i musikindustrin vill jag speciellt tacka 
Janne Lundqvist och naturligtvis alla berättarna utan vilka denna historia inte hade funnits.  
 
Ett extra varmt tack vill jag rikta till Gunilla Söderberg för en entusiastisk språkgranskning och 
Carina Bärtfors för all hjälp med layouten.  
 
Slutligen, det allra viktigaste: Tack Helén, för att du stått ut med att avhandlingen har stulit vår 
gemensamma fritid, för att du fick mig att börja med akademiska studier och för att du har stöttat 
mig hela vägen fram till den färdiga avhandlingen.  
 
Vår bästa tid är nu!     
 
Getingen, Kalmar, november 2007 
 
Kjell Arvidsson 
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Introduktion 
 
 
För de flesta av oss är begreppet skivbolag närmast synonymt med begreppet musikindustri. Vi 
har sedan länge tagit så för givet hur denna musikindustri ser ut och fungerar så att vi när detta 
skrivs står frågande inför det som sker när skivbutiker slår igen och skivbolag brottas med mins-
kad försäljning samtidigt som musikkonsumtionen ökar men med andra aktörer i fokus. Vår och 
skivbolagens egen bild av att det är de som dominerar, åtminstone det vi med ett gemensamt 
namn kallar populärmusiken, har rubbats. Denna bild har varit stark trots att skivbolaget utgör 
endast en begränsad del av musikindustrin om man utgår från NE:s definition: “bolag för till-
verkning och försäljning av fonogram” (www.ne.se. 2007-08-06).  
 
I Sverige startades det första grammofonbolaget 1903. Det kom ursprungligen från USA och 
fanns år 2007 kvar under namnet EMI. Den nya tekniken att spela in och sprida musik hade ska-
pat en ny form av musikföretagande som skulle komma att förändra den dåvarande musikhandeln 
i Sverige, på samma sätt som den var på väg att göra i övriga världen. Grunden var lagd till den 
musikindustri som skulle komma att domineras av skivbolagen. Trots stora förändringar i om-
värld och teknik var musikindustrin och skivbolagen som företeelse mycket stabila till form och 
innehåll. Det skulle dröja hundra år innan en liknande scen som år 1903 spelades upp. Det var när 
digital spridning av musik och nya former av musikföretag slog undan benen på framförallt skiv-
bolagen i den musikhandel som nu fått benämningen musikindustri. Jag konstaterade ganska snart 
att det jag studerade var en institution. Den bestod av institutionaliserade föreställningar om skiv-
bolaget som den dominerande aktören i fältet musikindustrin och de stora förändringarna med 
100 års mellanrum var i själva verket både födelsen och avvecklingen av denna institution.  
 
Inledningsvis var jag dock framförallt fascinerad av den förändring som musikindustrin stod inför 
runt millennieskiftet. Min ambition var att förstå och förklara förändringen och sökte en bak-
grund i dess historia. Förgäves letade jag efter en sammanhållen historieskrivning om 
skivbolagen i Sverige, vilket slutade med att jag började samla material för att själv skriva en så-
dan. Det utvecklades till en berättelse om tiden mellan de två brytpunkterna. Det är en berättelse 
om och av musikföretagarna, de som byggde upp och utvecklade skivbolagen och musikindustrin 
och deras förmåga att hantera musik och företagande i en unik kombination. Efter etableringen av 
det första grammofonbolaget kommer först ytterligare några, sedan allt fler. Uppköp och sam-
manslagningar avlöses av skapandet av fler och fler nya skivbolag i olika perioder. Svenska bolag 
blandas med internationella. Berättelsen illustreras av kronologiska schematiska framställningar 
för att läsaren lättare skall kunna följa hur olika bolag utvecklas över tiden med nyetableringar, 
nedläggningar och uppköp.  
 
Berättelsen är också en betraktelse över en institutions födelse, liv och kanske också död. Här 
finns institutionella entreprenörer, de som bröt den gamla institutionen där musikförlagen domi-
nerade. Här finns också institutionella intraprenörer som utvecklade, men framförallt 
stabiliserade, den nya institutionen där skivbolagen dominerade. Och så de som på 2000-talet 
kanske bröt den institutionen, vilket tidigare inte lyckats trots flera ganska påtagliga hot.  
 
Avhandlingen kan läsas på flera sätt. Några läsare är mest intresserade av berättelsen om skivbo-
lagens utveckling, medan andra i första hand vill studera de teoretiska och metodologiska 
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resonemangen. För att underlätta för dig som läsare har jag gjort en översiktlig uppdelning som 
inspirerats av det studerade fältet, musikindustrin. I likhet med många låtar inom populärmusiken 
är avhandlingen uppdelad i fem delar: introduktion, brygga, vers, refräng och coda. Det finns 
också en del som ligger utanför berättelsen, ett uppehåll i musiken som följdriktigt kallas Fermat. 
Denna travesti på populärmusiken är dock gjord utan någon som helst förhoppning om att en av-
handling någonsin skulle kunna bli vare sig lika populär eller lättlyssnad som en schlager eller en 
gammal evergreen.  
 
Introduktionen ger, som rubriken säger, en introduktion i det studerade fältet. “Introt” till en låt 
skall få lyssnaren att vilja höra hela låten. Dessa första sekunder på en demoinspelning var länge 
helt avgörande för ett band som ville få skivkontrakt. Min förhoppning är att introduktionen lock-
ar till fortsatt läsning, dock utan krav på kontrakt. 
 
Bryggan brukar inte komma så tidigt i en låt som den gör här. Funktionen är dock densamma, att 
vara en brygga mellan två olika delar, vers, som utgör berättelsen och refräng, som är den reflek-
terande och analyserande delen. Här sker det genom att jag i bryggan introducerar den teoretiska 
referensram som jag tagit till hjälp för att förstå musikindustrins och skivbolagens utveckling. De 
institutionella teorierna handlar om organisatoriska fält, institutioner och institutionella processer. 
De handlar om hur stabilitet skapas men också hur institutioner hotas försvaras och bryts. Be-
grepp som institutionella kriser, angrepp, sköldar, entreprenörer, intraprenörer, förebilder och 
strukturer introduceras.  
 
För att bättre kunna förstå utvecklingen inom musikindustrin diskuteras också olika föreställning-
ar och teorier, bl.a. teorier om relationen mellan kultur och ekonomi, mellan konst och 
företagande. Jag hamnar slutligen i en diskussion om konstföretagande som specificeras i be-
greppet musikföretagande. Sammantaget kan de teorier som presenteras i bryggan hjälpa till att 
skapa förståelse för den stabilitet som trots allt rått i musikindustrin men också för vari de föränd-
ringar som skett egentligen har bestått.  
 
Fermat. Efter bryggan avbryts berättelsen av ett kapitel om vald metod i såväl undersökning som 
empirisk berättelse. Jag kallar det för ett Fermat, vilket är ett musikaliskt uppehåll. Den läsare 
som i första hand är intresserad av berättelsen kan lämpligen också göra ett uppehåll här. Den 
som i likhet med musikrecensenter eller musikteoretiker gärna analyserar hur en låt är uppbyggd, 
kan lämpligen passa på tillfället och fördjupa sig i hur jag har byggt upp avhandlingen. 
 
Verserna består av en ramberättelse om skivbolag i Sverige som visar ägarförhållanden och när 
olika bolag startade respektive försvann och hur det är kopplat till samhällsutveckling, bran-
schens egen utveckling och tekniska innovationer. Berättelsen är indelad i olika verser efter olika 
tidsepoker och episoder. I denna berättelse är det grammofonbolagen och skivbolagen som har 
huvudrollen. Under berättelsens gång presenteras också en lång rad aktörer som driver händelse-
förloppet framåt.  
 
Refräng. Efter varje vers kommer en refräng med teoretisk reflektion om den beskrivna episoden. 
Det görs genom att musikföretagandets och skivbolagens utveckling diskuteras utifrån den insti-
tutionella teoretiska referensram som introduceras i bryggan.   
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Codan avslutar hela avhandlingen med en diskussion om hur berättelsen och den teoretiska refe-
rensramen förmått bidra till ökad förståelse för dels utvecklingen av institutioner generellt dels 
det institutionella fältet musikindustrin med skivbolagens utveckling specifikt. Här diskuteras 
också studiens teoretiska bidrag till andra branschstudier.  
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Brygga del ett – skivbolaget, en dominerande institutionaliserad 
form av musikföretagande 
 
 
Mycket verkar ha ändrats i musikindustrin och för skivbolagen, speciellt under åren efter millen-
nieskiftet. Ändå har åtskilligt förblivit detsamma i framförallt i de större skivbolagen. Detta 
skulle kunna förklaras av den dominerande institutionella formen av musikföretag, skivbolaget, 
som skapades redan när skivindustrin en gång föddes i Sverige. Det verkar också som om denna 
skapelseprocess har ganska stora likheter med den förändringsprocess musikindustrin nu går ige-
nom. Denna utveckling med en lång period av stabilitet och några få tillfällen av förändring 
ligger till grund för problematiseringen. Musikindustrin i allmänhet och skivindustrins agerande 
för att möta, eller snarare mota, nya distributionsformer för inspelad musik de senaste åren har 
diskuterats framförallt i media. Trots det har det saknats en samlad bild av hur den bildats och 
utvecklats. Denna brist var den huvudsakliga orsaken till att jag ställt samman en sådan berättel-
se. Den kan därför i sig vara ett empiriskt viktigt bidrag till forskning om musikindustri och 
konstföretagande.  
 
Men en förutsättning för att förstå musikindustrins utveckling är att man förstår att den är upp-
byggd av ett antal unika musikföretagare. Det är musiker och musikentusiaster som på olika sätt 
företagit sig musik på samma sätt som andra konstnärer och konstentusiaster har företagit sig 
konst. De har försökt skapa eller finna ett fungerande musikföretag på samma sätt som de konst-
företagare som Pierre Guillet de Monthoux (1998) berättar om. Skivindustrin har av dem 
utvecklats i ett ständigt möte mellan musikskapande och musikupplevelse å ena sidan och företa-
gande och ekonomi å andra sidan. Denna föreställning om musikföretagandet omfattas fram-
förallt av aktörerna själva och utgör därför en viktig beståndsdel i deras föreställning om det egna 
fältet. Den är därmed grundläggande för den institutionaliserade föreställningen om musikindu-
strin och skivbolagen och samtidigt en del av min förförståelse. Det har också tidigare varit såväl 
en utgångspunkt som en viktig problematisering för forskning om populärmusik och musikindu-
strin. Fokus har också tidigare lagts vid hur ny teknik och andra förändringar i samhället påverkar 
verksamheten i olika riktningar. Musikföretagandet har i denna process skapat ett fält, musikin-
dustrin. I detta fält har det i sin tur skapats ett antal organisatoriska förebilder som kommer att 
identifieras och diskuteras i den institutionella reflektionen. Musikföretagandets organisering är 
därför ett av fyra återkommande teman i de reflektioner och institutionella analyser som görs ef-
ter varje vers. Jag använder begreppen musikindustrin1 eller musikbranschen som synonymer 
men menar samtidigt att musikbranschen kan studeras som ett fält. Begreppen fält och bransch är 
annars inte alltid liktydiga. Aktörerna i branschen använder själva flera begrepp för att ange sin 
tillhörighet, musikbranschen, musikindustrin, skivindustrin, fonogrambolagen o.s.v. där de två 
första oftast har samma innebörd. De använder däremot inte begreppet fält. Deras sätt att tala om 
sig själva och musikbranschen tyder ändå på att de i själva verket talar om ett fält. Att tillhöra 
musikbranschen ger dem en tydlig identitet och social position, vilket stämmer väl in på vad som 
karaktäriserar ett fält i diskussionen nedan. Detta kan självklart vara fallet också i andra bran-
scher, dock inte nödvändigtvis i alla. Det innebär att det här inte är bara möjligt utan också mera 
illustrativt och intressant att jämställa begreppen bransch och fält. Det innebär också att möjlighe-

                                                 
1 Nedan diskuteras vilka delar och aktörer som innefattas i fältet musikindustrin  
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ten att använda sig av resultaten, teorierna och metoderna från denna studie i andra branschstudi-
er rimligen begränsas till branscher med liknande identifieringsprocesser.  
 
I fältet musikindustrin har föreställningarna om hur musikföretagande går till och vilka roller och 
positioner olika aktörer har blivit så starka att man kan tala om en institution. Den har skapats i en 
process där idéer, föreställningar, roller, arbetssätt, strategier och organisationsformer etablerats 
och skapat stabilitet och mening inom fältet. Det innebär att studier i en given situation med ra-
tionella och funktionella ansatser inte kan förklara hur fältet arbetar eftersom de institutionella 
föreställningarna då skulle skymma det som bäst förklarar skeendet. Det är istället meningsska-
pande och legitimeringen som musikföretagare som är mera avgörande för t.ex. arbetssätt, roller 
och organisationsformer. Min definition av begreppet institution följer därmed i huvudsak Scotts 
(1995 s. 33):  
 

institutions consists of cognitive, normative and regulative structures and activities that provide stability 
and meaning to social behavior. Institutions are transported by various carriers - cultures, structures, and 
routines, - and they operate at multiple levels of jurisdiction 

 
Det innebär att jag studerar den institutionella processen genom att identifiera och diskutera de 
kognitiva, normativa och regulativa delprocesserna i skivbolagens 100-åriga historia. Institutio-
nens bärare, med Scotts ord, är kulturer, strukturer och rutiner. De är därmed också den 
institutionella processens bärare. Dessa bärare agerar också på olika nivåer. Detta är utgångs-
punkten för utvecklandet av min analysmodell. Scotts definition av en institution kan dock inte 
rakt av användas som analysmodell för en lång och händelserik process. Den är mera en beskriv-
ning av en situation vid en viss tidpunkt. För att kunna fånga institutionsprocessen måste man 
därför utveckla definitionens olika delar och även lägga till några element.  Man kan t.ex. i pro-
cessen hitta olika faser som har avgörande betydelse för processens inriktning och styrka. Dessa 
diskuteras nedan som institutionella kriser eller hot mot institutionen. De illustreras också avslut-
ningsvis i en figur som visar hela händelseförloppet med de olika hoten inritade.  
 
Det framgår också att olika aktörer är mer eller mindre dominerande inom det studerade fältet. 
Dessa dominerande aktörer skapar förebilder för hur fältets olika medlemmar skall agera och or-
ganisera sig. Detta diskuteras nedan tillsammans med begreppet institutionella förebilder. På 
samma sätt är olika individuella aktörer betydelsefulla för händelseförloppet vilket inte fullt ut 
fångas i Scotts definition av bärare. De agerar då antingen för eller emot ett bevarande av institu-
tionen. De som försvarar institutionen kan då hjälpa till att bygga det som kan kallas 
institutionella sköldar mot hoten. Andra kanske blir institutionella entreprenörer, eller åtminstone 
intraprenörer genom att de aktivt förändrar institutionen. Skivbolaget som institutionell form har i 
dessa olika faser utsatts för påtryckningar t.ex. från ny teknik, nya värderingar eller samhällsför-
ändringar. Ibland har då fältet och de institutionaliserade formerna i det förändrats, ibland 
bevarats, när olika aktörer har agerat i den ena eller andra riktningen.  
 
När detta skrivs år 2007 går musikindustrin och i synnerhet skivindustrin igenom ännu en sådan 
fas. Hur olika aktörer då agerar kan förstås och förklaras mot bakgrund av tidigare angrepp på 
institutionen. Den institutionella formen skivbolaget och dess dominans i musikindustrin utmanas 
och ifrågasätts. I berättelsen identifieras några organisatoriska förebilder för musikföretaget i den 
svenska musikindustrins och skivbolagens historia. Med min teoretiska ansats hoppas jag samti-
digt lämna bidrag till forskning om stabilitet och förändring i organisationer och branscher med 
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hjälp av institutionell analys. Genom valet av fallstudie, skivbolagen i Sverige, vill jag dessutom 
bidra till forskning om musikindustri och konstföretagande och andra branscher som påverkas 
starkt av ny teknik och samhällsförändringar.  
 
Men problematiseringen bygger också på ett antal begrepp, teorier och tidigare forskning som 
utvecklas närmare nedan. Först behandlas begreppet organisatoriskt fält och översättningsteori. 
Sedan fortsätter jag med begreppet institution utifrån nyinstitutionell teori. Därefter går jag över 
till en diskussion om dikotomin mellan kultur och ekonomi, mellan konst och företagande. Jag 
hävdar att föreställningar om denna dikotomi är en viktig del av den institutionaliserade föreställ-
ningen om en musikindustri med skivbolaget som den dominerande organisatoriska formen och 
aktören. Slutligen formuleras en modell för institutionell analys av skivbolagen i Sverige, som 
också skulle kunna användas för andra former av konstföretagande. I denna modell sammanfattas 
också mina forskningsfrågor. 
 
Forskningsfrågor och syfte 
Min övergripande forskningsfråga är: Hur och av vilka skapas, befästs, utvecklas och avvecklas 
en institution? Frågan är generell men tar sin utgångspunkt i musikbranschen. Det innebär att jag 
menar att det studerade fältet och fallet är en institution och att det händelseförlopp som berättas 
kan betraktas som en institutionaliseringsprocess. I det följande diskuteras vad som är ett fält, ett 
fall, en institution och en institutionaliseringsprocess. Det innebär också att fallet kan belysa mot-
svarande fenomen i andra branscher, kanske framförallt i mera näraliggande sådana.  
 
Frågan kan konkretiseras i två delfrågor där den första lyder: Skapar föreställningen om musikfö-
retagandet någon särskild form av organisering och vad innebär det i så fall för tillkomsten och 
utvecklingen av en bransch eller ett fält. I hög grad handlar detta om fältets egna föreställningar 
om sitt fält men problematiseringen utgår också från tidigare forskning om kultur och ekonomi 
och konstföretagande, eftersom aktörernas föreställningar i sin tur är präglade av föreställningar i 
omgivningen. Här utvecklas diskussionen genom den empiriska berättelsen och inriktningen på 
populärmusik och skivbolag. Eftersom skivbolagen har dominerat musikindustrin och därmed 
musikföretagande borde de kunna tjäna som exempel på typiska organiseringar. Istället för att 
fokusera på motsättningen mellan konst och kommers visas hur musikföretagarna lyckas kombi-
nera både musik och företagande och hur detta avspeglas i organiseringen och strategierna. Kort 
sagt hur de lyckas med konststycket att företa sig musik, att driva musikföretag.  
 
Den andra konkretiserade frågan lyder: Vad och vilka är det som skapar, stabiliserar, utvecklar 
och förändrar en bransch eller ett fält. Diskussionen utvecklas i första hand med hjälp av en in-
delning i fyra institutionella teman: avgränsning, dominerande logik, organisering och 
strukturering. Dessa hämtas, något omformulerade, från Grängsjös (2006) studie av turismens 
samarbetsorganisationer och överensstämmer också i huvudsak med Scotts tematisering av orga-
nisatoriska fält (Scott 2001, Scott & Meyer 1983 och DiMaggio 1991). Den institutionella 
processen delas också i enlighet med Scotts pelare in i tre delprocesser: den kognitiva, den nor-
mativa och den regulativa processen. Det innebär att berättelsen analyseras i olika episoder, 
verser, dels utifrån fältets fyra teman, dels utifrån tre olika institutionella processer. Därigenom 
skapas en analysmodell i en matris som horisontellt består av de fyra temana och vertikalt de tre 
delprocesserna. Utifrån de kognitivt uppfattade processerna delas berättelsen in i sex olika delar 
som alla analyseras på detta matrisaktiga sätt. Avslutningsvis diskuteras förloppet i syfte att svara 
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på forskningsfrågorna och skapa förståelse för hur musiken och skivbranschen har uppkommit 
och utvecklats.  
 
Frågorna är först empiriskt grundade eftersom musikindustrin när detta skrivs verkar vara utsatt 
för stora förändringar efter en mycket lång period av stabilitet. Det som tidigare tycktes vara den 
dominerande, institutionaliserade organisationsformen, skivbolaget, utmanas. Därför är det skiv-
bolagens utveckling som utgör min fallstudie. Det innebär också att frågan om hur stabilitet 
uppkommer och bibehålls är minst lika central som hur den bryts. Forskningsfrågornas uppgift är 
att vara ett verktyg för att uppfylla det syfte som vuxit fram från problemdiskussionen. 
 
Syftet är att förstå skivbolagets roll i musikindustrins utveckling genom att berätta och tolka dess 
historia och nutida situation. Ett vidare syfte är att förstå utvecklingen hos en bransch och de 
krafter som verkar för såväl stabilitet som förändring. 
 
Syftet är därmed både empiriskt och teoretiskt. Att få möjlighet att skriva och läsa den empiriska 
berättelsen och skivbolagens utveckling i Sverige skulle i sig själv kunna vara en tillräcklig an-
ledning för att skriva denna bok. Det teoretiska syftet är att dessutom tillföra förståelse inte bara 
för musikindustrin och andra näraliggande branscher, utan också för andra branschstudier. Mu-
sikindustrin och skivbolagen tillhör inte det mest utforskade fältet, i varje fall inte inom 
organisationsteori och företagsekonomi. Samtidigt är det utforskat och diskuterat i många sam-
manhang, inte minst eftersom musik på något sätt berör de flesta av oss. Det finns därför många 
föreställningar om och perspektiv på musikindustrin och musikföretagandet som måste beaktas i 
min studie. Dessa diskuteras i följande avsnitt av bryggan.  
 
Musikindustrin och musikföretagandet - teorier om ett organisatoriskt fält  
Det fält jag studerar är det som annars definieras som musikindustrin eller musikbranschen. I 
andra sammanhang görs en distinktionen mellan musikindustri och musikbransch men här foku-
seras istället på musikindustrin som fält, vilket jag tidigare argumenterat för. Det kräver därför 
snarare en definition av begreppet fält än begreppen ovan. Kerstin Sahlin-Andersson skriver (i 
Czarniawska och Sevón 1996 s. 73) att: “groups of organizations whose activities are defined in 
similar ways have been conceived of as shaping organization fields.”  
 
Detta resonemang utgår från att identiteter, vare sig det är individer eller organisationer, skapas i 
relation till andra. Att tillhöra ett organisatoriskt fält ger m.a.o. en identitet. DiMaggio och Powell 
(1983) betonar att graden av interaktion inom dessa organisatoriska fält bygger på erfarenhets-
mässiga frågor d.v.s. det bygger på subjektens, aktörernas, erfarenheter. I ett fält bildas krafter 
som verkar för att göra fältets organisationer alltmera lika (Czarniawska 1996, s. 38). Organisato-
riska fält, men även branscher, kan också definieras utifrån gemensam innebörd och användning 
av metaforer som tas för givna och är typiska för branschen/fältet. Denna mentala struktur, den 
industriella visdomen, uttrycker gemensamma antaganden om den frihet som råder inom struktu-
ren och de konkurrensregler som gäller för spelet inom t.ex. en bransch. Ett fält är med andra ord 
inte någon objektiv existens i sig (Johansson 2002 s. 98).  
 
Det grundas istället på föreställningar om att vissa bestämda organisationer hör ihop av någon 
anledning, t.ex. att de sysslar med samma slags verksamhet. Här är likheten mellan begreppen 
fält och bransch uppenbara men begreppet fält har en djupare innebörd än så. Det är idéerna, fö-
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reställningarna om samhörigheten och inte interaktionen i sig som skapar fältet. Roine Johans-
sons utveckling av definitionen av ett fält gör detta tydligare: 
 

Fältet utgör en slags gemensam referensram, vilket innebär att själva etableringen av ett fält i sig utgör en 
institutionaliseringsprocess varigenom (människor verksamma i) de ingående organisationerna blir överens 
om att man har något gemensamt. Ett organisatoriskt fält kan alltså sägas bestå av organisationer som är 
(överens om att de är) sysselsatta med en viss institutionell verksamhet (ibid.) 

 
Ännu tydligare blir det hos Bourdieu (1990) som talar om fält i anslutning till sin definition av 
individens habitus. Med sitt habitus kan individen agera och förhålla sig naturligt i en eller flera 
sociala miljöer. Habitus förändras när individer kämpar om sociala positioner inom sociala kon-
kurrensfält. Individernas kamp och handlingsmönster kring sociala positioner sker inom redan 
etablerade och avgränsade fält eller i kampen för att etablera ett nytt fält. Det specifika med ett 
sådant konkurrensfält är att det kan agera relativt autonomt och avgränsat gentemot andra fält, 
vilket dels underlättar studier av ett fält, dels utgör en förklaring till att institutionella processer 
kan utvecklas inom ett fält. Detta utgör, menar jag, ett viktigt argument för valet av begreppet fält 
i studien av musikindustrin och skivbolagen, liksom att välja just detta fält för studiet av en lång 
institutionaliseringsprocess. När Fligstein (1991 s. 312) diskuterar fältbegreppet tillförs ytterliga-
re argument för dessa val. Han menar att organisationer agerar i tre sfärer; för det första sin egen 
existerande strategi och struktur, för det andra den uppsättning av organisationer som innefattas i 
det organisatoriska fältet och för det tredje, staten. Han ansluter sig i huvudsak till definitionerna 
ovan men betonar dessutom aktörernas roll och att fälten förändras. T.ex. säger Fligstein (ibid s. 
313): 

 
When a number of actors in and across organizations come to agree on a particular definition of the field 
(often a definition enforced by the relative power of large organizations and/or rules provided by the state), 
then one can say that the field is more well defined or stabile. 
 

I min problematisering diskuterar jag frågan vilka som stabiliserar respektive förändrar en institu-
tion. Fligsteins diskussion är därför speciellt intressant i denna studie. Han menar att 
organisatoriska fält hela tiden genomgår förändringar vilket gör att det kan vara svårt att se vilka 
som har inflytande. DiMaggio och Powell (1991, s. 64) visar å andra sidan på betydelsen av indi-
viders rationalitet för skapandet av organisatoriska fält med sin definition: 
 

... highly structured organizational fields provide a context in which individual efforts to deal rationally 
with uncertainty and constraint often lead, in the aggregate, to homogeneity in structure, culture, and out-
put. 

 
Dessa olika definitioner av ett fält visar att man inte kan dra ett enkelt likhetstecken mellan ett 
fält och en bransch. Jag menar dessutom att de visar att begreppet fält är bättre att använda med 
den ansats och problematisering jag gör i denna studie. Dessutom skulle man kunna diskutera be-
greppet bransch och komma fram till ett antal olika definitioner, vilket inte skulle bidra så mycket 
till förståelsen av musikindustrins och skivbolagens utveckling som begreppet fält gör. T.ex. an-
vänds ibland begreppet musikindustri som en del av musikbranschen som i sin tur är en del av 
musiklivet o.s.v. Här använder jag dock begreppet fält för att beteckna hela musikindustrin. Mu-
sikindustrin definieras därmed inte utifrån olika ingående delar utan utifrån hur dess olika aktörer 
uppfattar fältet. I fältet musikindustrin definieras aktiviteterna på ett gemensamt sätt. Man har en 
gemensam referensram och är dessutom överens om att man har något gemensamt. Det är ett so-
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cialt konkurrensfält där man söker sociala positioner och de organisationer som ingår tenderar till 
att bli homogena.  
 
Vilka som ingår i fältet musikindustrin är med denna ansats mindre intressant än de roller, posi-
tioner och relationer de har. Däremot kan det vara av intresse när man t.ex. vill mäta 
omfattningen av en bransch i termer av omsättning, antal anställda eller exportandel, liksom hur 
branschen förändras i kvantitativa termer över tiden. Sådana studier har gjorts av t.ex. Hallen-
creutz (2004), Forss (1999 med årliga uppdateringar på uppdrag av ExMS2) och Nielsén (2006). 
Deras indelningar av musikindustrin och musikbranschen skiljer sig delvis åt men är överens om 
en viktig indelning, den mellan livemusik och inspelad musik. Musikindustrin och musikbran-
schen innefattar båda och det finns tydliga relationer mellan de bägge delarna. Ändå är det en hel 
del som skiljer dem åt. En viktig distinktion är att den del av musikindustrin som sysslar med in-
spelad musik klart domineras av skivbolagen. Denna dominans är, eller har i varje fall varit, så 
stor att hela musikindustrin präglats av just skivbolagen. De har fått stå som symbol för musikin-
dustrin. Ändå finns det andra aktörer än skivbolag inom denna del som också skulle kunna kallas 
för skivindustrin: musikförlag, artistbolag, musiker, artister, låtskrivare, musikproduktionsbolag 
och distributörer. Den andra grenen skulle kunna definieras som livebranschen och består t.ex. av 
artistmanagement, konsertbolag, turnéproduktionsbolag och bokningsbolag, men också t.ex. olika 
ljus- och ljudbolag liksom uthyrningsbolag för scener och tält m.m.   
 
Man kan också hävda att t.ex. musikutbildningar och intresseorganisationer är en del av musik-
branschen, men det faller inte lika naturligt inom ramen för begreppet musikindustrin eftersom 
den industriella och/eller ekonomiska delen saknas här.  Denna dubbeltydighet i begreppet mu-
sikindustri diskuteras mera i nedanstående avsnitt om kultur och ekonomi. Tidigare har många 
försök gjorts för att skapa modeller som beskriver strukturen i musikindustrin. Dessa modeller 
visar samtidigt vilka som räknas in i fältet, vilka roller de har och vem som eventuellt dominerar. 
Wikström (2006 s. 63ff.) lyfter fram fem sådana modeller. Den första är Hirsch (1970):  

                                                 
2 ExMS=Export Music Sweden, en organisation som arbetar för att utveckla svensk musikexport. 
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Figur 1. Populärmusikindustrins organisation (Hirsch 1970:17 A) 
 
Hirsch modell beskriver den amerikanska musikindustrin men kan också gälla som beskrivning 
för musikindustrin i Sverige vid samma tid. Modellen visar flödet igenom hela förädlingsproces-
sen. Han har också delat in musikindustrin i fyra subsektorer: den kreativa sektorn, skivbolagen, 
promoters & distributörer samt gatekeepers. Trots att detta var en av de allra första försöken att 
förklara musikindustrin menar Wikström (2006 s. 67) att den fortfarande fångar viktiga aspekter 
av hur musikindustrin arbetar. Jag håller helt med honom och menar dessutom att den utgör en 
bra utgångspunkt för att diskutera vilka aktörer som dominerar fältet musikindustrin. Ett exempel 
på modeller som bygger på tanken om värdekedja presenteras av Wallis (2004): 
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Figur 2.  En traditionell modell av musikindustrins värdekedja (Wallis 2004 s.105) 
 
I denna modell är rollfördelningen ännu tydligare. De tre första och den sista rutan anger aktörer 
medan övriga rutor anger aktiviteter vilket kan verka förvirrande. Det gör dock att man genom att 
t.ex. placera in var skivbolaget i olika tidsepoker har haft sin verksamhet kan se hur det har för-
ändrat sin roll i musikindustrin. En av Wallis slutsatser är för övrigt att trots att den digitala 
tekniken kortar av värdekedjan så är förändringarna egentligen rätt tröga. Wikström presenterar 
ytterligare tre modeller som jag väljer att inte beröra här eftersom de inte på samma sätt visar de 
olika aktörernas platser och roller i musikindustrin: Tuomola (2004), Leyshon (2001) och Burnett 
och Weber (1989).  Det gör däremot en ganska grundläggande modell som Wikström presenterar 
tidigare i boken (Wikström 2006 s. 48ff). Picard (2002 s. 34) utvecklar ur Porter en värde-
förädlingskedja som är mera anpassad till det som han kallar för mediaindustri. Wikström (2006 
s. 50) använder samma modell men väljer benämningen copyright firm, vilket skulle kunna över-
sättas med ’rättighetsföretag’. Modellen delas upp i två delar, produktions och distribution och 
återges i figur 3 med begreppen översatta till svenska.  
 

 
 
Figur 3. Picards värdeförädlingskedja enligt Wikström (2006, sid. 50) 
 
Detta kan jämföras med en traditionellt systemteoretisk och rationalistisk indelning som Van 
Bruggen & Jonasson (2001) gjorde: innehåll, paketering, överföring och hårdvaror.3 Framförallt 
skivbolagen är här aktiva i och har i praktiken kontrollerat de tre första delarna av kedjan och det 
finns t.o.m. bolag som också tillhandahåller hårdvaror (t.ex. Sony/BMG via sitt moderbolag 
Sony/Ericsson). Detta är ett arv från de tidiga s.k. grammofonbolagen, vilket diskuteras nedan. 
Rent definitionsmässigt är det dock inte skivbolagen som tillhandahåller hårdvarorna utan hård-
                                                 
3  Min översättning av content, packaging, transmission och devices 
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varutillverkarna. Denna värdeförädlingskedja bekräftas också av skivbolagen själva, t.ex. av EMI 
i sin årsredovisning för 2005 (EMI 2005) som när den skalas av från diverse superlativer, som 
Patrik Wikström (2006 s.48) har gjort kan sammanfattas i tre steg: 1. Utveckla musikaliskt inne-
håll, 2. Marknadsföring och promotion, och 3. Leverera till konsumenter.   
 
Musikindustrin som fält innefattar enligt den definition jag använder mig av de roller och funk-
tioner som beskrivs ovan, men fältbegreppet beskriver mera relationerna mellan dessa roller och 
aktörer. Skivindustrin och livebranschen kan betraktas som två fält inom fältet och jag kommer 
att använda samtliga dessa tre begrepp under arbetets gång i just den meningen. Att jag använder 
musikindustrin som övergripande fält beror på att relationerna finns inom hela fältet och det som 
händer i min fallstudie påverkar och påverkas därmed av hela fältet musikindustrin. Musikindu-
strin är i själva verket ett fält under ständigt bildande genom att idéernas två världar översätts in i 
fältet. Dessa två världar, ekonomins och kulturens, diskuteras mera nedan. En sådan förändring 
av idéer som reser in i fält beskrivs av översättningsteorin (Czarniawska 1996, Erlingsdottir 1999, 
Latour, 1993). Ofta sker översättningen mellan olika organisatoriska fält men även när en idé re-
ser in i ett fält. Idén kanske försvagas eller blandas ut med andra idéer, t.ex. idén om att kultur 
skall vara gratis, som i Hydes (1979) gåvoekonomi. Själva idéerna materialiseras på olika sätt så 
att de blir möjliga att identifiera och följa. Materialiseringen görs i olika begrepp, organisations-
strukturer och affärs- eller verksamhetsidéer men också i organisering, yrkesroller, arbetsmetoder 
och beteenden i speciella situationer. Dessa kan bli så starka att de inte förändras trots nya förut-
sättningar och idéer. Man kan då tala om institutionella fält (DiMaggio 1983). Det kan göras 
genom att studera organisering, arbetsmetoder, yrkesroller, affärsidéer mm.  
 
Med hjälp av dessa definitioner kan man förstå det organisatoriska fältet musikindustrin genom 
att studera hur olika idéer förhåller sig till varandra, hur inflytandet mellan olika idéer förändras, 
hur institutioner skapas och bibehålls men också utmanas. Man kan också förstå den institutiona-
liseringsprocess som bl.a. skapar olika dominerande organiseringsformer som t.ex. skivbolaget i 
fältet musikindustrin. Först måste dock de begrepp som har med institutionalisering att göra redas 
ut och utvecklas. 
 
Institutionaliseringsprocesser  
Redan under förstudierna började jag betrakta skivbolaget som en institutionaliserad form även 
om det först var ganska intuitivt utifrån de intryck jag fick. Efterhand kunde jag dock konstatera 
att skivbolaget symboliserar den institution som skapats i fältet musikindustrin. Skivbolaget som 
fenomen och symbol bärs upp av egna kulturer, strukturer och rutiner och det försvaras och ut-
vecklas medvetet, normativt och med diverse regelverk. På samma sätt finns det andra former av 
musikföretagandet, som t.ex. musikförlag och upphovsrättsorganisationer. Dessa skulle också 
kunna betraktas som institutionaliserade och därmed studeras med hjälp av institutionell teori. 
Mitt antagande om institutionalisering innebär inte att det saknas funktionella och rationella för-
klaringar till varför musikindustrin har organiserats som den har gjort och varför skivbolagen ser 
ut och arbetar som de gör. Däremot kan det vara svårt att göra rationella och funktionella förklar-
ingar i en given situation i en verksamhet som är institutionaliserad eftersom de institutionella 
föreställningarna kan skymma det som bäst förklarar skeenden och ageranden. Antagandet om 
institutionalisering görs utifrån mina första intryck av framförallt skivbolagens agerande i dagens 
förändringsskede. Det har sedan förstärkts efterhand som studien har pågått, inte minst p.g.a. lik-
heterna mellan vad som hänt vid tiden för två på varandra följande sekelskiften och det som ser ut 
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som en lång stabilitet dessemellan. Detta har lett fram till en institutionell analys av skivbolagens 
utveckling. En institution skapas ur rutiner och praktiker som tillkommit av rationella krav, t.ex. 
när en viss produkt tillverkas. Om dessa rutiner och praktiker och därtill hörande strukturer och 
kulturer sedan bevaras trots att själva produkten inte längre produceras, kan man tala om en insti-
tutionalisering. Då kan man inte längre hävda rationella argument för varför man gör som man 
gör. Det innebär att oftast har aktiviteter, rutiner, strukturer och kulturer som har blivit institutio-
naliserade en gång fyllt en rationell funktion.  
 
Därför innebär en institutionell analys också en analys av rationella och funktionella förklaringar 
till aktiviteter, rutiner, strukturer och kulturer. Scott (1995, s. 33) utvecklar en modell för att dela 
in olika institutionella teoribildningar utifrån vad de fokuserar på. Det är de tre grundpelarna; den 
regulativa, den normativa och den kognitiva. Trots att denna tredelning kan anses vara alltför för-
enklad eftersom pelarna går i varandra, ger de en bra överblick när man vill sätta sig in i de olika 
skolbildningarna som vanligen inte betonar alla pelarna lika mycket utan snarare lägger tyngd-
punkten på någon av dem. Scott menar (s. 35 ibid.) att de flesta institutionella forskarna upp-
märksammar den regulativa pelaren men att vissa betonar den mera.  
 
Dessa forskarinriktningar betonar explicita regulativa processer, som att upprätta regelverk, styra 
och sanktionera aktiviteter. En frågeställning i detta projekt som ansluter sig till den regulativa 
ansatsen är om detta är fallet med musikindustrin. Det kan vara så att 2000- talets musikindustri 
inte i samma utsträckning skapas av traditionella aktörer, yrkesroller och företagsformer. Därför 
håller de på att bli överspelade. De regulativa processerna inbegriper kapaciteten att etablera reg-
ler och undersöker hur andra inrättar sig efter dem. De involverar också nödvändigheten av 
manipulativa sanktioner – straff och belöningar – som försök att påverka framtida beteenden. 
Denna forskningsinriktning inbegriper i första hand ekonomer och ekonomiska historiker vilket 
inte hindrar en organisationsforskare från att ta till sig deras frågeställningar. 
 
Forskare som betonar den normativa pelaren fokuserar på normativa regler som introducerar en 
föreskrivande, utvärderande och obligatorisk dimension i det sociala livet. Skillnaden mot regel-
styrning, som anger hur man gör, är att normer anger hur man bör göra. De definierar legitima 
medel för att uppnå önskvärda syften. Inom denna inriktning återfinns i första hand tidiga socio-
loger som Durkheim, Parsons och Selznick.  
 
Enligt det kognitiva perspektivet är institutioner döda (Berger och Luckman 1967) om de bara 
representeras verbalt och i fysiska objekt. De måste därför ständigt hållas vid liv av mänskligt 
handlande. Här kan man se en mängd olika kognitiva element där konstituerande regler är ett vä-
sentligt sådant. Detta inbegriper skapandet av kategorier och typifikationer. De skapas i en 
ständig process av olika aktörer men det är just detta som gör dem intressanta. De är sociala kon-
struktioner som bara finns där så länge som de fortsätter att skapas.  
 
Douglas (1986) har en näraliggande ansats som går ut på att vi klassificerar för att hitta mönster i 
tillvaron och därmed skapar institutioner. Hon menar att en klassificering av klassificeringsstilen 
skulle kunna vara ett första steg mot ett systematiskt tänkande när det gäller karakteristiska stilar 
av övervägning och resonemang, ett sätt att komma åt vår egen klassificering och institutionalise-
ring. Vi kan titta på vår egen klassificering på samma sätt som på vårt eget blod eller vår egen 
hud, menar hon. Vi kan känna igen regelbundenheter som framträder i hela uppställningar av 
klassifikatoriskt arbete, likaväl som grammatiker kan studera regelbundenheter i syntax och fone-
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tisk skrift. Framförallt är detta en möjlighet att studera institutionalisering som vi själva befinner 
oss mitt i. Eftersom musikindustrin i allmänhet och skivbolagen i synnerhet är inne i en omvand-
ling just nu, skulle det öppna för möjligheter att studera själva förändringen, skapandet av de nya 
institutionerna.  
 
Förmågan att påverka den institution man är med om att ständigt producera hänger intimt sam-
man med vilken position man har i fältet. Om man inte lyckas påverka institutionen i önskvärd 
riktning finns det olika vägar att gå. Hirschmans (1970) talar här om tre olika vägar: exit, voice 
och loyalty. Det handlar om vad det är som avgör om en konsument eller organisationsmedlem 
bestämmer sig för att lämna, d.v.s. sluta köpa varorna respektive lämna sin anställning, protestera 
eller stanna kvar av lojalitet? Inom musikindustrin och skivbolagen finns många exempel på exit i 
dagens förändring men kanske ändå flera på voice och loyalty när det har gällt att bevara institu-
tionen i olika hotfulla situationer. Flykten, exit är uppenbar när detta skrivs och skivförsäljningen 
går ner samtidigt som musikkonsumtionen ökar med hjälp av andra distributionsformer. Många 
protesterar också mot höjda skivpriser och ett allt mera ensidigt utbud från de stora drakarna. Exit 
är i detta fall en kraftfull protest.  
 
De stora skivbolagen har uppträtt som monopolister när de höjde priserna, inte för att få högre 
vinster, utan för att de inte hade kunnat hålla nere kostnaderna. De hade haft en överbyggnad och 
ett institutionaliserat arbetssätt som varit oerhört mycket dyrare än vad det skulle behöva vara. 
Det dröjde också länge innan de började reagera på försäljningsnedgången med neddragningar av 
personal mm. Samtidigt finns exempel på lojalitet när försäljningen av gamla rävar inom popu-
lärmusiken var ganska oförändrad. Medelålders och äldre köper hellre än gör sig besväret att 
ladda ner, om de/vi ens vet hur man gör. De är helt enkelt beredda, och har möjlighet, att betala 
för bekvämlighet och trygghet. Såväl protesten som exit uteblir och man förblir lojal. Men mot-
svarande diskussion bör kunna föras för att förklara hur olika individuella aktörer agerat i de 
olika skivbolagen under olika perioder och situationer. Har de lojalt stannat kvar i organisationen 
om de utsatts för något den inte sympatiserat med och vad eller vem har de i så fall varit lojala 
mot? Eller har de protesterat eller rentav lämnat organisationen och varför har de i så fall gjort 
det?  
 
En annan för denna diskussion viktig definition av institution inom nyinstitutionell teori lyder: 
“…historical accretations of past in which they gradually acquire the moral and ontological status 
of taken-for granted facts which, in turn, shape future interactions and negotiations” (Barley & 
Tolbert 1997 s. 99). Institutioner i t.ex. en bransch kan enligt en sådan definition identifieras och 
hittas genom att man ser hur olika för givet tagna företeelser kommit till, vuxit sig starka och se-
dan skapat den fortsatta och framtida interaktionen och förhandlingen. Man kan också visa hur, 
och av vilka, institutioner förändras genom att studera deras aktörer både vad det gäller att stabi-
lisera och förändra institutionen. De som lyckas förändra eller t.o.m. skapa nya institutioner 
skulle kunna kallas för institutionella entreprenörer. Om dessa skriver Munir & Philips (2005 s. 
61): “...in interpreting a radically new technology, actors largely chose from the set of under-
standings available to them. It stands to reason that, in order to enhance the change to a new 
technology or practice being adopted, institutional entrepreneurs would try to alter these under-
standings or schemas and scripts to their advantage”.  
 
En institutionell entreprenör försöker m.a.o. anpassa de recept och tankemönster som finns till 
hands inom institutionen för att få till stånd en förändring eller t.ex. införa ny teknologi. De funk-
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tionella förklaringarna i sig är således inte intressanta utan hur viktiga aktörer tänker och agerar i 
situationer som utmanar deras centrala antaganden och hur dessa antaganden kan påverkas. 
Också DiMaggio (1988) använder begreppet institutionell entreprenör: “New institutions arise 
when organized actors with sufficient resources (institutional entrepreneurs) see in them an op-
portunity to realize interests that they value highly” (Ibid. s. 14). 
 
Scott (1995 s. 72) menar att DiMaggio här ligger mycket nära Bourdieus konceptualisering av 
hur sociala fält konstrueras av konflikter mellan konkurrerande spelare. Vad detta framförallt vi-
sar, menar jag, är dock hur begreppet institutionell entreprenör kopplas till konstruerandet av ett 
fält men därigenom också hur ett nytt fält skapas genom att ett gammalt avinstitutionaliseras. Den 
institutionella entreprenören har en central betydelse i en sådan process. Det innebär dock att en 
institutionell entreprenör inte är en aktör som förändrar inom en befintlig institution. Innebörden 
av begreppet institutionell entreprenör är enligt min mening att entreprenören inte enbart påver-
kar institutionen utan snarare skapar en ny. I de fall man lyckas förändra en institution handlar det 
snarare om en intraprenör eftersom förändringen sker inom de institutionella ramarna. Ett sådant 
agerande innebär i själva verkat att man försvarar institutionen mot det hot som riktas mot dem 
t.ex. i form av ny teknologi som i exemplet ovan. På det sättet kan en aktör med tillräckligt stark 
position också verka konserverande och stabiliserande för att stärka den befintliga institutionen.  
 
De hjälper då till att bygga det som skulle kunna kallas för institutionella sköldar, ett begrepp 
som Östen Ohlsson4 lanserade under ett seminarium och är en bra metafor för att illustrera vad 
som händer under en institutionaliseringsprocess. De kan illustrera inte bara vari hotet mot insti-
tutionen består utan dessutom vilka som försöker avvärja hotet och hur. Dessutom kan metaforen 
institutionella sköldar illustrera varför det ibland går att avvärja hotet och ibland inte. Därmed 
kan såväl stabiliteten som ev. förändringar förstås och relateras till aktörerna, deras agerande och 
deras motiv. Begreppen institutionella intraprenörer och sköldar kommer därför att finnas med i 
den avslutande analysen och den analysmodell som användas i de olika refrängerna och tillförs 
tidigare kända begrepp inom nyinstitutionell teori.  
 
I analysen har jag ett tydligt fokus mot aktörerna och på vad de gör. Detta har jag gemensamt 
med nyinstitutionalismens mera kognitiva inriktning som lägger större vikt vid olika praktiker. 
De menar att det är: “more sensible to focus on institutionalized quality of formal structures 
themselves” (Di Maggio and Powell 1991, s. 27). Förklaringarna kan med en sådan ansats sökas 
genom att studera kvaliteten i den formella strukturen. En sådan ansats fokuserar också, till skill-
nad från äldre institutionell teori, på rutiner istället för regler och på de strategier som faktiskt 
praktiseras jämte de kognitivt uppfattade och praktiserade organisationsstrukturerna som därmed 
är symboliska för verksamheten som sådan. Molin och Christensen (i Scott & Christensen red. 
1995 s.67ff.) talar i en longitudinell studie av Röda korsets utveckling i Danmark, om att skapan-
det av organisationen i Danmark blev just en symbol för landets status som civiliserad nation. I 
min studie är på motsvarande sätt skivbolagens roll som symbol för musikföretagande i centrum 
för analysen. Molin och Christensen (ibid.) menar också att det inte handlar om att förstå till-
komsten och skapandet av en organisation som om det vore en mobilisering av särintressen. 
Snarare skall den förstås som en dramatisering från omgivningen, vilket stärker den symboliska 
betydelsen. I sin studie finner de vidare att Röda korset, trots stora förändringar i omgivning och 
förutsättningar, behåller sin grundläggande organisatoriska form. Detta talar enligt Scott (1992, 
                                                 
4 Östen Ohlsson är docent vid Handelshögskolan vid Göteborgs Universitet.  
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sid. 113) bl.a. emot populationsekologiska förklaringar som säger att de organisationsformer som 
bäst förmår att överleva är de som passar bäst i sin omgivning.  
 
Precis som hos Friedland och Alford (1991 s. 241) och Molin och Christensen (i Scott & Chris-
tensen red. 1995, s.68), kan en sådan analys göras i tre nivåer: för det första individer som 
konkurrerar och förhandlar, för det andra konflikterande organisationer som koordineras, och för 
det tredje institutioner som trots motsatta intressen är beroende av varandra. Om Molin och 
Christensons ansats att betrakta Röda Korset i Danmark som en empty vessel som tar emot insti-
tutionellt definierade och skapade intressen är applicerbar på studiet av skivbolagen i Sverige, 
återstår dock att se. En sådan ansats ansluter till modellen om organiserad anarki, lanserad av Co-
hen, March & Olsen (1972) där man betraktar organisationen som en struktur av möjligheter som 
över tiden inhyser skiftande problem, lösningar och deltagare.  
 
En av Molin och Christensens (i Scott & Christensen red. 1995, s. 87) slutsatser är att organisa-
tionsstrukturen är en produkt av den institutionella ordning som skapades när organisationen kom 
till. Detta är, menar de, viktigt inte bara för legitimering av organisationen i sin omgivning utan 
också som meningsskapande system för medlemmarna. Den organisation de har studerat, Röda 
Korset i Danmark, har trots en mängd interagerande och händelser bestått genom åren. Därför 
menar de, liksom March och Olsen (1994), att institutionell överlevnad inte bara är beroende av 
att tillfredsställa kraven från omgivningen och rådande politiska förhållanden utan också av insti-
tutionens tillkomst och historia. Det är därför viktigt att en studie av skivbolagens utveckling 
under en lång tidsrymd beskriver samhällsutvecklingen i stort för att kunna diskutera på vilket 
sätt den har påverkat den institutionella föreställningen om skivbolaget som dominerande musik-
företag i musikindustrin.  
 
Hur stabiliseras och förändras en institution? 
Enligt dessa teorier har således institutioner mycket stor makt över vårt beteende så frågan är om, 
och i så fall hur, de kan förändras? DiMaggio och Powell (1991, s. 29) menar att de forskare som 
svarar på detta dels är sådana som arbetar inom institutionens ramverk, dels är de som ser ur-
sprunget till förändringen i processer som inte är institutionella. I det första fallet finns det t.ex. 
flera forskare som talar om institutionella motsägelser. Det innebär att institutionella element 
konstituerar ett sammanhängande nätverk av inbördes stödjande och antagonistiska delar. Detta 
har stor betydelse för frågan om hur institutioner förändras. Det innebär t.ex. att institutionella 
modeller sannolikt inte importeras i sin helhet i system som är uppenbart olika de som de en gång 
kom ifrån. Det innebär också att tätt sammanlänkade institutioner kan bli mycket instabila när de 
utsätts för externa chocker. Zucker (1988b) bl.a. visar hur förändringar och starka institutioner på 
en lokal nivå kan påverka viktiga makroinstitutioner. Men också plötsliga chockartade föränd-
ringar utifrån kan leda till förändringar som blockerar reproduktionen av institutionella mönster. 
Jeppersson (i DiMaggio & Powell 1991, s. 143ff) menar att kollektivt agerande kan förklara den-
na erodering eller eliminering av institutioner även om själva agerandet i sig kan vara 
institutionaliserat.  
 
En invändning mot att belysa utveckling och förändring inom en organisation eller bransch med 
hjälp av nyinstitutionell teori skulle kunna vara att man inte inbegriper maktbruk och olika starka 
intressenter. Det är dock möjligt att väga in detta i en sådan analys. DiMaggio och Powell (ibid.) 
hävdar t.ex. att direkt inblandning i hur standardiserade operativa processer skall utföras liksom 
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mera subtila former av kontroll kan begränsa variationen inom en organisation. Däremot, menar 
de (ibid. sid. 30), att man inte har fäst så stor vikt i sammanhanget vid hur institutionens med-
lemmar behåller sin dominerande ställning eller svarar mot hot under perioder av kris eller 
instabilitet. Denna problematisering fokuseras i den föreliggande studien i och med att analysen 
söker just efter institutionella kriser och hot för att se hur olika individer och grupper agerar när 
institutionen ifrågasätts. Här menar jag att min diskussion om institutionella hot, intraprenörer 
och sköldar kan bidra till att förklara såväl förändring som stabilitet.  
 
DiMaggio & Powells (ibid. s. 30) försök att inkorporera makt i institutionella analyser och argu-
ment började med två mycket enkla observationer. För det första: aktörer i centrala institutioner 
realiserar ansenliga fördelar om institutionen behålls, för det andra: när organisatoriska fält är in-
stabila eller etablerade praktiker är dåligt organiserade kan kollektiva aktioner ofta vara beroende 
av definiering och detaljstyrning av allmänt accepterade spelregler. Som en konsekvens av detta, 
hävdar de, kan tillägnandet och bibehållandet av makt inom organisatoriska fält kräva att domine-
rande organisationer ihållande föreskriver strategier för kontroll, oftast genom antingen 
socialisering av nya aktörer till den gemensamma världen, eller via stöd från staten eller dess ju-
ridiska förlängning.  
 
I tre olika fallstudier i DiMaggio & Powell (1991) visas hur makt och särintressen formerar ut-
vecklingen av organisatoriska fält. De handlar om företags filantropi i Minneapolis och St. Paul, 
kommunala colleges och konstmuseer i USA. Alla tre identifierar enligt DiMaggio & Powell 
(ibid. s. 31) målorienterade eliter som intervenerar vid kritiska punkter i fältets utveckling. Alla 
tre illustrerar också hur konstruktionen av organisationerna inom fältet går till där professionella 
spelar ledande roller och har en autonom inverkan på ideologi och beteende.  
 
Studierna dokumenterar också strider mellan institutionella modeller som skapats under strate-
giska överväganden. Metoden och de teoretiska reflektionerna i dessa fallstudier ligger mycket 
nära mitt angreppssätt och min problematisering, vilket talar för att den valda ansatsen är fram-
komlig. Mitt angreppssätt har dock inte valts utifrån ambitionen att testa vare sig DiMaggio & 
Powells eller någon annans teori. Istället har den institutionella teorin vuxit fram när jag har sökt 
förklaringar till det jag har sett i min empiri. Detta har skett efterhand som forskningen har fort-
gått, vilket innebär att jag i första hand har haft en induktiv ansats som dock har gått över i en 
mera abduktiv efterhand som jag har sökt svaren på frågor som ställs inom institutionell, och då 
främst nyinstitutionell, teori. När jag har gjort det har det dock visat sig att nyinstitutionella fors-
kare relativt tidigt har varit inne på att studier med den inriktning som jag ganska intuitivt har 
genomfört behövs inom nyinstitutionell teori.  
 
Scott (1995, s. 147.) efterlyser t.ex. studier som lyfter fram relationen mellan institutionella och 
organisatoriska processer. Dessa typer av studier är enligt Scott betjänta av att fokusera på perio-
der där nya institutionella former utvecklas, som t.ex. nya industrier och nya organisatoriska 
former, eller alternativt på perioder där gamla institutionella arrangemang avlegitimeras och nya 
tankar och regler konstrueras. Precis detta blev uppenbart i ett ganska tidigt skede av min studie 
vilket är ett argument för att betoningen av hur den institutionella processen påverkar organise-
ringen är väsentlig för förståelsen.  
 
Redan Schumpeter (1961) och Tuschman och Anderson (1986) påvisade vikten av nya genom-
brytande eller kompetensfördärvande teknologier för utvecklingen av nya industrier, så mitt 
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intresse för hur tekniken påverkat musikindustrin är på intet sätt nytt. Däremot faller det tillbaka 
på en tradition som har visat sig framgångsrik för att förklara hur institutionella processer går till 
och samtidigt kan ge en förklaring till vad som krävs för att de skall brytas. Sålunda har t.ex. Van 
de Ven och Garud (1989, 1994) studerat hur nya institutionella former knutna till framväxten av 
nya industrier konstruerats, vilket i sin tur har utlösts av försök att utveckla och kommersialisera 
teknologi för implantat. Med en liknande ansats har Leblebici et. al. (1991) studerat institutionel-
la praktiker i den amerikanska radioindustrin, beskrivit förändringar under perioden 1920 - 1965 
och där identifierat tre olika utvecklingsstadier. Stadierna definieras av vem som är den dominan-
te spelaren d.v.s. aktören, två, vilket medium som svarade för förändringen och tre, vilken 
institutionaliserad praktik som styrde dessa förändringar. En viktig frågeställning var enligt Scott 
(1995, s. 69): Hur kommer det sig att de som besitter maktpositionerna i de befintliga institutio-
nerna frivilligt ändrar sina praktiker? Han menar att det var de förändringar som i första hand var 
endogena och samtidigt involverade innovationer som introducerades av marginella deltagare på 
marknaden som gjorde att de frivilligt ändrade sina praktiker. Dessa marginella deltagare adopte-
rades senare som samarbetspartners eftersom de drevs till att bli det av den intensiva 
konkurrensen. Denna förklaring menar de gällde för denna industri och under den studerade peri-
oden  
 
De nya praktikerna blev sedan konventioner när de återupprepades, d.v.s. de blev institutionella 
praktiker genom att de fick normativ karaktär när de bibehölls genom någon form av legitimitet. 
Detta innebär, menar Scott (ibid. s. 70.), att dominanta organisationer kan beordra utvecklingen i 
ett fält och de ändrar bara sitt agerande när de är tvingade till det av konkurrenter som hotar deras 
position.  Denna studie har emellertid en ganska normativ fokusering, och min studie tenderar 
mera att gå mot en kognitiv inriktning.  
 
Innan jag går över till att visa på hur min institutionella analys av skivbolagens utveckling i Sve-
rige kan gå till, måste en för musikindustrins institutionaliseringsprocess central fråga diskuteras. 
Den handlar om dialogen mellan konst och kommers, mellan kultur och ekonomi. Det handlar 
om de föreställningar om musikföretagandet som finns hos såväl aktörer som forskare och andra 
betraktare. Ganska tidigt i forskningsprojektet kunde jag identifiera föreställningar hos mig själv 
och andra om att företagen inom musikindustrin kunde betraktas som en form av konstföretag, 
vilket jag valt att illustrera med benämningen musikföretag. Efterhand kunde jag också konstatera 
att dessa föreställningar också betraktade skivbolaget som en dominerande form av musikföreta-
gande. I berättelsen får vi ta del av praktikernas, aktörernas, föreställningar om sitt eget 
musikföretagande. Jag låter dem tala fritt och lyfta fram det de anser väsentligt. Men dessa aktö-
rer är också präglade av andras föreställningar och förväntningar på vad de skall göra vilket 
påverkar deras berättelse. Dessa föreställningar bör också avspeglas i musikföretagandet i form 
av organiseringsformer, strategier, arbetssätt mm.    
 
I föreställningen om konstföretaget och därmed också musikföretaget, finns oftast en bild av att 
relationen mellan konst och kommers, mellan kultur och ekonomi utgör en motsättning men sam-
tidigt är själva grunden i musikföretagandet. Detta är en central paradox och föreställningarna om 
hur denna paradox löses skiljer sig åt beroende på vilket perspektiv man väljer. Att paradoxen 
och föreställningar om den existerar är oomtvistat och musikföretagarnas förmåga att överbrygga 
denna paradox är också det centrala i musikföretagandet. I följande avsnitt går jag därför igenom 
föreställningar om musikföretagandets paradox utifrån olika perspektiv. Det innefattar också en 
ibland ganska schematisk genomgång av en del av den forskning kring populärmusik och musik-
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industri som är relevant för denna studie. Därefter skapar jag en modell för en institutionell ana-
lys som hämtar frågeställningar från såväl genomgången av institutionell teori ovan som från 
följande genomgång om föreställningar om musikföretagandet.  
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Att musikföretagandet präglas av motsättningen mellan konst och kommers diskuteras också av 
andra forskare, t.ex. Margret Sigrun Sigurdardottir (2006). Hon tar i sitt avhandlingsprojekt 
(ibid.) upp betydelsen av motsättningen mellan kommersiella och musikaliska intressen som vä-
sentlig i den isomorfa process som hon beskriver. Hennes teoretiska problematisering utgår 
därmed från teorin om institutionell isomorfism och den isomorfa processen med koersiva, nor-
mativa och mimetiska inflytanden som gör organisationer alltmer lika (DiMaggio och Powell 
1983). En preliminär slutsats hon drar är att det har lett till att det existerar två organisations-
former parallellt, s.k. majorbolag och independentbolag. Framförallt menar hon att förekomsten 
av denna motsättning gör att teorin om den isomorfa processen måste utvecklas från studiet av 
institutioner till studiet av institutionella logiker. Därigenom kan man förklara förekomsten av 
samexisterande organisationsformer i ett givet fält.  
 
Utan att redan nu diskutera mina resultat och slutsatser kan jag konstatera att de inte överens-
stämmer med Sigurdadottirs. Hennes empiriska material är den brittiska skivindustrin, vilket kan 
förklara denna skillnad. Vi har också delvis olika ansatser när vi beskriver den institutionella pro-
cessen liksom olika syften med våra projekt. Trots detta finns det många paralleller i våra studier. 
Det gäller såväl våra empiriska fallstudier som att vi båda använder någon form av institutionell 
analys. Den mest tydliga parallellen är dock att vi båda har fastnat för betydelsen av den inbygg-
da motsättningen mellan kommersiella och musikaliska intressen och ser det som en del av den 
institutionella processen.  
 
Populärmusikforskning och forskning om konst och företagande tar också upp detta, och det kan 
därför vara bra att först grunda diskussionen i dessa forskningstraditioner. Om vi börjar med att 
reda ut begreppet musikindustrin är det i princip en specificering av begreppet kulturindustri, som 
först användes av Adorno och Horkheimer 1947 (1979), där de hävdade att kulturella föremål 
producerades på samma sätt som andra industrier tillverkade stora kvantiteter av konsumentvaror. 
Det var en retoriskt avsiktlig sammanskrivning för att påtala den negativa inverkan det hade på 
kulturen.  
 
Begreppet musikindustri innebär på ett sätt ett erkännande av att musikindustrin är en viktig och 
seriös näring. Ändå uppstod begreppet i Sverige under 1970-talet som en nedsättande beteckning 
på den del av musiklivet som sysslade med kommersialisering av musik (Langer 2005). Det var 
m.a.o. en direkt fortsättning på hur det mera generella begreppet kulturindustri hade använts. I 
musikindustrins praktik förenas musikens konstnärligt skapande värld med industrins värld som 
bygger på idén om förädling, att ett ekonomiskt mervärde skapas i en produktionskedja, eller en 
värdekedja (Porter 1990, Willoch 1995, m.fl.). Detta framgår också av de tidigare presenterade 
modellerna (Hirsch 1970, Wallis 2004 och Picard 2002).  
 
Idén att man kan använda konstnärligt skapande för ekonomiska syften med en industriell logik 
är inte självklar men har på något sätt stått sig genom åren, dock inte utan kamp. Industrialismens 
idé kom senare för kulturell verksamhet än för ren varuproduktion. Tidigare forskningsrapporter 
som också haft fokus på den nordiska musikindustrin och några som på ett bra sätt belyser pro-
blemområdet är t.ex. Power, (2003 ed.) och Hallencreutz (2002 och 2004). Dessa forsknings-
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projekt har delvis olika ansatser. Hallencreutz ansats tar t.ex. upp frågan om hur pengar, d.v.s. 
värden, fördelas i en kedja. Det är just i betalningen värdet realiseras och att det är också det som 
visar att kreativa, kulturella värden i praktiken ekonomiseras, d.v.s. någon är beredd att betala för 
dem. Ett sådant perspektiv används också när man vill legitimera musikindustrin som en seriös 
och väsentlig verksamhet genom att hävda musikens och andras kulturyttringars betydelse som 
tillväxtmotor eller viktig exportnäring, trots att den egentligen har ganska marginell ekonomisk 
betydelse med sådana mått. Musikexporten omfattar de senaste åren endast ca 0,5 % av det totala 
exportvärdet (ExMS 2001, 2002, 2003, 2004, 2005)5 men Sverige är dock ett av de få länder som 
har ett faktiskt exportöverskott6 av musik. Också antalet sysselsatta i Sverige, ca 6 000 och om-
sättningen, ca.12 miljarder (Hallencreutz, Lundequist och Malmberg, 2004) antyder att 
musikindustrins ekonomiska betydelse är förhållandevis liten.  I en kartläggning gjord på uppdrag 
av SOM7 (Arvidsson, 2004) listas 230 oberoende skivbolag. I en uppföljande studie (ej publice-
rad) som gjorts under vintern 2004-2005 uppskattades antalet skivbolag, med de s.k. 
majorbolagen och deras underetiketter inräknade, till ca 350. Eftersom också de största bolagen i 
Sverige har relativt sett få anställda (ca 40-50 personer) och en mycket stor andel av de små bola-
gen är en- eller fåmansbolag eller t.o.m. drivs som hobbyverksamhet, måste således 
musikindustrin betraktas som en ganska perifer verksamhet sett ur ett ekonomiskt och sysselsätt-
ningsmässigt perspektiv. Till detta ska visserligen även övriga delar av musikindustrin läggas, 
t.ex. förlag och hela konsertsidan, men det ger ändå ganska goda indikationer på branschens om-
fattning. Ekonomiska konsekvenser av förändringen inom musikindustrin runt millennieskiftet är 
dock för den skull inte oviktiga även om man måste gå längre i förklaringarna än att skylla det 
som skedde på illegal nedladdning musik. Oberholzer- Gee (2004) har t.ex. kunnat visa att ned-
laddningarna inte alltid har en så stor inverkan på försäljning som skivbolagen har hävdat. Enligt 
hans mätningar krävdes det femtusen nedladdningar för att skivförsäljningen skall minska med 
ett exemplar. Förklaringen måste då vara något annat. Rationellt ekonomiska ansatser har enligt 
min uppfattning begränsade möjligheter att ensamt förklara utvecklingen inom musikindustrin 
och framförallt inte hur de ledande aktörerna har agerat under förändringsprocessen. Det förkla-
ras bättre med hjälp av en institutionell teori där relationen mellan konst och kommers också vägs 
in som en grundläggande föreställning om musikföretagandets egenart.  
 
Kulturell ekonomi – konst och kommers 
Kulturell ekonomi innefattar mötet mellan å ena sidan produktionens kultur och å andra sidan 
konsumtionskulturen och/eller populärkulturen. För musikindustrins del ansluter frågan om kon-
sumtion och populärkultur till en diskussion som funnits alltsedan Adorno (1941). Senare tar t.ex. 
Chambers (1985) upp balansen mellan populärmusik och populärkultur. Negus (1992, 1996) vi-
sar på konflikter som dualismen kan leda till och Ryan (1985) beskriver kulturproduktionen i 
musikindustrin.  
 
I Sverige fokuserar Patrik Wikström (2005, 2006) i sin forskning mera på musikindustrins för-
ändring med anledning av bl.a. nedladddning av musik men berör området indirekt genom att 
diskutera musikindustrins affärsmodeller. Dag Björkegren diskuterar problematiken (1992) om 
konstnärlig musik – kontra populärmusik. Emma Stenströms bok Konstiga Företag (2000) tar 

                                                 
5 Det totala exportvärdet var 799 miljarder 2002 och ökade med 2 resp. 5 procent efterföljande år (KI 2004) 
6 I exporten räknas all form av export av musik, t.ex. royaltyinkomster och skivförsäljning.  
7 SOM=Sveriges oberoende Musikproducenter, en intresseorganisation för skivbolag som inte är knutna till något av 
de s.k. majorbolagen ( SONY/BMG, Universal, Warner och EMI) 
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upp liknande resonemang och Pierre Guillet de Monthoux (1998) söker i sin bok efter konstföre-
taget, och ställer då spektakelkonst mot konstspektakel.  
 
Gemensamt för dessa och andra liknande ansatser är att diskussionen oftast förs som om det gäll-
de kommersialism mot “äkta”, autentisk, kulturproduktion. Också Bourdieus (1990) distinktion 
mellan kulturellt, socialt och ekonomiskt kapital och diskussionen om autenticitet är central när 
det handlar om populärmusik även om Bourdieu själv inte specifikt talar om populärmusik. Även 
om värderingarna skiljer sig åt mellan populärmusikens och finkulturens fält menar jag att man 
kan föra över Bourdieus diskussion på populärmusiken. Det finns också ett starkt inslag av kon-
flikt i dessa ansatser som oftast innebär att musiken blir lidande och får stå tillbaka för 
ekonomiska intressen.  
 
Konfliktperspektivet är centralt i kritisk teori (Alvesson & Deetz 2000) och där hittar vi en av de 
tidiga och mest citerade forskarna inom populärkulturen, Adorno, (1941, 1945, 1947, m.fl.). Han 
har blivit starkt ifrågasatt, oftast just p.g.a. sin negativa inställning till populärkultur, men han har 
ändå har lämnat väsentliga bidrag till forskningen inom detta område. Grundläggande för kritisk 
teori är den kritiska dialog som föds ur konflikten mellan tes och antites. Kritisk teori syftar till 
att blottlägga negativa sidor hos en dominerande bild genom att skapa en motbild. Här diskuteras 
bl.a. managementdiskursens kolonisering av allt fler livsområden och konsumismen som ett allt-
mer dominerande sätt att skapa sin identitet på (Alvesson 1998). Identitetsskapandet är en av 
kulturens hörnstenar. Om man anser att identitet inte kan skapas genom konsumtion skulle det 
innebära att konsumtion är skilt från kulturella aktiviteter och upplevelser som bildkonst och mu-
sik. Ett sådant påstående utgår dock från ett ställningstagande om hur identitet bör skapas. Endast 
med detta ställningstagande kan man hävda att konsumtion av populärmusik är skilt från en ren 
konstnärlig upplevelse och att det därför råder en motsättning mellan kultur och ekonomi, mellan 
musik och konsumtion. Om man däremot menar att konsumtion inte är skilt från kulturella aktivi-
teter, skulle konflikten istället kunna betraktas som något positivt som leder framåt. En sådan 
kritisk dialog mellan tes och antites skulle kunna vara syntes som föds i dialogen mellan konst 
och kommers i en väl fungerande musikindustri. En förklaring till att konflikten mellan konst och 
kommers upplevs så starkt kan vara att det i musikindustrin finns rester, idéer, från den gåvoeko-
nomi som fanns innan marknadsekonomin existerade (Nilsson 2003 och Hyde 1979). Det 
specifika med gåvor är att de inte kan bytas eller säljas till skillnad från varor som man sätter ett 
pris på. Därför skiljer man på gåvor och varor. Gåvorna svarar för ett känslomässigt band mellan 
två människor, vilket däremot inte varorna gör.  
 
Såväl Hyde som Nilsson menar att det konstnärliga skapandet ligger mycket nära gåvoekonomin. 
Det är något konstnären delar med oss. Musikern ger publiken en upplevelse och delar med sig av 
sig själv, sitt inre och har kanske någon form av budskap. Det är ingen känslokall vara som vi 
köper och som i och med köpet byter ägare. Konstverken fortsätter att växa genom att cirkulera 
som gåvor, inte minst visar kommunikationen mellan publik och artist i rockmusiken på detta. En 
sådan kommunikation döljer det kommersiella utbyte som egentligen utgör grunden för musikin-
dustrin. Jag håller med Hyde och Nilsson om att detta är grunden för musikindustrin, d.v.s. att 
kärnan i musikindustrin är just musiken och vår vilja att skapa, sprida och uppleva musik. Men 
musikindustrin består inte bara av musik utan av två delar, av idéer från två olika fält. Dessa idéer 
befruktar varandra i den kritiska dialog som är just den kommunikation Hyde menar döljer det 
kommersiella utbytet. Musikindustrins förändring skulle kunna bero på att idéerna från gåvoeko-
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nomin, har blivit starkare och rentav skulle kunna ta över idéerna från kommersens fält. Det skul-
le i så fall innebära att en förändring av del av de grundläggande idéerna för musikindustrin. 
 
Hos många företag inom musikindustrin finns en önskan att dela med sig av en upplevelse, skapa 
något som man vill ge till andra. Idén att ta betalt för att överleva kan även konstnären omfatta 
men inte alltid idén att dessutom gå med vinst. Många (även icke konstnärer) som driver företag 
inom musikindustrin gör det också motvilligt, vilket beskrivs i boken Den ofrivillige företagaren  
(Karlsson & Ekvall 2002). De ser det som något nödvändigt ont och har som huvudsyfte med fö-
retagandet att föra ut musik som de tycker är bra oavsett om de också är artister och upphovsmän 
eller om de har t.ex. ett skivbolag som ger ut andras musik. Det är i första hand en kulturgärning, 
i andra hand en möjlighet till försörjning, men längre än så sträcker sig inte vinstintresset, idéerna 
från det kommersiella fältet. Detta är också tydligt i undersökningen av svenska oberoende mu-
sikproducenter (Arvidsson 2004).  Inget av de svenska ’indiebolagen’ som har svarat på frågan 
om vilken affärsidé de har (100 av 300 tillfrågade) anger att deras affärsidé går ut på att i första 
hand tjäna pengar. Ett typiskt svar är istället: “Vår ide är väl att släppa bra musik som vi verkli-
gen gillar. Det har aldrig varit för att tjäna pengar. Ett brinnande intresse helt enkelt” (Andreas 
Larsson, Bootleg Booze Records, 2005). 
 
Ett annat exempel från en representant för först Cupol, sedan CBS som var föregångare till det 
som numera är det kanske mest betydelsefulla majorbolaget i Sverige, Sony/BMG:  
 

Det går hand i hand, gör man bra musik så går det hem hos folk, kommer det ut på rätt sätt då så funkar det 
alltihopa[…]Det vet jag att många har fått på ryggen att dom sitter bara och räknar ut vad folk vill ha och så 
kör man in det och så är det klart. Men bra musik är ju vad folk vill ha (Rundkvist, 2005). 

 
En liknande inställning återfinns hos många musikkonsumenter som snabbt dömer ut en artist 
eller ett skivbolag med begreppet sell out, när de tycker att de har gått för långt i sina försök att 
tillrättalägga sin musik för att enbart satsa på att sälja så mycket som möjligt. När ABBA spreds 
över världen var det tabu att tycka om dem enligt smakeliten. ABBA: s kulturella kapital (Bour-
dieu 1990) var i bottenläge medan deras ekonomiska kapital blomstrade. Nu, 30 år senare, har de 
både blivit musikaliskt och kulturellt erkända. Det kulturella kapitalet förändras sålunda över ti-
den och kan se olika ut i olika situationer hos olika grupper. Begreppen kulturellt - och 
ekonomiskt kapital kommer från Bourdieus beskrivning av hur individer försöker återskapa det 
sociala livet i sina personliga kulturella val. Mest grundläggande i detta val är distinktionen mel-
lan hög och låg eller rik och fattig. Med hjälp av sådana distinktioner utformar vi vår praktik, gör 
världen meningsfull och försöker återskapa det sociala livet.  
 
Bourdieu (1990) menar att man väljer vad som är bra och dåligt och vad man identifierar sig med 
i en s.k. konsekrationscykel. Detta skapas av den bristande balansen mellan tillgång och efterfrå-
gan i det kulturella fältet där efterfrågan på kulturellt kapital inte motsvarar tillgången. Men detta 
val fungerar också från motsatt håll, självförstärkande och självlegitimerande. Det innebär att det 
är en begränsad elit som definierar den legitima kulturen, vad som är bra och denna elit skapar 
gränser genom distinktioner mellan bra och dåligt, mellan hög och låg kultur. De som inte defini-
erar sig tillhöra denna elit gör ett eget val genom att utestänga sig från dessa tillgångar, och detta 
upplever vi som objektivt men det är i den styrande elitens intresse. I detta resonemang finns ett 
element av att välja mellan god och dålig musik, där god musik anses vara äkta, ha autenticitet 
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(Bourdieu, 1990). Autenticiteten minskar i takt med att man försöker anpassa produkten till vad 
konsumenten anses vilja ha.  
 
En konsekvens av detta är att det finns hög och låg kultur, eller med andra begrepp finkultur re-
spektive populärkultur (Berger 1999). Just det faktum att kulturen är populär talar således emot 
dess kvalitet eftersom den då är anpassad för att passa många utgår den inte från konstnärliga 
kvalitéer, d.v.s. den är inte utvald av en elit och har därmed ett tämligen lågt kulturellt kapital. 
Som extra förtydligande av vad skillnaden i musikalisk kvalitet innebär brukar det som annars 
kallas klassisk musik också kallas “seriös musik” eller “västerländsk konstmusik”. Annan musik 
skulle således inte vara seriös och definitivt inte konstmusik, enligt denna distinktion.  
  
Fin populärultur 
Resonemanget från finkulturen har en motsvarighet också i populärmusiken. Att göra ett urval är 
i själva verket en av de viktigaste aktiviteterna i musikindustrins värdeförädling - det är en av de 
grundläggande idéerna. Det är människor med tillräcklig s.k. cred som avgör vad som är bra och 
dåligt. Det finns t.o.m. en speciell yrkeskategori, en egen profession som gör detta, A & R, vilket 
betyder Artist - och Repertoaransvarig. Organisatoriskt är dessa nästan alltid skilda åt från eko-
nomiavdelning, marknadsföring och försäljning. Även om ett fåtal personer på mindre bolag 
tvingas göra nästan allt, ser man tydligt skillnader i dessa arbetsuppgifter. Själva begreppet A & 
R kom till i mitten av sjuttiotalet, men funktionen är äldre än så. A & R - funktionen i Sverige är i 
princip enbart knuten till den lokala, d.v.s. den svenska musiken. Artister och repertoar från ut-
landet väljs ut på andra sätt och av andra funktioner. När t.ex. ett majorbolag8 från USA väljer att 
släppa en ny skiva med en artist, ny eller gammal, så bestäms också hur mycket som skall säljas 
på respektive territorium, d.v.s. geografiskt område. Det varierar över tiden och i olika bolag hur 
mycket det nationella bolaget har att säga till om i dessa fall.  
 
Organisatoriskt hanteras detta på vad som brukar kallas den internationella avdelningen som är 
knuten till marknadssidan eller direkt under högsta chefen. Detta gäller också när det handlar om 
ett oberoende skivbolag, men då är det olika licensavtal med de utländska bolagen som reglerar 
deras möjlighet att bestämma vilka och hur mycket som skall sälja av deras repertoar och artister. 
Att göra ett urval av artister och repertoar måste anses höja det kulturella värdet också för oss 
musiklyssnare och konsumenter. Vi är beredda att betala för detta urval. Vi känner oss trygga i att 
någon som har överblicken och kan bedöma musikalisk kvalitet verkligen väljer ut vad som är 
bra och betalar för skivorna även om vi inte har hört just denna artist tidigare. Vi ger A & R legi-
timitet att välja åt oss. Ännu tydligare är detta på nischade bolag inom t.ex. jazz eller olika genrer 
inom populärmusiken där det faktum om att något ges ut på ett visst bolag gör att jag som kon-
sument vet att detta är något jag tycker om (skall tycka om). På senare år är detta dock inte så 
utmärkande som det har varit tidigare. Detta är en viktig del av förändringen för skivbolagen och 
beror på att distribution av musik via Internet eller i mobiltelefoner möjliggör för konsumenten 
att själv välja enstaka låtar. Artisterna och låtarna blir viktigare för dem än skivbolaget, etiketten, 
och de förlorar då sin roll som smakelit.   
 

                                                 
8 Majorbolagen kallas de fyra dominerande skivbolagen Warner, Sony/BMG, EMI och Universal. De som inte lyder 
under och är oberoende av dem kallas för oberoende bolag. Det engelska uttrycket independent eller indie, liksom 
den svenskengelska sammansättningen indiebolag används också i Sverige för att beteckna dessa bolag. 
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Att urvalet har gjorts av ett fåtal specialiserade personer innebär inte bara att vi har legitimerat 
dem, det innebär också en form av elitism, ett erkännande av att det finns en kulturell elit som 
kan avgöra vad som är bra och dåligt, äkta eller oäkta. A & R - ansvariga skulle kunna ses som 
den elit som definierar den legitima kulturen och skapar gränser genom olika distinktioner, d.v.s. 
de har ett stort kulturellt kapital. Skillnaden i dagens populärmusik jämfört med när Adornos på 
40-talet gjorde sina i våra ögon elitistiska utsagor över skräpkulturen är att eliten är en annan. Eli-
ten finns också inom populärkulturen - kriterierna är annorlunda men funktionen densamma. 
Utöver de rent musikaliska olikheterna skiljer sig populärmusiken från musiken inom finkulturen 
just genom det faktum att musiken är populär, alltså omtyckt av många som också gärna betalar 
för den. Elitismen i en sådan indelning kan bara grunda sig på antagandet att massorna per auto-
matik väljer dålig musik. Det en A & R - ansvarig gör, inbegriper att försöka förstå vad som är 
bra musik utifrån vad de tänkta musiklyssnarna kommer att tycka om. Det innebär inte med au-
tomatik att en A & R väljer kvalitativt dålig musik om man inte tror just att massorna skulle vilja 
ha det som är dåligt. Ändå utgör A & R funktionen en smakelit som gör smakdistinktioner utifrån 
sin kompetens och de kriterier som råder inom populärmusikfältet.  
 
Dessa kriterier är annorlunda än den inom finkulturens fält, men det hindrar inte att funktionen är 
densamma och går ut på att göra ett urval. Urvalet är ett av de centrala värdena som tillförs av 
musikindustrin men de tillför och förädlar också andra värden som t.ex. att paketera musiken till 
en upplevelse. Musikindustrin tillhandahåller den musikaliska upplevelsen via skivinspelningen 
eller själva konsertarrangemanget på ett sätt som höjer värdet och gör att vi är beredda att betala 
för det. Detta är också de grundläggande idéerna för musikindustrin. Kulturella värden och 
konstnärligt skapande kan ta sig olika uttryck som upplevs bra eller dåligt av olika människor. 
Det kulturella värde som tillförs i förädlingsprocessen i den stora schlagerfabriken i Skara är där-
för lika väsentligt som det som tillförs på en jazzskiva från Caprice. Även i dansband och 
schlagers finns en väsentlig kulturell funktion trots att den enligt andra kriterier och smakeliter i 
andra fält anses ha låg kvalitet.  
 
Förståelsen av musikindustrin och relationen mellan konst och kommers förutsätter därför att 
man undviker normativa ställningstaganden om populär eller icke populär musik, en ansats där 
hög och låg, bra eller dålig inte betraktas som objektiv sanning utan möjligen ställs i relation till 
den funktion den kulturella produkten har. Med en sådan ansats är det lättare att förstå att det 
finns argument för att kommersialiseringen av konsten, musiken, i själva verket ökar upplevelsen 
och det konstnärliga värdet. Det innebär att också musikindustrin kan ses som en kulturindustri.  
 
Kommersialismen som kulturell värdehöjare 
I diskussionen om hög och låg kultur finns också de som har talat för mellanformer och/eller att 
diskussionen inte längre är relevant. Seabrock (2001), talar t.ex. om “Nobrow” som en mellan-
form av “Higbrow” och “Lowbrow”, två extremvärden som vi skulle kunna översätta med 
finkultur och masskultur. Däremot har vi inget bra namn för denna mellanform vilket också Nils-
son (2003) påpekar. Ett möjligt begrepp för en mellanform av musik finner i Edströms (1996) 
mellanmusik. Det finns dock de som går ett steg längre och t.o.m. menar att kommersiella krafter 
i själva verket gynnar kultur. 
 
Tyler Cowen (2000), argumenterar för att kommersialismen och marknadskrafterna i själva ver-
kat har gynnat musiken och inte skadat den. Cowen menar att företagande och produktivt 
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välstånd är allierade med kulturell produktion. I en distinktion mellan kulturell pessimism och 
kulturell optimism visar Cowen hur olika debattörer tillhör någon av dessa inriktningar men ock-
så att de kan göra det med olika perspektiv och argument. Han argumenterar för att populärkultur 
i själva verket är en stödjande kraft för den eventuella tillväxten även av hög kultur. Cowen me-
nar att man kan ha en värderingsneutral inställning för att analysera kapitalismens förmåga att 
stödja varje form av konst. En sådan ansats påvisar också hur välstånd, kommersialisering och 
teknologi i det moderna samhället tillhandahåller medel och incitament för att bevara kulturen. 
Kulturell optimism menar att nutiden förmår att bevara, bibehålla, sprida och tolka även tidigare 
mästerverk utan att nödvändigtvis hävda att nutida konst skulle vara bättre.  
 
Cowen menar nämligen att det som definieras som hög kultur ofta handlar om en tidsdimension 
och vem som fäller avgörandet. Bra musik, hög kultur är det som en gång gjordes, t.ex. klassisk 
musik, jazz eller för den delen 60-talsmusik, och inget som kommer efter är jämförbart och blir 
därför låg kultur som de kulturella pessimisterna bekämpar. Ändå är det just jämförbarheten som 
är det väsentliga. Beethoven kunde inte jämföras med Beatles under sin livstid, medan Beatles 
kunde jämföras med Beethoven. Det som föds i nutid jämförs på ett helt annat sätt med det som 
har varit och man vet inte nu vad som kommer att betraktas som hög eller låg kultur av våra ef-
terkommande. Cowen kommer här i närheten av Bourdieus resonemang om konsekrationscykeln, 
som jag tidigare berört.  
 
ABBA-exemplet ovan kan här kompletteras med Beatles, Elvis eller för den delen det som en 
gång kallades dansbaneeländet (Frykman 1988) och jazzmusiken, vilket anknyter till Adorno i 
tidigare resonemang. Cowens bidrag är att han visar på att kommersialismen, marknaden, faktiskt 
kan göra att musiken blir bättre. Artisterna tillhandahåller en komplex blandning av pekuniära 
och icke pekuniära tjänster (Cowen 2000 s. 15). Konsumenter och beskyddare fungerar som artis-
tens tysta partners som stödjer artisten med pengar, tid, känslor och uppskattning. Distributörerna 
för sedan samman producent och konsument, oavsett om det handlar om s.k. hög eller låg kultur. 
Varken producenten eller konsumenten kan blomstra utan den andra. Inte heller kan distributören 
tjäna pengar utan att attrahera såväl artist som konsument.  
 
Just denna interaktion mellan producent, konsument och distributör utgör grunden för Cowens 
analysmodell och det är just denna interaktion som jag menar är musikindustrins fundament. 
Konstnärerna, kreatörerna, utsätts för både interna och externa krafter, menar Cowen. De interna 
krafterna är artistens behov av, och förkärlek för, skapande, behovet av pengar och berömmelse 
och strävan att utveckla en speciell stil och estetik. De externa krafterna inkluderar artistens mate-
rial och tillgången på media, de stödjande villkoren, distributionsnätverket och möjligheterna att 
tjäna pengar.  I enlighet med teorin om rationella val innebär detta att de interna krafterna mot-
svarar preferenser och de externa möjligheter och hinder/hot. Dessa interna och externa krafter 
interagerar och skapar därigenom den artistiska produktionen. I ett antal exempel visar Cowen 
med hjälp av denna analysmodell hur marknadsekonomi och ekonomisk tillväxt gynnat kulturellt 
skapande och kreativitet.  
 
En av Cowens slutsatser är också att marknadsekonomi och ekonomiskt välstånd har lett till att 
allt fler kan försörja sig på sin konst. Marknadsekonomin och därigenom musikindustrin, ökar på 
så sätt artistens oberoende, tvärtemot vad andra teoretiker hävdar. De pekuniära incitamenten är 
inte heller något nytt. Bach, Mozart, Haydn och Beethoven var alla besatta av att tjäna pengar på 
sin konst. De var med andra ord kommersiella artister, de var den tidens populärkultur även om 
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deras musik bara kunde framföras för en begränsad skara. Användandet av ordet populärmusik 
för att beskriva den samtida musiken summerar i själva verket en uppsättning av missuppfatt-
ningar och används ofta som ett luddigt argument för underliggande förutfattade meningar om 
modernitet. Populärmusik är den musik som är populär just nu, vilket således inte behöver inne-
bära att det samtidigt är nedklassning till låg kultur. Det borde således inte finnas någon objektivt 
saklig grund för att skilja ut populärmusiken från annan musik, däremot kan detta förklaras insti-
tutionellt. Ett liknande ställningstagande gör Hirsch & Fiss (2000), när de vill avpolitisera hela 
frågan och göra den till ännu en utmaning för ekonomisk och organisatorisk analys (Wikström 
2006 s. 23). De gör det bl.a. med hjälp av en viktig artikel av Richard Peterson och David Berger 
(1975) som enligt dem öppnade vägen för sociologiska analyser av populärkultur som låter andra 
fält ta hand om de normativa och kritiska aspekterna (Wikström 2006 s. 23) 
 
Jag hävdar att musikindustrin och de skivbolag som domineras av populärmusik därför kan be-
traktas som den form av konstföretag jag kallar musikföretag. En sådan utgångspunkt gör att 
frågan vad som karaktäriserar ett musikföretag måste besvaras för att det skall vara möjligt att 
förstå skivbolagens och musikindustrins institutionaliseringsprocess. 
 
Musikföretagandet – föreningen av två paradoxala perspektiv  
Eftersom våra musikföretag är en form av konstföretag börjar jag med en mera generell diskus-
sion om konstföretaget. Stenström menar (2003 sid. 30) att det i modern tid har funnits en spridd 
föreställning att konst och företag skiljer sig åt. Föreställningen om konst har innehållit helt andra 
element än föreställningen om företag.  Denna föreställning, menar Stenström, är på väg att för-
ändras. Föreställningarna om respektive verksamhet närmar sig varandra, från båda hållen. Hon 
talar just om “föreställningar”, (ibid. sid. 24) och är inte intresserad i första hand av praktiken och 
realiteterna utan av de samtal som förs på området. Jag söker också föreställningar men jag söker 
dem genom att låta praktikerna berätta om sin egen praktik i musikföretagandet. Deras berättelser 
grundar sig på deras egna föreställningar om inte bara hur deras praktik har sett ut och ser ut, utan 
också om hur den borde se ut. Grundföreställningen om konst är enligt Stenström (sid. 50) att det 
handlar om något unikt, fritt och originellt, medan grundföreställningen om företag är det motsat-
ta, instrumentellt och rationellt. När samhället industrialiserades tvingades, enligt Stenström, 
konst och företag att följa olika vägar. Formulerandet av en annan föreställning om konsten blev 
en överlevnadsfråga; den tvingades helt enkelt att definiera sig som företagandets motsats, d.v.s. 
som antitesen till den ekonomiska lönsamheten.  
 
I begreppet musikindustri ligger då en återförening av det som först varit en enhet men under en 
period tvingats till att bli antiteser. Just i musikindustrin och populärmusiken kan återföreningen 
lättast studeras. Estetiken institutionaliserades så småningom i konsten, menar Stenström (ibid), 
och tekniken i industrin/företagen. Det framstår som en avgrund emellan estetik och teknologi 
och de flesta av teknikens och konstens institutioner har vänt ansiktet från varandra (Liedman 
1997). Där den äkta konsten har som syfte att ifrågasätta den rådande ordningen hade kultur-
industrin inget annat mål än vinst och kontroll över människorna. Stenström säger (ibid. s. 54) att 
“Rädslan för att företags- och lönsamhetstänkandet på sikt ska ta kål på konsten har i det närmas-
te institutionaliserats och begrepp som fin- och populärkultur har blivit en del av 
vardagssamtalet”. 
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Hon menar att det egentligen är frågan om skillnaden mellan finkultur, konst för sin egen skull, 
och populärkultur, konst/kultur på marknadens villkor. Begreppet fint innebär en värdering som 
dock inte står i motsats till att något är populärt eftersom det är en jämförelse mellan två olika 
enheter, vilket Liedman (1997) kallar för en mjuk, fin, och en hård, populär. Det innebär, enligt 
Stenström, att finkulturen bygger på en mjuk värdering medan populärkulturen bygger på en hård 
beräkning. Själv väljer hon dock att se det som två helt olika dimensioner, en kvalitets- och en 
kvantitetsdimension som helt enkelt inte går att jämföra. Enligt Bourdieu har de inte heller någon 
inbördes relation. En bra film kan bli populär, men det kan också en dålig bli, och en dålig film 
kan bli impopulär. Som en konsekvens av detta borde finkultur ställas mot fulkultur och populär-
kultur mot impopulärkultur, vilket skulle tydliggöra vilka värderingar vi egentligen gör när vi 
använder begreppen. 
 
Själv menar jag att det kan vara svårt för såväl Liedman, Stenström som Bourdieu att se vad som 
verkligen ligger bakom värderingen av populärkultur som sämre eller lägre, nämligen det under-
liggande antagandet som säger att massorna, populasen, har dålig smak. De kanske inte ser detta 
eftersom de själva tillhör, eller omedvetet definierar sig som, en del av smakeliten. Detta gäller 
dock troligen de flesta av oss som har ett mera aktivt musikintresse och kanske tillhör en s.k. bil-
dad elit. Relationen mellan konst och företagande kan också ses som att det handlar om olika 
rationalitet, en konstnärlig och en ekonomisk (ibid. s. 55).  
 
Sjöstrand (1985) anser att en idealtypisk bemärkelse domineras företag av kalkylerande rationali-
tet som utmärks av att relationerna mellan människor är anonyma, opersonliga och tillfälliga. Det 
finns ett avstånd som skapar ett behov av beräkningar och kalkyler. Informationsutbytet sker ge-
nom pris och egenskaper - inte via förtroenden. Andra sätt att relatera till varandra kan man finna 
i rörelsen, föreningen, familjen och klanen. Idealtypen föreningen domineras av en idébaserad 
rationalitet, gemensamma ideal och värderingar. Individen är föreningsmedlem p.g.a. idéerna 
bakom föreningen, och dess ideal och värderingar ger individen en form av social eller kulturell 
identitet.  
 
Klanen domineras av genuina relationer, familje- eller vänskapsrelationer som har ett egenvärde 
och bäst kan beskrivas som biologiska och/eller känslomässiga. Relationen bygger där på förtro-
ende och tillit och den identitet man får av att vara del av denna grupp är biologisk och/eller 
personlig.  Dessa idealtyper är inte verkliga företeelser utan just idealtyper, vilket innebär att det i 
det verkliga livet kan finnas drag av flera idealtyper i t.ex. ett konstföretag. Konstföretagen i mu-
sikindustrin kan på samma sätt, baserat på vad som kommit fram i aktörernas berättelser, delas in 
efter i vilken grad de har drag av de olika idealtyperna.  
 
Även hos art managementforskarna finns föreställningar om att konst och företag är två skilda 
världar. Izak Adizes (1975) menar att konstens mål är mänsklig och estetisk utveckling medan 
företagets mål är ekonomisk och materiell tillväxt. Hos konsten är det interna behov som styr 
verksamheten medan det i företagen är den externa marknadens behov. Konsten är därför produkt 
- eller produktionsorienterad medan företagen är marknadsorienterade. Detta är en viktig distink-
tion i musikindustrin. En för stark produktorientering skulle kunna leda till att man inte ser att 
marknaden förändras, t.ex. när allt flera istället för att konsumera musik via CD9 gör det via ned-
laddning i datorer, mobiler eller Mp3-spelare, men en sådan närsynthet hos musikindustrin 
                                                 
9 CD= Compact Disc 
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handlar egentligen mera om att man inte ser vari den egna produkten består, d.v.s. att det inte är 
skivan som är produkten utan musiken som finns på skivan. Produktorientering skulle istället in-
nebära att man bedömer musikens kvalitet oberoende av dess möjlighet att få lyssnare som är 
beredda att betala för den. I så fall är denna indelning mycket intressant för att belysa musik-
industrins utveckling. Adizes behandlar också innovationer även om han då självklart inte kunde 
tänka sig nedladdning av musik. I konstnärliga sammanhang, säger han, sker innovationer för att 
de har ett egenvärde och tidpunkten bestäms då av skaparna själva. I företagen sker innovationer i 
syfte att skapa vinst och tidpunkten bestäms därför av marknaden, d.v.s. när man kan få den 
största möjliga marknaden för sin innovation.  
 
Själva tillblivelsen av skivindustrin är relaterad till en innovation, den fonograf som efterhand 
utvecklats till den nuvarande CD-spelaren och andra former för musikuppspelning. När Bell och 
Edison på var sitt håll utvecklade fonografen var det troligen mer för innovationens egenvärde. 
Tidpunkten bestämdes mera av när de var klara med innovationen än av marknadens behov.  
 
Marknaden gjordes snarare möjlig av innovationen om det inte var så att någon av dem hade 
tänkt sig att tjäna pengar på inspelad musik. Det var snarare patentet på uppfinningen man stred 
om eftersom man insåg att det skulle kunna rendera pengar. Ironiskt nog ledde striden för övrigt 
till att båda förlorade patentet och därmed ansenliga summor i intäkter. Adizes menar också att 
reaktionerna efter en succé är helt olika. I den konstnärliga organisationen handlar det om att 
skapa en ny succé medan företaget försöker upprepa den gamla. Om detta är ett sätt att skilja en 
konstnärlig organisation från ett vinstdrivet företag, låt vara att det är idealtyper, så bör det också 
kunna belysa hur skivbolagen har agerat. Enligt förförståelsen, som diskuteras mera i metodav-
snittet, har det funnits en tendens att välja ut artister och musik som har varit mer eller mindre 
kopior av tidigare succéer istället för att skapa nytt. Stämmer det innebär det enligt resonemanget 
ovan en glidning från konstorganisation mot vinstdrivet företag.  
 
Bill Ryan (1992) menar att den romantiska föreställningen fortfarande strukturerar det vi kallar 
konstvärlden, där konstnären ses som det skapande och talangfulla geniet. Inte minst märks det i 
scenkonsten, menar han, där vissa särskilt begåvade individer blir särbehandlade. Hans huvudpo-
äng är att konsten så som den är konstruerad står i direkt motsättning till kapitalet och att detta 
leder till oundvikliga konflikter. Konstens autonoma sfär och självständiga individer, konstnärer-
na, krockar med den kapitalistiska produktionsprocessen som bygger på kontroll. Omvandlingen 
av konsten till varuform, vilket är poängen med den kapitalistiska produktionsprocessen, gör att 
både auran, det konstnärliga värdet, och användarvärdet går förlorat.  
 
Stenström (2003) sammanfattar diskussionen om vilka föreställningar hon funnit om konst och 
företagande i tidigare forskning och i det moderna samhället med att det handlar om en dikotomi, 
en idé med två motpoler. När det handlar om motsatser kan man inte föreställa sig den ena utan 
den andra. För att förstå ett fenomen måste man definiera det utifrån dess motsats och därigenom 
uppstår en kritisk dialog mellan dessa motsatser.  De ursprungliga föreställningarna om konst och 
företagande kan därför betraktas som poler som kräver varandra och som man måste befinna sig 
emellan. Enligt Stenström är vi mitt uppe i en samhällsomvandling som påverkar både vår eko-
nomi och vårt tänkande och hon frågar då vad som händer med föreställningarna om konst och 
företag och vilka uttryck de tar sig. Det är också det som hennes avhandling handlar om. Frågan 
är vad konsekvensen blir i skapandet av ett fält som musikindustrin där motsatserna verkar åter-
förenas, om de nu gör det. Stenström talar om en ekonomisering av konsten och en estetisering av 
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företagandet (s. 71). Det som händer är således att den autonoma sfären konsten nu integreras i 
samhället. Enligt Scott Lash (1990) handlar det om en återintegrering. Konstens separation från 
samhället var enligt honom bara en parentes i utvecklingen och den förorsakades av industrialise-
ringen. Anledningen var att kulturindustrin tilltog i omfattning, vilket gjorde att vardagslivet 
invaderades så kulturen blev en del av det.  
 
Det som var drivkraften var lönsamhet och resultatet var spridning, vilket gjorde att “finkulturen” 
förlorade sin heliga status. Med denna positiva tolkning var företagandet i själva verket positivt 
för konsten eftersom det faktiskt förde konsten tillbaka till livssfären. På motsvarande sätt beskri-
ver Sven-Erik Liedman (1997) en parallell utveckling där konsten teknifieras och tekniken 
estetiseras. Den separation som institutionerna konst och teknik haft verkar enligt honom förbytas 
så att de förs samman igen i slutet av 1900-talet. Detta är tydligast inom kulturindustrin, menar 
han, och betonar samtidigt formgivningens ökade betydelse i industrin. En av Stenströms huvud-
poänger är att också föreställningarna om företaget har närmat sig föreställningarna om konsten. 
Med begrepp som drömsamhälle, upplevelseekonomi, underhållningsekonomi, känslosamhälle 
betonas förmågan att kunna skapa upplevelser eller underhållning, nära drömmar eller gestalta 
skeenden. Ett exempel är Wolfs Entertainment Economy (1999) ett annat är Pine & Gilmores The 
Experience Economy (1999).  
 
Stenström gör ingen uppdelning mellan finkultur och populärkultur trots att många av hennes ex-
empel hämtas från det som betraktas som finkultur. Hon problematiserar inte detta förhållande 
mera än att hon själv har en bakgrund i finkulturen vilket gör att det är där hon kan hämta exemp-
len. Denna brist på diskussion om finkultur och populärkultur skulle mitt eget projekt kunna 
fylla. Jag hävdar att om man verkligen betraktar populärkultur som konst och studerar dess möte 
med kommers på samma sätt som man har gjort med finkulturen, så kan konstföretagandet lyftas 
fram i populärkulturens tydligaste exempel, musikindustrin, i sökandet efter musikföretaget.  
 
Den som framförallt diskuterar hur konstens och företagandets sfärer överlappar varandra är Pier-
re Guillet de Monthoux (1998) som talar om att konsten hela tiden tvingas balansera mellan 
ytterligheter, mellan banaliseringen via kommersialismen och totaliseringen via politiseringen, 
eller med hans egna ord mellan “spektakelkulturen” och “kulturspektaklen”. I sin bok Konstföre-
taget (ibid.) söker han genom historien efter konstföretaget som är ett företagande mellan 
spektakelkultur och kulturspektakel. Det är i förenandet av spektaklet och kulturen som konstfö-
retaget agerar. Guillet de Monthoux ställer frågan om filosofin kan “skapa ett liv som också när 
oss, ett estetiskt näringsliv” (ibid. s. 213). Enligt Guillet de Monthoux tog konstföretaget form 
som kritik av 1800-talets spektakelindustri på vaudevilleteatern och i varuhusens publikknipande 
försäljningskampanjer. Det är också i första hand från teatervärlden som han hämtar sin empiri 
som sträcker sig över 200 års “praktiskt konkret filosoferande i konstföretagen” (ibid.). 
  
När han avslutningsvis försöker säga något övergripande om hur man skapar förutsättningar för 
den praktiska konsten att driva konstföretag, ansluter han sig till Sjöstrand (1997) och säger att 
det verkar som om det är en janusfigur som skall leda konstföretagande. Det är två perspektiv 
som måste samverka, ett ledarskapsperspektiv back stage inåt och ett annat blickande front stage 
utåt från verksamheten. I olika figurer visar han några exempel på vad detta kan innebära och har 
funnit tre olika modeller i sin undersökning: bolagsmodellen, förvaltningsmodellen och familje-
modellen, var en med olika karakteristika. Det tillämpade estetiska konstföretag som Guillet de 
Mounthoux (1998) beskriver skapas enligt honom av en filosofiföretagare. Denna filosofi-
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företagare är det ena av janusledarens två ansikten och har som uppgift att inkorporera det andra 
janusansiktet, den estetiska entreprenören. Strauss Zelnick på Twentieth Century Fox beskriver 
detta Janusbalanserade managementproblem (ibid. s. 217):  
 

En tumregel är: Om ekonomibiten i bolaget funkar effektivt och konstbiten dåligt, misslyckas man. Om 
konstbiten i bolaget fungerar bra och ekonomibiten dåligt, lyckas man. Om båda bitarna funkar bra så blir 
det en jätteframgång. 

 
I Ivar Björkmans doktorsavhandling, Sven Duchamp – expert på auraproduktion, (1999) personi-
fieras relationen mellan konst och företagande. Björkman visar att det är auraproduktion som 
uppstår i detta möte under förutsättning att det finns just en filosofiföretagare av Sven Duchamps 
kaliber som förmår att göra detta. Varken möbelhandlaren Sven Lund eller konstnären Marcel 
Duchamp är intresserade av att tjäna pengar på sin verksamhet utan snarare av att hitta uttrycks-
sätt som är centrala för deras identitet. Därför förenas de i den fiktive estetiske entreprenören och 
filosofiföretagaren Sven Duchamp.  
 
Kännetecknande för en konstvärld kan vara just att man skapar en aura kring det man producerar. 
Björkman exemplifierar med Picasso och framförallt Warhol som ansåg att kändisskapet var en 
självklar del i hans konstskapande. Aura kommer från latinet och betyder ’vind, fläkt, lätt skim-
mer, ljusglans, andedräkt’. Ett konstverks aura beskrivs av Walter Benjamin (1969) i termer av 
varseblivning, en känsla av här och nu eller en sorts hölje som är knutet till dess unika karaktär; 
det har närmast en religiös innebörd, en form av uppenbarelse. Enligt Benjamin har förutsättning-
arna för att uppleva ett konstverks aura gått förlorat i och med möjligheten att reproducera konst.  
 
Det har lett fram till att vår varseblivning karaktäriseras av “aurans förstörelse” (Björkman 1999, 
s. 37). För Benjamin har förstörelseprocessen banat väg för produktion av aura som går ut på att, 
med hjälp av olika tekniker och konventioner, skapa ett bytesvärde som ligger bortom föremålets 
bruksform. En konstnär kan lanseras på samma sätt som ett bilmärke, där bruksvärdet i båda fal-
len nivelleras till att bilen eller konstnären i slutändan symboliserar ett mervärde. Vad som är 
konst eller inte avgörs enligt Vilks (1995) inte i en estetisk dimension hos föremålet eller verket 
utan i det som omgärdar det i form av förhållningssätt, ritualer och rutiner.  
 
Den moderna estetiken (Kockelmans 1985, Croce 1972, Munro 1967, Vilks 1995) kännetecknas 
av försöken att finna metoder för att bestämma vad som är konst och vad som inte är det. Konsten 
är enligt Björkman starkt förankrad i en romantisk syn från 1700-talet om de sköna konsterna, 
vilket ligger till grund för hur man idag tolkar vad en konstnär är. Många menar att konstnären 
under romantiken uppmärksammades på ett helt nytt sätt. Det var då som konstnärerna tog sikte 
på att bestämma fritt över hur deras arbete skulle utövas. Då började också konstnärens förmåga 
ifråga om originalitet, individualitet, nyskapande och frihet till samhällets krav formuleras.  
 
Dessa romantiska föreställningar om konstnärens roll kommer ofta till uttryck när man skall sär-
skilja konstnären från andra yrkesgrupper. Konstnären beskrivs ofta som en person som genom 
sin begåvning skapar verk som anses vara vackra och uttrycker mänskliga känslor och kulturella 
värderingar. Men konsten är inte längre så separerad från kommersen, menar Björkman (ibid.). 
Klädmodet visas t.ex. i konsthallar och det är ofta sponsoraktiviteter i samband med utställningar. 
Vi är friare i förhållande till etablerade sociala strukturer och mera självreflekterande än tidigare. 
Smak är inte längre uttryck för sociala distinktioner så som Bourdieu (1990) hävdar utan de ut-
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trycker personligheten (Lash och Urry 1994). Det finns en större acceptans hos både konstnärer 
och vanliga medborgare och konsumenter att mer eller mindre frivilligt se sig som en del av 
marknadsekonomins villkor och förutsättningar.  
 
Filosofen behövs enligt de Mounthoux (1987) för att ge konstföretaget sin position i fältet där-
emellan. Konstföretagaren är denne filosof men behöver inte själv vara konstnär. Det ser vi t.ex. i 
fallet med Sven Duchamp. I musikindustrin och skivindustrin representeras dessa konstföretagare 
av institutionella entreprenörer som skapar sina musikföretag och därmed bidrar till att skapa och 
förändra såväl en institution som dess dominerande symboliska och organisatoriska form, skivbo-
laget. Med utgångspunkten att det många tycker om också kan vara, eller t.o.m. är, god musik 
och konst, är skivindustrins förmåga att överbrygga back stage och front stage, konst och kom-
mers, central för institutionaliseringsprocessen. Denna dialog mellan konst och kommers är i 
själva verket grunden för den institutionaliserade och dominerande formen av musikföretagande, 
skivbolaget. Dialogen visar sig i organiseringen i olika organisationsformer vilket i sin tur bygger 
på vad man gör och hur, d.v.s. på aktiviteterna i värdeförädlingskedjan.  
 
Denna diskuterades inledningsvis med några olika alternativa modeller som här anpassats i figur 
4 för att göra det möjligt att visa förskjutningar mot såväl backstage som frontstage.  
 

 
 
Figur 4.  Värdeförädlingsmodell för musikföretaget.  
 
I denna modell har jag också ändrat på den inbördes ordningen i de två delarna i frontstage. Jag 
menar att marknadsföring och promotion bör ligga före distribution. Tidsmässigt kan de ofta 
sammanfalla, men i den kommande diskussionen blir modellen mera illustrativ genom denna för-
ändring. Jag vill dock betona att modellen ger en mycket förenklad bild av både värdeförädlingen 
och uppdelningen i backstage och frontstage. Man kan som, t.ex. DuGay (2002), hävda att det 
inte rör sig om en kedja av aktiviteter som förädlar värdet i kulturproduktionsprocessen. Han me-
nar att det snarare är en cirkel eller spiral, med hans egna ord ”circuit”. Också i t.ex. den del som 
här kallas frontstage tillförs det värden som skulle kunna betecknas som kulturella. Det är där 
mötet mellan publik och artist sker och i det mötet utvecklas ”produkten” ytterligare också i sitt 
kreativa och kulturella uttryck. För mitt syfte är det dock bättre att hålla sig till modellen i figur 4 
när förskjutningen mellan backstage och frontstage diskuteras. Samma modell är dessutom an-
vändbar i samband med att skivbolagens och musikföretagens avgränsningar diskuteras.  
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Musikföretagandes institutionalisering i en analysmodell 
Sammantaget hjälper den teoretiska referensram som jag just gått igenom mig att besvara den 
övergripande forskningsfrågan: Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en 
institution? Denna generella forskningsfråga konkretiseras i två delfrågor där den första lyder: 
Vilka är det som skapar, befäster, utvecklar och förändrar en bransch eller ett fält? Den andra frå-
gan lyder: Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk organisering och vad 
innebär det i så fall för tillkomsten av en bransch eller ett fält?  
 
För att kunna besvara forskningsfrågorna och därmed uppfylla syftet, har jag gjort en analysmo-
dell som i hög grad bygger på den teoretiska referensramen och gör det möjligt att svara på 
forskningsfrågorna. Samtidigt har modellen skapats utifrån frågeställningar som läsningen av be-
rättelsen efterhand har genererat. Modellen är således först empiriskt inspirerad men sedan 
utvecklad med hjälp av den teoretiska referensramen. Framförallt är den inspirerad av den modell 
Grängsjö (2006) använder i sin analys av turismorganisationerna i Sverige. Min utvecklade mo-
dell operationaliserar forskningsfrågorna genom en indelning i fyra teman: strukturering, 
avgränsning, dominerande logik och organisering. Dessa teman överensstämmer i huvudsak med 
det organisatoriska fältets teman i enlighet med Scott (2001, Scott & Meyer 1983 och DiMaggio 
1991): strukturation, ledningsstruktur, avgränsning, och dominerande logik. Samma teman an-
vände också Grängsjö (2006). Benämningarna är dock något annorlunda till följd av min 
processinriktning och min utgångspunkt i aktörerna och deras berättelser. För att få svar på den 
övergripande forskningsfrågan fordras en förståelse av hela analysen. Den första delfrågan här-
leds framförallt från det första temat, strukturering, och den andra från övriga tre teman. Därmed 
utgår tolkningen från det aktörerna berättat och går sedan vidare in i vad som är inbäddat i deras 
berättelser: hur fältet avgränsas, vilken dominerande logik de olika bolagen haft och hur organi-
seringen har gått till. Sammantaget leder detta till en förståelse för hela processen som är grundad 
i berättelserna och den teoretiska referensramen.  
 
Dessutom förs en diskussion om vilka kognitiva, normativa och regulativa processer som kan 
identifieras och hur de påverkar institutionaliseringsprocessen. Denna diskussion utgår från 
Scotts (1995) tre pelare, en utgångspunkt som dels är empiriskt intressant (ibid. s. x. i “Preface”) 
dels teoretiskt intressant (ibid. s. 45 ff) utifrån vad olika forskare fokuserar på. Det empiriska in-
tresset handlar om praktiken, d.v.s. utifrån hur praktikerna, aktörerna, söker kontroll på olika sätt.  

 
They seek cognitive control - insisting that they are uniquely qualified to determine what types of problems 
fall under their jurisdiction and how these problems are to be categorized and processed: they seek norma-
tive control, determining who has the right to exercise authority over what decision and actors in what 
situations; and they seek regulative control, determining what actions are to be prohibited and permitted 
and what sanctions are to be used. (ibid. s. x i “preface”) 
 

Av berättelsen framgår hur aktörerna i musikindustrin har förhållit sig i sin praktik till dessa olika 
pelare och i sin strävan efter kontroll. Inte minst intressant är vad de har valt att berätta och hur 
de har berättat det, eftersom det i sig kan visa på deras kontrollbehov, upplevelse av händelseut-
vecklingen och deras egen roll i den. Men de olika pelarna är också intressanta för att se hur olika 
perspektiv hos olika forskare kan leda till olika slutsatser och diskussioner. Scott (1995 s. 47) ex-
emplifierar detta med hur olika forskare diskuterar det inom institutionella teorin så viktiga 
begreppet legitimitet. Ett kognitivt perspektiv betonar den legitimitet som kommer av adopteran-
det av referensramar eller hur man definierar situationen. Att t.ex. adoptera ortodoxa strukturer 
eller identiteter för att relatera till specifika situationer innebar att man söker legitimitet som är 
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förenliga med den kognitiva pelaren. Ett normativt perspektiv som istället betonar moraliska 
skyldigheter understödjer aktiviteter som kommer från normativa krav. Ett regulativt perspektiv 
försöker utröna om organisationen är legalt etablerad och om deras aktiviteter agerar enligt rele-
vanta lagar och regleringar. 
 
Den kognitiva pelaren fokuserar generellt på konstituerande av rutiner och skapandet av katego-
rier och typifikationer (ibid. s. 35 ff.). De skapas i en ständig process av olika aktörer och det är 
just detta som gör dem intressanta i min studie. Rutiner och kategoriseringar är sociala konstruk-
tioner som bara finns där så länge som de fortsätter att skapas. Genom att följa hur de skapas och 
återskapas i en lång process kan man förklara hur en institution skapas. Den nyinstitutionella in-
riktningen är också mera kognitiv än tidigare inriktningar. Den fokuserar på praktiker, på rutiner 
istället för på regler och på de strategier som faktiskt praktiseras. Den fokuserar också på kogni-
tivt uppfattade och praktiserade organisationsstrukturer som varande symboliska för 
verksamheten som sådan. När aktörerna kognitivt uppfattar strukturerna gör de semiotiska tolk-
ningar av dem. Det är dessa tolkningar som de agerar efter, återskapar och också återberättar i 
min fallstudie.  
 
Inom den kognitiva pelaren söker jag också exempel på det som kallas för för givet tagna förete-
elser för att se hur de har vuxit sig starka och sedan skapat den fortsatta och framtida 
interaktionen och förhandlingen. Inom den kognitiva pelaren är diskussionen mera fokuserad på 
praktiken, det aktörerna faktiskt gör. Utgångspunkten är deras egna berättelser vilket innebär att 
det är vad aktörerna med sina institutionella glasögon anser sig tvingade eller finner naturligt att 
göra som berättas. Det är därför inom den kognitiva pelaren som de händelser som byggt upp 
handlingen i berättelsen diskuteras. Sådana händelser är t.ex. etableringar av nya musikföretag, 
uppköp, samarbeten och sammanslagningar. Det är också förändringar i värdeförädlingskedjan 
som visar 1. hur föreställningar om skivbolagets och musikföretagandets gränser förändras, 2. hur 
logiken kan förskjutas mot kommersiell eller konstnärlig dominans, 3. hur organiseringen föränd-
ras samt 4. hur ägarstrukturer, branschstrukturer och institutionella entreprenörer och 
intraprenörer påverkar och påverkas av dessa förändringar. Dessa olika händelser har legat till 
grund för uppdelningen i olika verser. De inte bara driver handlingen framåt, utan ger också en 
för berättelsen naturlig uppdelning i de olika episoder som varje vers handlar om. Mitt perspektiv 
är på det sättet i grunden kognitivt.   
 
Eftersom modellen utgår från diskussionen om institutionella fält och hur organisationer inom ett 
fält tenderar att bli alltmer lika, innebär det en diskussion om den s.k. isomorfa processen (Di-
Maggio och Powell 1983, Scott 1995). Händelserna inom de olika pelarna och i de olika temana 
diskuteras därför också utifrån om de utgör koersiva, normativa eller mimetiska inflytanden på 
institutionaliseringsprocessen. Istället för att låta den isomorfa processen ensam ligga till grund 
för den institutionella analysen, har jag valt att väva in sådana frågeställningar i en modell som 
grundar sig i de fyra teman och de tre pelare Scott identifierat (1995). Eftersom den kognitiva pe-
laren är den som är mest praktikinriktad och därmed mest empirinära utgår analysen från den. 
Sedan diskuteras också vilka normer som kan ha påverkat utvecklingen och hur regelverk m.m. 
som oftast kommer ur normer och praktik, har påverkat.  
 
Inom den normativa pelaren lyfter jag fram vilka normer och värderingar som har styrt det kogni-
tiva agerandet.  Vilka normativa regler som föreskriver och kanske t.o.m. tvingar in skivbolagen i 
ett visst beteende för att de ska bli karaktäriserade som skivbolag och musikföretag behandlas 
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inom denna pelare. Det innebär att samma händelse eller fenomen kan diskuteras under såväl den 
kognitiva som den normativa pelaren, men då med olika utgångspunkt. Det gäller inte minst dis-
kussionen om polariseringen och förmågan att överbrygga backstage och frontstage. I frågan 
ryms institutionaliseringen av konstföretagandets och musikföretagandets paradox.  Framförallt 
uppenbar är denna fråga inom temat dominerande logik. Det är också en fråga inom temat av-
gränsningar, d.v.s. vilka gränser som gäller för att man ska bli betraktad som musikföretagare. På 
samma sätt kan diskussionen föras om vilken normativ inverkan institutionella förebilder och in-
stitutionella entreprenörer och intraprenörer har haft på institutionaliseringsprocessen. I den 
frågan diskuteras samtidigt legitimeringsprocessen, d.v.s. vad som legitimerar aktörerna att kallas 
skivbolag och musikföretagare och hur de agerar för att få denna legitimitet. Skivbolagen, liksom 
andra konstföretag, är för sin legitimitet mycket beroende av olika händelser och skeenden i sam-
hället. Det kan gälla samhälleliga kriser likaväl som ideologiska förskjutningar. Detta måste 
därför tas med i en institutionell analys av såväl skivbolag som andra konstföretag. En viktig 
aspekt i legitimeringen utgörs av rutiner och arbetsprocesser. Diskussionen av värdeförädlings-
kedjan är därmed intressant också ur den aspekten.  
 
För att identifiera regulativa processer söker jag efter vilka upprättanden av regelverk, styrningar 
och sanktioneringar av aktiviteter som har förekommit och vilka som har drivit dem. Det kan be-
lysa om det är så att en del aktörer -yrkesroller eller företagsformer - nu inte längre skapas i en 
sådan process och därför håller på att bli överspelade. De kognitiva, normativa och regulativa 
processer jag identifierat diskuteras i fältets fyra teman under olika episoder. Detta läggs sedan 
samman i en avslutande analysmodell där hela perioden diskuteras. Det innebär att jag utgår från 
aktörernas kognitiva berättelser i det första temat, struktureringen. Under detta tema analyseras 
sedan vilka normativa och regulativa processer som innefattas i berättelsen. Därefter fortsätter jag 
med de teman som ligger inbäddade i den kognitiva berättelsen, avgränsningar, dominerande lo-
gik och organisering och gör även med dem en reflektion om de normativa och regulativa 
processerna. De tre pelarna används därför både för att lyfta fram empirin och för att få förklaring 
till den. Mina fyra valda teman hjälper till att strukturera och föra diskussionen tematiskt framåt. 
Den teoretiska referensramen stödjer diskussionen på samma sätt som Grängsjö (2006) när han 
studerar samarbetsorganisationer inom turismområdet. Han gör dessutom i sin modell analysen i 
olika nivåer, samhällsinstitution, organisatoriskt fält och samarbetsorganisationer och analyserar 
varje nivå utifrån de tre pelarna. Med hans valda ansats att studera tre olika problemområden för 
samarbetsorganisationerna inom turismen; avgränsning, dominerande idéer och legitimitets-
problem, blir detta en modell som kan ge den önskade samlade bilden utifrån ett institutionellt 
perspektiv. Grängsjös modell sammanfattas i figur 5. 
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Figur 5. Institutionella områden, en maximodell, i Grängsjös avhandling (2006. s. 66) 
 
Grängsjö (2006 s. 67) menar själv att en huvudpoäng med modellen är att den visar hur de sociala 
sammanhangen påverkar det område han studerar. Han lyckas också väl i genomförandet av ana-
lysen med hjälp av denna modell. Olika delar av modellen presenteras efterhand som analysen 
byggs på. När han avslutningsvis (ibid. s. 169 ff.) syr ihop den, inleder han med en samman-
fattande analysmodell där samtliga delar ingår. Fälten i ingångsmodellen är då ifyllda med olika 
karaktäristika som utvecklas mera i texten. Genom sin modell har Grängsjö lyckats göra en insti-
tutionell analys på sin studerade bransch där han också väger in det som är specifikt för hans 
studie. På ett liknande sätt är min studie uppbyggd. Eftersom både våra studerade företeelser och 
våra syften skiljer sig åt blir också analysmodellerna något olika. En viktig skillnad är att jag gör 
en longitudinell studie av en dominerande institutionell form inom ett fält där Grängsjö istället 
studerar tre identifierade problemområden för regionala samarbetsorganisationer satta i ett sam-
manhang med ett institutionellt perspektiv.  
 
Därför väljer jag att använda de olika perspektiven i grundpelarna till att söka efter pågående pro-
cesser som kan vara kognitiva, normativa och regulativa, istället för problemområden i en viss 
given situation. Dessutom utgår jag från början ifrån de kognitiva processerna men inkorporerar 
ändå de båda andra. På ett sätt tar jag därmed ställning för ett kognitivt perspektiv samtidigt som 
jag också vill ta in perspektiven från de båda andra pelarna. Syftet är inte att placera in mig själv 
som institutionell forskare i något av perspektiven, även om det verkar troligt att jag skulle ham-
na i den kognitiva pelaren om någon annan skulle vilja göra det. Det är snarare att se på vilket 
sätt de kognitiva, normativa och regulativa processerna kan ge förklaringar till hela institutionali-
seringsprocessen i de olika temana.  
 
Ytterligare en skillnad mot Grängsjös modell är att jag inte delat upp min i olika nivåer. Jag dis-
kuterar organiseringen av skivbolagen i fältet musikindustrin och för därmed diskussionen på två 
nivåer samtidigt. På samma sätt förs diskussionen om fältets strukturering tillsammans med olika 
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aktörers agerande inom fältet i sina respektive organisationer. Modellen blir därför något mindre 
komplicerad än Grängsjös men är klart inspirerad av den. Min fokus under den teoretiska analy-
sen är på de olika teman jag har valt ut. Valet av teman, eller snarare hur jag väljer att rubricera 
dem, skiljer sig också något från Grängsjös. Mina teman har växt fram ur de mönster jag sett i 
analysen men kan, precis som Grängsjös, härledas till fältets teman enligt Scott. Eftersom fältet är 
musikindustrin där jag diskuterar musikföretagandet kallar jag detta för musikföretagandets te-
man. Några av Grängsjös beteckningar på olika teman finns kvar; avgränsning och dominerande 
logik. Jag analyserar hur fältet och organisationerna har avgränsats av de institutionella proces-
serna och sammanfattar det i modellen. På samma sätt analyseras hur de identifierade 
institutionella processerna har påverkat den dominerande logiken. Min diskussion präglas dock 
mera av den studerade branschen. Jag diskuterar därför vilken av musikföretagandets paradoxala 
logiker som dominerar i de olika episoderna, konstens respektive företagandets/ekonomins. Detta 
är en central fråga för förståelsen av branschens utveckling och den institutionella processen 
 
Även ledningsstrukturen finns med som tema i min modell, men jag väljer istället beteckningen 
organisering eftersom det är hur musikföretagen organiserar sig som jag undersöker. Det kan ge 
mig en del av svaret på en av mina centrala forskningsfrågor. Jag hittar där bl.a. ett antal organi-
satoriska förebilder i mina berättelser. En del blir så starka att man kan kalla dem för 
institutionella förebilder. Dessa organisationsstrukturer betraktar jag som symboler för verksam-
heten och dess inriktning. Det är bilder av organisationerna som intervjupersonerna10 har gett mig 
i sina berättelser. Bilderna visar hur de har upplevt att det var och är, inte hur det bör vara. De 
institutionella förebilderna utgör modeller av musikföretag, skapade på samma sätt som Guillet 
de Mounthouxs (1998) skapade olika modeller av konstföretag.  
 
I min studie har jag fokuserat mera på aktörerna än, som Grängsjö, på samhälleliga strukturer. I 
hans studier påverkar de samhälleliga strukturerna institutionaliseringen på ett helt annat sätt än i 
min. Där är det istället aktörerna som har framträtt som viktiga för processen. De övergripande 
strukturer som påverkat institutionaliseringen är istället ägarstrukturer, t.ex. stora s.k. majorbolag 
som går in och köper mindre svenska bolag. Det hindrar dock inte att musikföretagandet i skivbo-
lagen har ingått i en samhällelig struktur som är viktig för institutionaliseringsprocessen. 
Eftersom det här är frågan om just en process har jag ändrat hans benämning strukturalism, som 
kan uppfattas som något statiskt, till det mera dynamiska begreppet strukturering. Temat får ock-
så en delvis annan innebörd än hos Grängsjö genom att det fokuseras på ägarstrukturer och 
aktörer. Ur berättelsen träder institutionella entreprenörer och intraprenörer fram i olika situatio-
ner. De kan t.ex. ha bidraget till att skapa institutionella förebilder, normer, regler och 
koalitionsmönster. Men också samhället och omvärldens agerande kan ha bidragit till detta t.ex. i 
form av ekonomisk och politisk utveckling, lagstiftning eller bildandet av branschorganisationer. 
Struktureringens betydelse analyseras sedan inom alla tre pelarna, den kognitiva, normativa och 
regulativa. Skapandet av strukturer är kärnan i institutionaliseringen, men det är individer som 
skapar dem i social interaktion eller möjligen i konflikt med övergripande strukturer. Fokusering-
en på aktörerna innebär en fokusering på dem som skapar och utvecklar strukturerna i interaktion 
med det omgivande samhället, på hur strukturerna skapas och därigenom också på strukturering-
ens kärna. Ett karaktärsdrag för strukturer är att de begränsar vårt tänkande och beteende 
(Jackson & Carter, 1998). Detta är också orsaken till att vi skapar strukturerna. Vi behöver dem 

                                                 
10 Några personer som jag har låtit berätta genom sina respektive böcker: Stikkan Andersson och Bert Karlsson samt 
grundarna av Metronome bröderna Lars och Anders Burman samt Börje Ekberg. 
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för att förstå en komplex verklighet och veta vad som krävs av oss för att bli en del av det fält 
som vi söker oss till. Därför återskapar vi oftast strukturerna i vårt eget tänkande och beteende 
vilket gör att vi samtidigt blir begränsade och inte ser möjliga alternativ.  
 
Inbäddat i struktureringstemat är därför också temat avgränsningar, som dock i första hand be-
handlar arbetsrutiner och rollfördelning i förädlingsprocessen. I struktureringstemat fokuseras på 
de strukturer som skapas också av andra och hur aktörerna tar till sig, imiterar och ibland försöker 
bryta dessa strukturer. Detta hänger intimt samman med uppkomsten av ny teknik och hur den 
har hanterats av de olika aktörerna. Här kan översättningsteorin och Latours (1998) sociotekniska 
nätverk ge viktiga förklaringar. Jag har valt att inte göra vare sig aktörerna eller ny teknik till se-
parata teman i analysmodellen. Istället utgör aktörernas agerande och tillkomsten av ny teknik 
händelser som ingår i såväl kognitiva som normativa och regulativa processer.  

Utvecklad analysmodell 
Analysmodellen har således utvecklats ur forskningsfrågorna med inspiration av Grängsjös mo-
dell och ser därför något annorlunda ut än hans.  Modellen framgår av figur 6. 
 

 
 
Figur 6.  Analysmodell för institutionalisering av musikföretagandet 
 
I den avslutande codan byggs diskussionen i de olika refrängerna ihop med hjälp av modellen och 
därmed forskningsfrågorna så att hela processen under hela den studerade perioden kan diskute-
ras. Då analyseras de mönster som framträder och vad forskningsfrågorna genom modellen har 
tillfört förståelsen av händelseförloppet. Modellen kan då visa hur institutionaliseringen och den 
institutionaliserade formen av musikföretagande - skivbolaget - i olika perioder genom olika ak-
törer, aktiviteter och händelser förändras, försvagas eller förstärks. Det illustreras i en 
övergripande bild av hur, och av vilka, institutionella sköldar har rests mot de hot som kommit 
mot institutionen vid olika tidpunkter. Modellen möjliggör därmed en utvecklad form av institu-
tionell analys framförallt genom att den används för en longitudinell studie. Utgångspunkten tas i 
aktörerna, de institutionella entreprenörerna och intraprenörerna eftersom det är de som bär hand-
lingen genom berättelsen. Därför börjar diskussionen med struktureringen som diskuterar 
aktörernas etableringar och därmed olika ägarstrukturer.  
 
Figur 6. Modell för analys av musikföretagandets instiutionalisering. 
 
Diskussionen förs därmed på både fältnivå och organisationsnivå. Detta första tema ger en stor 
del av svaret på den första forskningsfrågan om vilka det är som skapar, befäster, utvecklar och 
förändrar ett fält. Med hjälp av de övriga temana fördjupas förståelsen. I aktörernas handlande 
finns idéer och föreställningar inbäddade. De visar sig genom de gränser som sätts för verksam-
heten, vilket därmed är det andra temat. När gränserna har identifierats blir det möjligt att förstå 
vilken logik som dominerat i musikföretagandet. I sista temat, organisering, kan sedan den andra 
forskningsfrågan huruvida musikföretagandet skapar någon typisk organisering, besvaras.  
 
Den sista övergripande forskningsfrågan om hur och av vilka en institution skapas, stabiliseras, 
utvecklas och avvecklas kan därefter besvaras. Det blir därmed utfallet av hela reflektionen som 
kan illustreras med figuren som visar institutionella hot och institutionella sköldar för varje aktu-
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ell period. Syftet med indelningen i olika teman och processer är således i första hand att struktu-
rera analysen för att därefter kunna skapa en övergripande helhetsförståelse. Denna utvecklade 
modell skulle kunna användas för longitudinella studier också av andra branscher med olika for-
mer av konstföretagande. I codan diskuteras också om, och hur, denna teoritillämpning har 
lyckats tillföra något till nyinstitutionell teori.  
 
För att slutsatser och resultat skall vara trovärdiga räcker det dock inte bara med väl valda teorier 
och en intressant berättelse. Berättelsen kan, liksom melodin i en sångs verser, vara hur medryck-
ande som helst. Om den inte är trovärdig blir slutsatserna lika svaga och ointressanta som en sång 
med dålig text. Denna trovärdighet är i första hand beroende av vilken metod som använts för att 
få fram berättelsen. Innan berättandet börjar, innan vi börjar sjunga på verserna och nynna på re-
frängerna, gör jag därför ett litet uppehåll i framställningen för att berätta hur arbetet har 
genomförts. Ett motsvarande uppehåll i musikens värld kallas för fermat, vilket därför blir rubri-
ken på nästa kapitel. 
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Fermat – en narrativ fallstudie av skivbolagen i Sverige 
 
 
Empirin utgörs i min studie av en tidsmässigt lång historia vilket gör det omöjligt att själv vara 
med och följa utvecklingen. Den finns dessutom bara delvis skriftligt dokumenterad och då inte i 
samlad form. För att kunna göra en samlad historia har jag därför samlat på andras berättelse om 
vad som redan skett, vad de själva varit med om. Jag har dels läst de berättelser jag har hittat, dels 
genomfört ett stort antal intervjuer. Denna datainsamling och dessa intervjuer och det sätt varpå 
jag sedan återgivit dem bygger på en medvetet vald narrativ metod (Czarniawska, 1997, Johans-
son, 2005). Det innebär att aktörer inom musikindustrin fått berätta om sin egen erfarenhet från 
musikindustrin och lyfta vad de själva anser vara väsentligt. Deras subjektiva upplevelser av hän-
delseförloppet lyfts fram i berättelsen och diskuteras sedan utifrån vetskapen om att de är just 
subjektiva. Genom att låta aktörerna berätta om sin praktik kan jag söka mönster och djup-
strukturer som grundar sig i deras föreställningar.  
 
Under aktörernas berättande har jag bett dem att också berätta mera specifikt om vissa delar av 
sin historia, hur och varför de började i musikindustrin, hur företagen var organiserade, vilka stra-
tegier man hade, hur man valde ut och arbetade med artister och repertoar, vilka kriterier man 
hade för detta och om de har ändrats. När olika bolag har bildats och av vem, vilka som har köpt 
upp vilka företag, vilka företag som har upphört och varför, är andra frågor som har varit väsent-
liga att få fram. Den narrativa metodens styrka är att berättelserna trots dessa detaljfrågor inte 
bara blir faktamässiga redogörelser. Ur berättelserna kan man också läsa ut intentioner, bakom-
liggande normer och idéer som i det här fallet är väsentliga för förståelsen.  
 
Detta är viktigt för att besvara frågan om hur institutionaliseringen gått till - inte för att berättarna 
själva formulerar något sådant - utan för att det kan utläsas ur deras berättelser hur de påverkats 
av för givet tagna föreställningar. De kan också ha imiterat och fört vidare föreställningar likaväl 
som de försökt skapa något nytt. De har varit angelägna att berätta och har alla haft något de velat 
förmedla. Det är lika intressant att notera vad de inte berättar som vad de berättar. Det gäller ock-
så vad de berättar om andra. Scott (1995 s. 145.) nämner också möjligheten att använda narrativa 
metoder för institutionella studier, inte minst när man poängterar den kognitiva pelaren. Han me-
nar att de regulativa och normativa pelarna ofta leder till ganska konventionella 
forskningsmetoder men att det, när han skriver boken, finns ett behov av att utveckla mer hel-
täckande kognitiva modeller av institutioner.  
 
Scott verkar understödja forskare börjat som redan när hans artikel skrevs använde semiotik och 
narrativa analyser. Han för denna diskussion när han ställer frågan om varför olika typer av insti-
tutioner uppstår. De olika typerna av institutioner baseras på i huvudsak den, kognitiva, 
normativa eller regulativa pelaren. Han undrar om vissa typer av aktiviteter har större sannolikhet 
att styras av en typ än av andra. Dessa frågeställningar leder sedan fram till frågan om olika 
forskningsmetoder som krävs för att studera olika institutionella typer. Han förordar att kognitivt 
präglade institutioner skulle kunna studeras med hjälp av semiotik och narration. Ett sådant ställ-
ningstagande skulle dock innebära att jag valde undersökningsmetod utifrån vetskap om vilken 
typ av institution det var frågan om. Mitt val av metod baseras dock inte på någon sådan vetskap 
men har ändå visat sig stämma mycket väl med Scotts förordande. Det mera faktabaserade under-
laget utgörs av en kartläggning av oberoende skivbolag (Arvidsson 2004), data från Internet och 
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olika årsberättelser samt tillgänglig litteratur som behandlar musikindustrin t.ex. Langer (1991), 
Petri (2000), Wiberg (1955) Lowe (1982), Hedell (2003), Petri (2000) och Karlsson (1985). Jag 
har också hämtat delar av några berättelser från böcker som aktörer själva skrivit, låtit skriva eller 
medverkat aktivt i. Det gäller framförallt berättelserna om Stikkan Andersons och Bert Karlssons 
verksamheter liksom boken om Metronome (Hedlund, 1983, Karlsson, 2006, Lahger och Ermalm 
2007).  
 
En tolkning av berättelserna 
Att få fram aktörernas subjektiva berättelse har varit väsentligt för att jag sedan skulle kunna göra 
min egen tolkning och analys och sedan förmedla min förståelse. Tolkningarna kan göras på två 
sätt (Alvesson & Sköldberg 1994 s. 212). Ett sätt är att ta fasta på sådana strukturer och processer 
som leder till kommunikativa störningar eller förvränger förståelsen eller självinsikten hos dem 
som berättar. Poängen med en sådan tolkning är inte att visa om praktiken är sann eller falsk, utan 
hur resursstarka aktörer har möjlighet att utöva påverkan som kan skapa selektiv eller rentav skev 
förståelse. Ett annat sätt att tolka är att ta fasta på innehållet i de föreställningar och idéer som 
förmedlas. Sedan kan detta innehåll kritiskt granskas och diskuteras utifrån om det är rimligt eller 
inte. Alvesson & Sköldberg (ibid.) menar att det normala är att forskare inom kritisk teori måste 
göra båda tolkningarna. Inom kritisk forskning beaktas nämligen både ett visst tankesätt och dess 
ursprung. Teorins förespråkare menar att kritiska tolkningar inte behövs om budskapet eller före-
ställningen verkar rimlig och det inte verkar förekomma ensidiga påverkansprocesser. I motsatt 
fall finns dock starka skäl för en kritisk tolkning. Några påverkansprocesser har jag inte kunnat 
identifiera i min studie och min bedömning är också att de föreställningar som framförts har varit 
rimliga. Jag har heller inte för avsikt att, som kritisk forskning ofta gör, avslöja dolda intentioner 
hos dominerande aktörer. Däremot kan just ett sådant sätt att tolka berättelserna tydligare få fram 
bakomliggande föreställningar och hur de institutionaliseras och materialiseras i praktiken. Dessa 
tolkningar behöver inte heller alltid vara fullständigt empiriskt belagda. Eftersom empirin ändå är 
relativt omfattande, ligger den närmast det som Alvesson & Sköldberg (ibid. s. 217) kallar kritisk 
etnografi. Den kritiska teorin sätter inte heller så stor prägel på materialet och berättelsen, vilket 
också Alvesson & Sköldberg menar är typiskt för just kritisk etnografi. Fördelarna med ett sådant 
tillvägagångssätt är istället, menar de, att det kombinerar ett mera långtgående beaktande av stu-
diesubjektens självförståelse med kritisk teori.  
 
Det innebär att forskaren inte så mycket anstränger sig att minska glappet mellan teoretisk och 
empirisk nivå. Det blir m.a.o. en form av distans mellan teori och empiri samtidigt som studien i 
sig är ganska fokuserad på empirin. Distansen kan vara viktig också för min egen personliga del. 
I aktörernas berättelser har jag ibland stött på motsägelsefulla uppgifter liksom även en del upp-
gifter om andra personer i branschen som inte alltid har varit så lämpliga att uttrycka i skrift. 
Branschen är liten och de personliga relationerna många, på gott och ont. Bland mina intervjuper-
soner och berättare finns flera som har mycket långa goda relationer till varandra men också 
några som p.g.a. olika händelser har ganska svårt för varandra. Jag har avsiktligt avhållit mig från 
att återberätta en del av dessa historier och försökt hålla mig till sådant som för berättelsen framåt 
och bidrar till förståelsen för branschen som helhet.  
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Närhet till empirin och narration i framställningen 
De ganska öppenhjärtiga berättelserna innebär också en annan icke oväsentlig risk eftersom den 
lite speciella verksamhet de berättar om ofta har betraktats med en viss beundran och fått mycket 
stor medial uppmärksamhet. Aktörerna är ibland mycket kända och/eller har arbetat nära många 
av de mest kända namnen i Sveriges artist- och musikervärld. Risken finns att det därför blir en 
hjältehistoria där också jag bländas och inte förmår hålla nödvändig distans. Under arbetet har jag 
fascinerats av berättelserna och av den sammanvävda historia som efterhand vuxit fram. Ändå 
har jag strävat efter att hålla distans vilket underlättats av att jag inte brukar ägna mig åt att be-
undra idoler. Min fascination gällde snarare berättarnas engagemang och att de så gärna ville 
berätta. Detta i sig bidrog istället till en förståelse grundad inte i beundran, utan i uttrycksfullhe-
ten i berättelserna och anekdoterna. En god berättelse säger ofta mer om berättaren och dennes 
intentioner än om det de vill berätta (Czarniawska, 1996). Vid uttolkningen av berättelsen är det 
därför inte bara intressant att förstå vad som faktiskt berättas utan också vad berättaren vill berät-
ta, d.v.s. berättarens intention. För att förstå det krävs att man också försöker förstå vad berättaren 
inte berättar. På detta sätt skiljer sig den narrativa metoden från rent faktasamlande. Det är inten-
tionen som är intressant, inte att få fram alla fakta. Därför blir också urvalet av faktauppgifter 
präglat av berättarnas perspektiv. Analysen och reflektionen grundar sig på berättarnas urval men 
också på varför de valt att berätta just detta.  
 
Den narrativa ansatsen har också använts i framställningen, i min egen berättelse. Jag har kom-
pletterat med faktauppgifter samlade på annat sätt men har å andra sidan själv gjort ett subjektivt 
urval. På ett sätt kan man säga att berättelsen är romantisk, dock inte i den meningen att den där-
med är romantiserad och förljugen, utan i den meningen att den följer karaktärsdragen för den 
retoriska framställningsformen romans (Sköldberg, 1990). Det finns en intrig med hjältar som för 
handlingen framåt. Intrigen handlar om skivbolagen i fältet musikindustrin och hjältarna är de 
olika aktörer som dyker upp under årens lopp. Detta kryddas med miljöbeskrivningar, d.v.s. av 
omgivningen och den historiska inramningen. Dock kan man ifrågasätta om det på samma sätt 
som i romanserna blir ett lyckligt slut, men det beror mera på ur vems perspektiv man läser berät-
telsen. Dessutom är inte historien avslutad, den fortsätter alltjämt så hur slutet ser ut är egentligen 
en öppen fråga.  
 
I den sammanställda kronologiska berättelsen är det fyra ämnen som återkommer: 1. Allmänna 
samhällsförändringar, där mycket av materialet kommer från Schön (2007), 2. Specifika bransch-
förändringar, som hämtat uppgifter från såväl de enskilda berättarna som från andra 
kompletterande källor, 3. Det de etablerade aktörerna gjorde, vilket i första hand kommer från 
deras egna berättelser och 4. Nya aktörers agerande, som också kommer från intervjupersonernas 
berättelser tillsammans med kompletterande källor. Dessa ämnen behandlas efterhand som de 
dyker upp. Det som bestämmer när det sker är kronologin i berättelsen. Det innebär att läsaren 
efterhand presenteras för ett antal scener som ofta spelas upp parallellt. Först kan det som sker i 
det omgivande samhället presenteras sedan vad de etablerade aktörerna gör under samma tid. 
Därefter kan nya aktörer presenteras, liksom händelser som berör branschen generellt. Kronolo-
gin styr hur och när dessa olika ämnen berättas, när dessa olika scener spelas upp, men de är alla 
med under hela händelseförloppet. Detta framställningssätt har inneburit att jag har sammanställt 
berättelser och faktauppgifter från olika källor till en sammanhängande berättelse. De individuel-
la historier och kunskaper som har funnits hos olika människor och källor har sammanställts till 
en helhet vilket är en av de viktigaste poängerna med denna avhandling.  
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Arbetet har rent praktiskt i huvudsak följt de råd för genomförandet av en fallstudie som Kjellén 
och Söderman (1980) ger. De säger bl.a. att caset i en fallbeskrivning bör innehålla dels “en be-
skrivning av de viktigaste aktörernas värderingar, normer, föreställningar och mål/medel-
sammanhang samt deras upplevelser av den aktuella situationen” (ibid. s. 41), dels “en 
beskrivning av de faktiska, tekniska och ekonomiska förhållanden under vilka företaget arbetar. 
Denna kan lämpligen styras av föreställningen om en affärsidé”. Under dessa schematiseringar är 
det enligt Kjellén och Söderman väsentligt att forskaren inte lägger in sin egen tolkning mer än 
som är explicit.  De menar vidare att det kan vara en fördel att lägga in citat och miljö och situa-
tionsbeskrivningar för att underlätta för läsaren att förstå och sätta sig in i aktörernas situation. 
Också tidsdimensionen är viktig oavsett om man använder en fenomenologisk eller analytisk an-
sats.  För att förstå aktörernas föreställningsram är det också oftast bäst att känna till aktörernas 
livshistoria, eftersom “affärsidén ofta är resultatet av en lång inlärningsprocess där kritiska hän-
delser (framgångar, misslyckanden, kriser etc.) kanske påverkar en hel bransch” (ibid. s. 41).  
 
Vidare ger de rådet att dela upp praktikfallet i flera episoder där man får möta huvudaktörerna vid 
flera olika tidpunkter. Man kan också göra löpande numreringar av episoderna för att underlätta 
refererande dock utan att förta “läsarens känsla av att på nära håll åse ett skådespel” (ibid. s. 45).  
 
Detta ansluter till min narrativa ansats i framställningen som gör att jag strävat efter att berätta på 
ett levande sätt, att dramatisera. Kjellén och Söderman exemplifierar med hur man kan arbeta 
med praktikfall i en organisationsförändring och menar att det kan vara liktydigt med att en kon-
sult genomför en historisk analys. Här är det viktigt att konsulten/forskaren inte själv gör för 
omfattande beskrivningar utan successivt tar fram scheman och lägger dem till grund för t.ex. en 
session där intervju och feedback kombineras, gärna i grupp. Det som man får fram vid en sådan 
session kan sedan leda till en mera utvecklad berättelse som i sin tur kan jämföras med officiella 
källor och därmed förädlas ännu mer. Det nu ganska fylliga materialet kan forskaren försöka ana-
lysera och förstå för att sedan “formulera hypoteser av ’misfits’” (ibid. s. 46), d.v.s. fall av 
bristande överensstämmelse. Forskaren kan sedan göra en återföringsrapport och då på ett försik-
tigt sätt ta upp frågor som börjar förefalla väsentliga.  
 
Arbetets genomförande 
De råd som Kjellén och Söderman ger är ganska handfasta och gäller i exemplet en organisa-
tionsförändring i en enskild organisation. De är dock ganska väl överförbara på det arbetssätt jag 
har använt i min undersökning, med tillägget att jag har förstärkt betydelsen av den narrativa an-
satsen i såväl informationsinsamlingen som redogörelsen. Min studie har följt följande steg: 
 
1. Förförståelse 
2. Explorativa intervjuer och inläsning av källmaterial 
3. En första problematisering 
4. Fördjupade intervjuer där intervjupersonerna fått berätta ganska fritt om sina erfarenheter 
5. Sammanställning och tolkning av intervjuer 
6. En andra problematisering 
7. Strukturering, schematisering av helhetsberättelsen och de individuella berättelserna 
8. Intervjuer med återföring dels med vissa en andra gång, dels med nya intervjupersoner  
9. Formulering av den färdiga berättelsen  
10. Utvecklad problematisering, analys av resultat  
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11. Kompletterande intervjuer och inhämtning av ytterligare empiri från externa källor 
12. Utvecklad analys 
13. Formulering av den slutliga avhandlingstexten 
 
Innan studien påbörjades hade jag en viss förförståelse för det valda praktikfallet, dels genom ti-
digare eget engagemang och intresse i musikindustrin, dels genom mitt arbete som program-
ansvarig för musikindustriprogrammet vid Handelshögskolan BBS vid Högskolan i Kalmar. 
Denna förförståelse var dock troligen inte mycket djupare än hos de flesta med ett visst mått av 
musikintresse. Jag kunde inte heller betraktas som en fullvärdig aktör i musikindustrin och var 
därmed inte medlem i det fält jag skulle studera. Visserligen hade jag, inte minst genom mitt ar-
bete, många mycket goda kontakter med aktörer i musikbranschen men det är inte samma sak 
som att jag var en av dem. Det närmaste jag kommit branschen var att jag under projektets gång 
också spelade in en skiva med egna låtar och eget band. Eftersom jag gav ut det på eget hobbybo-
lag skulle jag möjligen kunna kalla mig skivbolagsdirektör, men i så fall en misslyckad sådan 
eftersom de flesta skivorna ligger kvar i kartongerna från presseriet. Det gav mig dock en ganska 
konkret kunskap om hur processen går till, eller kanske inte skall gå till. Trots detta lilla inhopp 
var jag, när jag började fördjupa mina kunskaper, samtidigt uppmärksam på att jag inte skulle 
sträva efter att bli en del av fältet.  
 
Genom mina goda kontakter kunde jag komma nära fältet samtidigt som jag genom att inte vara 
en del av det kunde hålla den för analysen nödvändiga distansen. Att jag gick in i studien relativt 
förutsättningslöst, d.v.s. utan någon vilja att förändra eller driva en speciell tes, gjorde också att 
det var lättare att hålla just den distansen. Bland mina kontakter sökte jag efter lämpliga intervju-
personer. Urvalet gjordes utifrån tidigare diskussioner jag haft med några av dem och en 
bedömning av vad de kunde tillföra min då ganska öppna frågeställning. Musikindustrin höll på 
att förändras och jag ville undersöka var vari förändringen bestod och därmed utifrån vilket ut-
gångsläge förändringen skedde. De första explorativa intervjuerna handlade därför om en 
orientering i fältet. På samma sätt sökte jag litteratur om musikindustrin, både forskningsinriktad 
och mera populär sådan, för att öka min kunskap om fältet. Ganska snart fick jag klart för mig att 
det inte fanns någon samlad beskrivning av musikindustrin som kunde ligga till underlag för en 
diskussion om vari förändringen bestod. Jag började inse att en väsentlig del av mitt arbete skulle 
komma att bestå i att söka historiska källor i såväl litteratur som intervjuer. Fortfarande var jag 
fokuserad på att kunna beskriva förändringen men för att göra det behövde jag bakgrunds-
beskrivningen. Under mina första intervjuer märkte jag att det fanns ett stort intresse hos 
aktörerna för att berättar sina historier. De hade också en förhoppning och tro om att historien 
borde intressera andra människor. De var också väl medvetna om att deras berättelser inte fanns 
dokumenterade sedan tidigare, och några närde t.o.m. planer på att själva ge ut någon form av 
bok som berättade musikindustrins historia i Sverige.  
 
Bland de första intervjupersonerna fanns av en händelse flera som var medlemmar i något som 
kallas för Bällsta River Boys. Det är en förening bestående av folk som var med när musikindu-
strin i Sverige började blomma upp ordentligt under 60-talet. Då låg stora delar av framförallt 
skivbolagen koncentrerade runt Bällstaån i Stockholm och det var där som föreningens medlem-
mar hade börjat sin bana. När intervjuerna började var de spridda på olika håll men fortfarande 
aktiva i musikindustrin och de höll regelbundna träffar i sin förening. Medlemmarna i Bällsta Ri-
ver Boys blev mycket intresserade av min studie och jag kunde därmed få tillgång till en rad nya, 
för mig tidigare obekanta, intervjupersoner. Samtidigt förbättrades min insyn i musikindustrin 
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och jag började alltmera fokusera på lämpliga frågeställningar. Jag insåg också att jag inte kunde 
göra en heltäckande historisk beskrivning av hela musikindustrin utan avgränsade mig till enbart 
skivbolagens utveckling. Dessutom försökte jag fokusera på några skivbolag som kunde betraktas 
som typiska exempel för utvecklingen. Jag ville dels ha berättelser från typiska majorbolag, dels 
från några typiskt svenska independentbolag. Det ledde till att jag i det läget fastnade för två hu-
vudspår, dels det som idag heter Sony/BMG, dels typiska independentbolag som MNW. Jag 
försökte därför få tag i intervjupersoner som kunde berätta mera om historien bakom dessa bolag, 
och många av dem fanns just bland medlemmarna i Bällsta River Boys.  
 
Efterhand utvidgades dock intervjuerna genom intervjupersonernas tips om andra jag borde inter-
vjua. De var alltså inte bara intresserade av att berätta sin historia, utan också angelägna om att 
någon annan de kände till borde få komma till tals. Genom att de kände varandra och jag kunde 
referera till dem jag intervjuat tidigare, gick det också ganska lätt att få tillgång till alltfler inter-
vjupersoner. Ibland tog de också aktiv kontakt för att få nästa person att ställa upp. I några fall 
angavs dock t.ex. tidsbrist eller andra hinder för intervjun. På det sättet växte efterhand urvalet av 
intervjupersoner. Samtliga intervjupersoner redovisas i källförteckningen. Utöver de båda huvud-
spåren började jag också fylla i andra historiska luckor i berättelsen om skivbolagens utveckling i 
Sverige. Inte minst gäller det sådana bolag som jag snart förstod på många sätt var unika, som 
t.ex. Polar. Här kompletterades också intervjun med boken om grundaren Stikkan Anderson. 
Även information om andra unika bolag som t.ex. Mariann, kommer till stor del från böcker ef-
tersom jag där inte fått möjlighet till önskade intervjuer. Under slutarbetet kom också boken om 
Metronome (Lahger & Ermalm, 2007) ut. Ur den har jag hämtat mycket material om ett annat 
unikt och samtidigt på flera sätt stilbildande skivbolag. Sammantaget ledde detta till att jag efter-
hand träffade allt fler människor och sökte allt mer material. Om inte kravet på att någon gång bli 
färdig med denna avhandling hade funnits, skulle jag kunna fortsätta med att på detta sätt samla 
berättelser i flera år till.  
 
Samtidigt hade jag börjat få ett bättre grepp om litteratur och forskning om musikindustrin i Sve-
rige. Jag fann att det trots allt inte helt saknades beskrivningar men att de oftast bara berättade 
delar av det jag behövde. Dessa kunde snart börja vävas ihop med intervjuerna till en samlad be-
rättelse. Det började då stå alltmer klart för mig att det jag studerade i första hand inte handlade 
om förändring utan om stabilitet. Den teoretiska referensramen började då förskjutas mot institu-
tionell teori. Den empiriska litteraturen valdes med tanke på i vad mån den kunde ge mig en bild 
av musikindustrins utveckling i Sverige. I några fall fick jag också gå vidare till författarna för att 
få kompletterande material. Det gäller t.ex. Johan Langer och Håkan Hillerström som är referera-
de till både som intervjupersoner och författare. Jag fyllde också en del informationsluckor med 
hjälp av olika Internetkällor och t.ex. Företagsfakta.  
 
Trovärdighet i berättelse och reflektion 
Trots att jag nu hade utökat mitt nätverk avsevärt var jag fortfarande inte en del av fältet. Hur in-
tervjupersonerna betraktade och betraktar mig vet jag inte. Kanske var de lika nyfikna på denna 
om musikindustrin ganska okunniga person som jag var på dem och deras kunskap. Jag var fort-
farande en betraktare även om jag var en välkommen sådan. Jag var inbjuden att se och höra men 
inte att delta. Efterhand som intervjuerna skrevs ut och litteraturinläsningen gick framåt började 
berättelsen alltmer växa fram. Det ledde till en fördjupad frågeställning och också en förändring 
av intervjuerna, både vad gäller urval och frågor. Jag sökte allt bredare bland folk med erfarenhe-
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ter från olika bolag och allt djupare i mina frågeställningar. I några fall återkom jag också till ti-
digare intervjupersoner för att få klarlägganden utifrån mina nya frågeställningar.  
 
Kan man då mot bakgrund av detta sätta tilltro till berättelsen, analysen och slutsatserna? När det 
handlar om faktauppgifter som t.ex. årtal och vilka som gjorde vad, finns det ingen anledning att 
betvivla uppriktigheten hos berättarna. Däremot har några av dem ibland varit osäkra framförallt 
på årtal. Deras avsikt har då inte vara att vilseleda men jag har då ändå fått kontrollera mot andra 
som kunde berätta om samma sak. Ibland har det gått att få en uppgift vederlagd eller bekräftad 
via Internet. I något enstaka fall har en tidig uppgift om hur ett bolag arbetade motsagts av senare 
intervjupersoner som jag bedömt som mera trovärdiga. Då har jag valt att istället ta med deras 
version. Det bör därför inte finnas någon orsak att betvivla riktigheten i berättelsen, däremot kan 
man alltid fråga sig vad som inte berättas och varför. Delvis hänger det ihop med mitt urval, del-
vis med vad mina intervjupersoner väljer att berätta. De kan ha ett egenintresse av att framhäva 
vad de varit med om även om det inte är uppsåtligt. Eftersom jag varit ute efter deras subjektiva 
berättelser ökar det dock snarare tilltron än minskar den. Min egen subjektivitet kan å andra sidan 
också minska tilltron till såväl urval som berättelser, slutsatser och analyser. Risken för en sned-
vridning minskar dock av att jag inte har haft något uttalat syfte att skildra musikindustrin i 
Sverige på något speciellt sätt. Min fascination och mitt stora intresse kan dock ändå ha gjort att 
jag inte har förmått se och höra sådant som skulle kunna ha varit mera intressant. Detta balanse-
ras emellertid av att jag har behållit min position som betraktare och i analys och diskussion tagit 
ett steg bakåt för att försöka se helheten. Jag vill därför tro att jag har lyckats skapa trovärdighet i 
såväl analyser och slutsatser som i berättelse. Den som bäst kan bedöma det är dock du som nu 
ska börja läsa berättelsen om skivbolagen i Sverige.  
 
De första verserna i denna berättelse är med sina 30 år vardera längre än de efterföljande verser-
na. Längden på verserna följer således inte jämna tidsperioder. Istället börjar och slutar en period 
vid viktiga brytpunkter. Dessa infaller vid det som skulle ha kunnat bli, eller uppfattas som, insti-
tutionella kriser eller åtminstone hot mot institutionen. Eftersom jag talar om processer är det 
egentligen fel att identifiera ett exakt årtal som brytpunkt. Om enskilda händelser skulle ha varit 
så viktiga är det inte troligt att jag som nu är fallet skulle ha hamnat så exakt på decennieskiften. 
Däremot är det vid ungefär de tidpunkter jag har valt som man kan se att något radikalt har skett. 
I vissa fall har det rent faktiskt också överensstämt med några genomgripande händelser som kan 
tjäna som metaforer för förändringen. Andra longitudinella studier av institutionella skeenden, 
som t.ex. Christensen och Molins (Scott & Christensson 1995) om danska Röda Korset och Dob-
bins (ibid.) om järnvägsentreprenörerna i USA, har angett ganska exakta brytpunkter vid 
tidsindelningen i sina framställningar. Jag menar att det inte har varit möjligt i mitt fall. Några av 
de valda brytpunkterna följer också indelningen i annan ekonomisk historieskrivning om Sverige, 
främst hämtad från Lennart Schön (2007). Han gör sin indelning utifrån vad han kallar utveck-
lingsblock. Oftast har dock det studerade fältet brytpunkter som inte helt överensstämmer med de 
branscher som Schön belyser, vilket i sig är en intressant fråga att diskutera. Efter den första ver-
sen följer den första refrängen med en institutionell analys av skivbolagens tillkomst och första 
30 år i Sverige. Nu börjar, eller snarare fortsätter, berättelsen om skivbolagen i Sverige, en berät-
telse där aktörernas föreställningar om sin egen praktik på olika sätt får träda fram.  
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Allt går ju med elektricitet 
Elektriskt det är nåt konstigt med det 
Härs och tvärs igenom tråden.11

 
Det första grammofonbolaget startade i Sverige 1903 och från den dagen står skivbolagens ut-
veckling i centrum för handlingen i denna berättelse. Men musikinstrumenthandlare, musikförlag 
och musikhandlare i övrigt har egna berättelser och har levt vidare till våra dagar, oftast i symbios 
med först grammofonbolagen och sedan skivbolagen. De ingår i fältet musikindustrin och berät-
telsen kunde i princip också ha haft någon av dem i fokus vilket säkert hade skapat en delvis 
annorlunda berättelse. Men i denna berättelse finns de med som delar av ett fält där uppmärk-
samheten i första hand är riktad mot skivbolaget.  
 
År 1903 dominerades musikhandeln, dåtidens musikindustri, av musikförlagen och instrument-
handlarna (Wiberg 1955). Handel med instrument hade mycket gamla anor och kan spåras ända 
till stenåldern, d.v.s. till den tid som man började tillverka någon form av musikinstrument. Detta 
är ännu vid millennieskiftet en väsentlig, och i sina principer oförändrad, del av musikindustrin. 
Handel med noter kom betydligt senare, på 1600-talet.  Den byggde på en föreställning om upp-
hovsrätt vilken var grunden också för de grammofonbolag och skivbolag som fr.o.m. 1903 
efterhand skulle komma att dominera musikindustrin. Upphovsrätten är nära förknippad med ut-
trycks- och försörjningsmöjligheter men också till yttrandefriheten (Petri 2000). Det ligger en 
paradox i upphovsrätten. Å ena sidan kan den inte existera i ett censursamhälle. Å andra sidan är 
det just i överhetens censursträvanden som upphovsrätten har sitt ursprung. Upphovsrättens till-
komst hänger också ihop med nottrycket, som kom betydligt senare än boktryckarkonsten och 
som gjorde det möjligt att sprida musik i större upplagor. Vid tiden för den franska revolutionen 
hade det uppstått en bred marknad för tryckt musik och då hade också musikförlagsverksamheten 
fått sitt genombrott. Detta skapade en marknad för musikframföranden i efterföljande sekels kon-
sertsalar och operahus. Men upphovsrätten kan spåras ända till på 330-talet före Kristus och det 
antika Grekland (Petri 2000 s. 15). I romarriket möter vi världens första kända plagiatör, men det 
gäller då ett poetiskt verk. Grunden för upphovsrätten i de grekiska och romerska rikena byggde 
på fysisk kontroll av manuskriptet eller konstverket liksom över det egna framförandet. Däremot 
kunde man fritt härma musik eller deklamerad dikt. Det var inte heller av respekt för nedlagt ar-
bete som upphovsrätten grundades eftersom både de grekiska och romerska rikena var 
slavsamhällen där fint folk inte arbetade. Det var snarare det som i modern lagstiftning kallas 
ideell upphovsrätt, d.v.s. att upphovsmannen skall ha kontroll över hur och var verket framföras 
och också skall ha äran för dess tillkomst.  
 
Den tidens upphovsrätt gjorde att man inte kunde frikoppla verket från dess fysiska gestaltning 
och inte heller koppla ihop upphovsman och verk. Diskussion vid millennieskiftet om rätten att 
fritt ladda hem musik från nätet har således gamla anor. Långt efter antiken, i det kristna samhäl-
let, stod konsten i teologins tjänst. Konstnären blev då Guds tjänare och verkade i Guds anda. 
                                                 
11 Tage Danielssons utvecklade text ur den traditionella elektricitetsvisan från förra sekelskiftet kan illustrera indust-
rialismens framtidstro och dåtida absoluta tilltro till ny teknik och modernismens välsignelse, som så tydligt 
symboliserades också av de nya grammofonbolagen.  
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(Petri 2000 s. 21). Därigenom uppstod en respekt för konstnärens kunnande och ordet konst byg-
ger också mycket riktigt på ordet kunnande. Upphovsmannens prestationer var i första hand 
meriterande för kyrklig karriär och de flesta verk i t.ex. den gregorianska kyrkomusiken är därför 
anonyma. Det var verkens integritet som bevarades, inte upphovsmannens.  
 
I den folkliga musiken fanns under medeltiden ingen respekt för vare sig musikens upphovsman 
eller den som framförde den. I Västgötalagen (Petri 2000 23-24) definierades en lekare som “en 
som går med giga eller far med fiol eller trumma.” Hans låga status blir ändå tydligare när hans 
rätt beskrivs: “Blir lekare slagen, det skall alltid vara ogillt” (ibid. s. 24).  
 
Den moderna upphovsrätten 
Den moderna upphovsrätten, d.v.s. den som fanns när den 100-åriga historien om musikindustrin 
i Sverige börjar, har sin grund i framförallt Tyskland och Frankrike. Länge skrevs kyrkomusiken 
för hand i kloster, och med upphovsrätten kopplad till tillgången till det fysiska verket bibehöll 
därmed kyrkan sin betydelse för musikens upphovsrätt tills man vid 1500-talets slut uppfann tek-
nik för att trycka noter. För böcker fanns då ett system med näringsprivilegier för boktryckare. 
Det var dels ett sätt att bedriva näringspolitik, dels en möjlighet från staten att censurera och på-
verka opinionsbildning. Detta system kom också att gälla för musik. Näringsprivilegiet berörde 
inte kompositörerna som därmed förlorade kontrollen över verket. Efterhand skrev man dock på 
noterna att tonsättaren hade gett sitt medgivande till trycket. År 1544 föreskrevs i Venedig att 
ingen fick trycka eller sprida ett verk utan upphovsmannens medgivande. Den första musikför-
läggaren sägs (ibid.) vara italienaren Ottaviano Petrucci som levde mellan 1466 och 1539, men 
tysken Arnoldt Schlick fick redan 1511 det första personliga tonsättarprivilegiet. Till Sverige 
kom upphovsrätten första gången i början på 1600-via den tyske tonsättaren och diktaren Hein-
rich Albert talet, när han fick ett privilegium som också omfattade svenskt territorium. Han hade 
tidigare varit krigsfånge i Sverige. Det fick dock inga omedelbara efterföljare så Sverige fortsatte 
att vara “en kulturell utmark” (ibid. s. 40). Här styrdes tryckerikonsten av regeringens intressen 
och det som trycktes underkastades sträng censur från både kungamakt och kyrka. Den lutherska 
ortodoxin och Karl XI stadfäste 1684 sin “Stadga och förordning om alle nyskrevne verks censu-
rerande i riket, så vid akademier och skolor, som andra orter, innan de tryckte varda” (ibid. s. 
123). Man hade också ett särskilt ämbetsverk för censur som också hanterade den lilla musikut-
givning som fanns. På samma sätt som i övriga Europa hade Sverige utgivningsprivilegier.  
 
I Sverige inrättades ett allmänt eftertrycksskydd för småskrifter 1752 men inte heller här gavs 
några rättigheter till upphovsmannen. I 1766 års tryckfrihetsförordning avskaffades dock cen-
sorsämbetet och principen om preventiv censur. Efter såväl Gustav III:s som Gustav IV Adolfs 
ingripande avskaffades dock yttrandefriheten och censuren återinfördes. Det blev dock ett pro-
blem med bristen på musiktrycksmöjligheter, vilket bl.a. innebar att musikalier importerades i 
stor skala för att främst användas vid kammarmusicerande. Detta problem var ett av de första 
som Gustav III:s nyinstiftade musikaliska akademi 1771 tog sig an. Tonsättaren och musik-
förläggaren m.m. Olof Åhlström, var den som löste problemet med sin notstickningsverkstad. Det 
25-åriga privilegium som den från Sverige avflyttade Henrik Fougt hade fått 1764 gällde visserli-
gen fortfarande, men det gällde inte för kopparstick. Åhlström fick ett 20-årigt privilegium med 
ensamrätt 1788 och tryckte t.ex. upp Fredmans epistlar och Fredmans sånger. Åhlström lyckades 
dessutom så småningom få privilegiet förlängt till 1823.  
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Vid 1809 års regeringsform utgjorde tryckfriheten och därmed upphovsrätten mycket viktiga de-
lar. Den Svenska tryckfrihetsförordningen kom 1810 och utgick från att upphovsrätten är 
förankrad hos upphovsmannen och upphovsrätten blev dessutom evig. När upphovsrätten väl 
kom till Sverige gick den med andra ord mycket längre och byggde inte på tryckeriernas och för-
lagens intressen som i andra länder. Den nya tekniken litografin kom att bryta Åhlströms 
monopol 1818 vilket blev starten för musikförlagens blomstring i Sverige (ibid. sid. 136). 
 
Än så länge hade upphovsrätten förknippats med noterna trots att kärnan egentligen låg i framfö-
randet. För musikdramatiska verk hade man länge kunnat exploatera sin upphovsrätt också vid 
framförandet men för den framväxande bruksmusiken var det annorlunda. Den som framförallt 
skulle ändra på det var den franske kompositören Ernest Bourget. Hans besök på Café les Am-
bassadeurs i juni 1847 där han hörde sin musik framföras, ledde till en lång strid om 
upphovsrätten. Bourget vann striden två år efteråt. Ytterligare två år senare, 1851, bildades den 
första rent musikaliskt inriktade kollektiva förvaltningssällskapet, SACEM12, mycket tack vare 
de nyvunna rättigheterna liksom också svårigheterna för varje enskild kompositör att bevaka 
dem. Snart bildades kontor av SACEM också i Belgien och London och liknande organisationen 
startades i Italien, Österrike och Spanien. I England fanns inget stöd för upphovsrätten vid fram-
förandet förrän 1833 i Dramatic Copyright Act som dock bara skyddade musik inom teater och 
opera. Samtidigt ökade den kommersiella användningen också av annan musik i både England 
och på kontinenten. I Dramatic Copyright Act fanns inskrivet en bestämmelse om ett standard-
skadestånd på två pund för olovligt framförande. Bestämmelsen utnyttjades av en känd 
processmakare, Harry Wall, som köpte upp rättigheter från arvtagare och sedan stämde olika 
olovliga utförare i flera uppmärksammade fall. Detta ledde till The Copyright (musical composi-
tion) Act år 1882 som skulle förhindra ett sådant missbruk av skyddet.  
 
1855 kom i Sverige förordningen “Angående förbud mot offentligt uppförande utan ägares till-
stånd av svenskt dramatiskt eller för skådeplatsen författat musikaliskt arbete”. Denna rätt gällde 
dock bara under upphovsmannens livstid.  I samband med att det upphovsrättsliga skyddet skulle 
utsträckas också till andra länder lyftes den så småningom ur tryckfrihetsförordningen och ersat-
tes med Lagen om äganderätt till skrift 1877. Då begränsades också upphovsrätten till att gälla 50 
år efter upphovsmannens död.  
 
Fonografen och Grammofonen 
Under tiden förändrades förutsättningarna för musikhandeln över hela världen i och med till-
komsten av helt ny teknik - fonografen. År 1857 kom Edouard Leon Scott de Martinville på ett 
sätt att registrera ljud (Langer 1991), men uppfinningen av det som då gick under beteckningen 
talmaskinen skulle dröja ännu några år. Charles Cros kom med en förlösande idé, att ta steget 
från registrering till återgivning av ljud. Han lämnade 1877 in en beskrivning till franska veten-
skapsakademin av “en metod för uppteckning och återgivning av akustiska fenomen” (Strand, 
1977). Cros fullföljde dock inte sin idé eftersom det blev känt att det fanns enklare metoder än 
hans att återge ljud. Det var Thomas Alva Edison som efter uppfinningen av det han kallade en 
repeteringsmaskin till slut stod som uppfinnare av fonografen. Den demonstrerades på redaktio-
nen för Sentific American den 6 december 1877 och han fick patentet på den 19 februari 1878 
(Miller & Boar, 1982, Strand 1977). Edison tänkte sig från början att apparaten skulle användas 
på kontor för inläsning av meddelanden och som telefonsvarare. Ganska snart blev dock använd-
                                                 
12 SACEM = Société des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique.  
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ningen i underhållningssyfte minst lika viktig. En industri för musik- och talinspelningar började 
växa fram. Edison hade först 1878 själv skapat sitt bolag Edison Speaking Phonograph Co och en 
helt ny bransch hade fötts: - “The industry of Human Happiness - Den mänskliga lyckans indu-
stri” (Strand 1977). År 1890 ombildade han det till Edison Phonograph Works som enbart 
sysslade med tillverkning och överlät försäljningen till North American Phonograph Company, 
som också hade rätten till försäljning av grafofoner tillverkade av American Graphophone Co 
(ibid.). År 1898 bildades det engelska Grammophone Company.  
 
De amerikanska bolagen Edison och Columbia började även spela in svensk repertoar och svens-
ka artister i olika omgångar från omkring 1900. Edison fortsatte med detta ända in på 1910-talet. 
I Sverige fanns också flera bolag som importerade fonografer/grafofoner och cylindrar. De pro-
ducerade dessutom egna inspelningar. Oftast var det firmor som i första hand sålde annan teknisk 
utrustning. Det som i början mest fascinerade var fonografens förmåga att återge den mänskliga 
rösten, och “talmaskinen” var också en vanlig benämning på apparaten (www.visarkiv.se). Det 
var inte så märkligt att den kunde spela eftersom man tidigare hade hört positivhalare, men att 
den både kunde tala och sjunga var ofattbart för många.  
 
Inspelningstekniken kunde också användas som en extra attraktion t.ex. vid försäljning av 
vistryck. Istället för att försäljaren sjöng melodin till visorna, gjorde grafofonen det jobbet. Det 
som såldes var m.a.o. inte ljudinspelningen i sig den hjälpte bara till att sälja vistrycken. År 1901 
kom Emile Berliner’s GramOPhone- platta och Columbias 7 tums- respektive 10-tumsskivor.  
 
Den amerikanske pionjären Fred Gaisberg reste runt världen och spelade in musik. På de första 
inspelningarna gjorda i Amerika presenterades han som professor Gaisberg, men han var i själva 
verket en ung man som fortfarande gick i skolan och till en början ackompanjerade vid de olika 
inspelningarna. Han fick arbete hos Emile Berliner 1893 som talangscout och ackompanjatör och 
fortsatte sedan med att först spela in musik i Europas större städer sedan i övriga världen. År 
1903 kom turen till Sverige när det öppnades ett lokalkontor i Stockholm. Detta blev därmed det 
första skivbolaget i Sverige (www.emi.se 2006-03-02) och höll till i Operahuset med den unge 
Axel Widing som direktör. Repertoaren var till en början utländsk, d.v.s. det var framförallt in-
spelningar av Gaisberg, som också gjorde några i Sverige. Efterhand spelades mer svensk musik 
in och Skandinaviska Grammofon dominerade marknaden totalt genom att spela in i stort sett 
varenda etablerad svensk sångartist. Musikinstrumenthandlare, musikhandlare och musikförlag 
hade därmed fått sällskap av en ny aktör, grammofonbolaget, som utgick ifrån en teknisk innova-
tion som låg utanför vad de befintliga bolagen hade gjort tidigare, men det handlade fortfarande 
om musikföretagande.  
 
Ett problem med fonografen, som föregick grammofonen, var svårigheten att göra kopior av in-
spelningarna. I början fick man spela in varje cylinder för sig, antingen en i taget eller på flera 
fonografer samtidigt (www.visarkiv.se). Orkesterledaren Hjalmar Meissner berättar i sina minnen 
av “gamla glada Stockholm” från 1939 hur det kunde gå till (ibid.): “Jag har själv varit med om 
att, mot en ersättning av 5 kr. i timmen, ackompanjera en tre timmars insjungning, då fonograf-
sångaren par préférence August Svenson lyckades sjunga 'Min lilla vrå bland bergen' sextio 
gånger å rad. Resultat 360 rullar”. 
 
Man kunde dock kopiera originalet mekaniskt genom s.k. pantografisk kopiering efter inspel-
ningen. Det skedde genom att man spelade av den ena cylindern och samtidigt graverade den 
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andra. Detta innebar dock att ljudkvaliteten försämrades. Redan här verkar det ha förekommit 
problem med piratkopiering. Därför började Bolaget Anders Skog 1902 att bifoga ett “fonogram-
certificat” tillsammans med cylindrarna för att visa att inspelningarna var skyddade mot 
“efterapning”, som baksidestexten uttrycker det. När inspelningstekniken väl fanns här lade pion-
järerna grunden för den princip som sedan skulle gälla lång tid framöver för denna form av 
musikföretagande, oavsett om formatet var grammofonplattor eller fonografcylindrar. Principen 
var lokal musik för en lokal marknad. Gaisberg och hans efterföljare sökte upp och spelade in 
musik av dem som då betraktades som redan etablerade artister.  
 
Grammofonen och industrialismen 
Grammofonbolagen skapades i ett samhälle präglat av en gryende industrialism och stor tilltro till 
teniska innovationer. Industrialiseringens stora genombrott hade kommit några år tidigare, runt 
åren kring 1890 (Schön 2007 s. 246). Detta gick hand i hand med omvälvande förändringar av 
kommunikations - och informationsteknologin, framförallt tillkomsten av nya moderna mass-
producerade och billiga tidningar. Detta hängde i sin tur ihop med t.ex. telegrafins utveckling och 
sedan telefonen men även postväsendet. Här spelade transporternas snabba utveckling med järn-
vägsnät och ångsjöfart också stor roll. De nya massproducerade tidningarnas betydelse som 
annonsorgan ökade också. Även utbildningsnivån hade höjts från en tidigare mycket låg nivå så 
att kring 1890 var ca 90 % av befolkningen läskunnig, vilket hade bidragit till att skapa mass-
marknad för tidningarna.  
 
Städerna hade börjat växa och stora resurser koncentrerades kring dem. Trafiken i städerna inten-
sifierades och efter sekelskiftet elektrifierades de tidigare häst, och ibland ångdrivna 
spårvagnarna i Stockholm. Elektricitetens genombrott gjorde städerna starka. Där kunde man 
ganska tidigt skapa system för produktion och distribution av elkraft, vilket tillsammans med 
motordriven produktion var något grundläggande nytt inom industrin. Samtidigt hade bankväsen-
det under några få år vuxit sig starkt med början när Riksbanken formellt blev landets centralbank 
och fick ensamrätt för sedelutgivning. Sammantaget var detta en period av omvandling för indu-
strin. Från att ha varit en industri grundad i järnbruk, sågverk och textilfabriker övergick den till 
mera förädling och verkstadsindustri. Det blev också allt vanligare med kartellbildningar för att 
minska konkurrensen, vilket också var tillåtet enligt principen om avtalsfrihet. Det underlättades 
också av protektionism och skyddstullar.   
 
Åren innan sekelskiftet växte också socialistiska idéer, och fackföreningarna som tidigare byggt 
på skråväsendets traditioner knöts närmare dessa idéer när Landsorganisationen (LO) bildades 
1898 (ibid. sid. 266). Som ett svar på detta organiserade sig också arbetsgivarna och bildade 
Svenska Arbetsgivareföreningen (SAF) 1902. Därmed skapades helt nya förutsättningar på ar-
betsmarknaden och 1905 tecknades ett centralt avtal som gällde löner och arbetsvillkor inom 
verkstadsindustrin. Detta skulle bli normbildande för kollektivavtalens utformning också inom 
andra branscher. År 1906 erkände SAF arbetarnas rätt att bilda fackföreningar och LO erkände i 
sin tur arbetsgivarnas rätt att leda och fördela arbetet. Denna s.k. paragraf 32- princip skulle 
komma att gälla ända fram till 1970-talets MBL-reform. En finansiell kris 1907 skapade oro på 
arbetsmarknaden och sommaren 1909 utbröt en storstrejk med åtföljande lockouter. Men när Sve-
rige gick in i 1910-talet var det ett land med en stark ekonomisk struktur där verkstadsindustrin 
stod i centrum. En ny exportgeneration av maskiner, instrument, massa och papper fick sitt ge-
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nombrott vid denna tid (ibid. sid. 271). Sverige hade avancerat till en ledande industrination när 
det gällde tillväxt. Vårt land hade förnyats under perioden 1890 till 1910.  
 
Till detta Sverige kom det första grammofonbolaget och Fred Gaisberg. Han har kallats den förs-
te A & R13- mannen i världen och var en viktig länk i Sverige som i andra länder med sina 
inspelningar. År 1902 hade han skrivit världshistoriens första grammofonavtal (Miller 1982 s. 
64). Avtalet skrevs mellan den italienske tenoren Enrico Caruso och Victor Talking Machines 
som representerades av Gaisberg, producenten C.C Chields och  företagets grundare Emile Berli-
ner. Denne Berliner hade redan 1888 i ett tal på The Franklin Institute i Philadelphia förutspått att 
denna typ av avtal skulle komma för grammofonindustrin, vilket blev mycket uppmärksammat 
eftersom ingen då hade förstått betydelsen av den nya maskinen. Berliner förutspådde samtidigt 
att det i framtiden skulle vara möjligt att från en enda inspelning kunna framställa hur många ko-
pior som helst. Han fick som vi vet rätt. En sådan inspelning kallas idag för mastertape, trots att 
det oftast handlar om en datafil. Han förutsåg också att artisterna skulle få betalt per såld kopia, 
en tanke som kom från förlagsvärlden där man hade ett system med royalty som gav kompositö-
ren av verket en procentandel av notbladens försäljning. När så avtalet med Caruso skrevs 
bekräftades hans andra förutsägelse. Den första royaltyavräkningen kom 1906 och så småningom 
skulle avtalet bidra till att Caruso tjänade mer än en million pund under sin livstid (Miller 1982 s. 
65).  
 
Tillkomsten av avtalet hade en dramatisk upptakt där Gaisberg tillsammans med sin bror, via 
grammofonbolagets man Michaelis, hade mutat sig till sittplatser för att lyssna på Caruso och so-
pranen Amelia Pinto. Första kvällen höll det på att sluta i tragedi eftersom de som egentligen 
skulle ha haft platserna dök upp och krävde upprättelse via duell och där skulle Gaisberg agera 
sekond. Duellen blev dock aldrig av och några kvällar senare var Gaisbergs åter på plats för att 
lyssna, återigen med sittplatser de mutat sig till, eftersom det var helt utsålt sedan länge. Miller 
(ibid.) återger hela historien: 
 

A few nights later, more bribes secured seats in the stalls and the Gaisbergs finalloy heard Caruso sing. ‘I 
cannot describe my transports or the wild enthusiasm of the audience,’ Fred noted. ‘Is it to be wondered 
that I lost my head? I turned to Michaelis and said, “Find out what fee he will accept for ten songs.”’ Next 
day Caruso’s manager named his terms: he wanted £100 and insisted that the session be fitted into a single 
afternoon. Gaisberg where shocked, but agreed the figure and fixed the date. The brother set up their re-
cording equipment in a large private on the third floor of the Hotel Milan. They took the peucation of 
screening it with a curtain, because the wax recording process was still a trade secret and they did not want 
spies from rival companies to see it. 

 
Inspelningen var avklarad på två timmar efter att man först också hade spelat in sopranen Amelia 
Pinto. Gaisberg var själv förstummad över hur lätt Caruso tjänade den enorma summan av ett 
hundra pund, vilket var vad han fick i förskott kontant på plats. Å andra sidan var affären också 
ganska lönsam för grammofonbolaget som från dessa avtalade tio skivor tjänade mer än 15 000 
pund. Skivinspelningarna var också en merit för Caruso som tack vare den bästa av dem, E Luce-
van le Stelle från operan Tosca, fick kontrakt med Metropolitan i New York.  
 

                                                 
13 A & R = Artist och Repertoar. Uttrycket används ibland ensamt för att beteckna den som är ansvarig för urvalet 
och utvecklandet av artister och repertoar. Ibland används dock olika sammanskrivningar som t.ex. A & R ansvarig 
eller som här A & R - man.  
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Förutsättningar för musikföretagandet skulle snart komma att ändras på andra sätt också i Sveri-
ge. Bernkonventionen revideras i Berlin 1908 där det tidigare kravet på att upphovsrätten till 
musik fordrade utgivning av noter blev otillåtet i de länder som ratificerade avtalet. Sverige hade 
anslutit sig till den ursprungliga formen av Bernkonventionen 1904, inte till de förändringar som 
införts därefter. Ändå hade den svenska upphovsrättslagstiftningen reviderats 1897 så att t.ex. 
upphovsrätten gällde också för musik utanför teaterscenen. Men rätten gällde bara för upphovs-
mannens egna manusverk, inte för tryck, vilket gav lagen en begränsad effekt. Trycket mot 
Sverige från andra länder att ansluta sig fullt ut var stort. Samtidigt skedde nya förändringar i 
konventionen. Vid revisionen 1908 diskuterades också det olösta problemet med inspelnings-
rätten, ett problem som uppstått i och med den nya tekniken. Edisons uppfinning, fonografen, 
hade skapat en grammofonindustri som utnyttjade rätten att fritt använda musiken. Att det kunde 
ske berodde på att Bernkonventionen i sin ursprungliga form gjorde undantag för “speldosor, 
gökur, mekaniska pianon och dylika mekaniska dokument för återgivande av musik.” (Petri 2000 
s. 143) Det kan möjligen finnas ett samband mellan detta undantag och att Bern ligger i Schweiz. 
Strax efter den första Bernkonventionen kom fonografen och därmed grammofonbolagen som 
också kunde utnyttja detta undantag.  
 
Vid Bernkonventionens revision 1908 fick upphovsmännen i princip ensamrätt till både grammo-
foninspelningar och till offentligt framförande med hjälp av grammofon och liknande apparater. 
Detta uppskattades naturligtvis inte av den redan då kapitalstarka grammofonindustrin, vilket 
ledde till att rätten ändå begränsades med hjälp av en s.k. tvångslicens. Det innebar att grammo-
fonbolaget fick rätt att spela in ett verk inte bara den första gång som upphovsmannen gett sitt 
medgivande till utan också efter det. Upphovsmannen skulle ändå få ersättning men fick en svag 
ställning när detta ledde till att all repertoar som en gång spelats in därefter stod till grammofon-
bolagens förfogande mot en ganska låg standardersättning.  
 
Detta arrangemang kom i sin tur att skapa förutsättning för de upphovsrättssällskap för kollektiv 
förvaltning av upphovsrätterna som nu började bildas. I Tyskland förändrades dessa regler så 
småningom men de lever fortfarande kvar i England och USA. Detta ledde till att SACEM om-
vandlade sitt kontor i London till ett regelrätt förvaltningssällskap. PRS,14 bildades 1914. I USA 
förändrades upphovsrättslagen 1909 och 1914 bildades ASCAP.15 Bernkonventionen signerades 
omgående av Tyskland, Belgien, Spanien, Frankrike, Italien, Schweiz och England. USA och 
Ryssland stod utanför ända fram till slutet av 1900-talet och Sverige gick inte med förrän 1914. 
Men dessförinnan ville man i också i Sverige gå igenom upphovsrättsfrågorna och då också ha 
med inspelningsrättigheterna. Därför tillsattes en utredning 1911 under ledning av Karl Valentin 
som var tonsättare och musikskribent. Men den gryende grammofonindustrin gick också på of-
fensiven under ledning av Skandinaviska Grammofonaktiebolaget. Argumenten handlade 
framförallt om att bolagen ville försvara sina investeringar och att inte ändra på spelreglerna. 
Grammofonbolagen menade att man borde beakta att “en omfattande industri - och handelsrörel-
se för mekanisk musik […] grundats […] och […] även här i Sverige offrat stora summor för 
denna sak” (ibid. s.145).  
 
Eftersom de hade gjort det under den rådande ordningen menade man att det inte gick att ändra 
förutsättningarna i efterhand med nya regler och principer. De menade t.o.m. att “... vid den fo-

                                                 
14 PRS = The Performing Rights Society 
15 ASCAP = American Society of Composers, Authers and Publishers.  
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nografiska industriens själva kompositionen i allmänhet icke vore av någon avgörande betydelse, 
utan de viktigaste faktorerna vore den utövande konstnären och den tekniska omsorg, som gåves 
hans utförande” (ibid.). 
 
Men upphovsmännen gick trots detta segrande ur striden och tvångslicenserna infördes aldrig i 
Sverige. Formuleringen i utredningen präglas istället av ett ställningstagande som stöder upp-
hovsmännen:  

 
Någon giltig grund varför auktors intressen härvidlag skulle vika för industriens, lärer icke stå att finna. Att 
medelst en undantagslagstiftning, sådan som den nyssnämnda systemet innebär, gynna den oförmälda kapi-
talstarka industrin på tonsättares och författares bekostnad synes sålunda icke böra ifrågakomma (ibid. sid. 
146). 
 

Trots de intensiva försöken att påverka lagstiftningen gick den således inte grammofonindustrin 
väg. Petri (2000) menar att det kan ha berott på att den trots allt inte var så ekonomiskt domine-
rande i musiklivet som den senare skulle komma att bli. När skrivningen formulerades hade ännu 
inte rundradion fått sin spridning vilket säkerligen underlättade stödet till upphovsmännen. Där-
emot blev det fortfarande fritt att använda musiken i skolor och gudstjänstantologier.  
 
Insjungning i grammofon 
Under denna tid av innovationer kunde det för en del vara svårt att ta till sig både ny teknik och 
den tidens populärmusik vilket ett citat ur Svenska Dagbladet från 13 december 1905 visar. 
(www.ljudochbildarkivet.se 2006-10-05) Det ger också en levande beskrivning av hur en inspel-
ning kunde gå till. 

Insjungning i grammofon.  

Vem har inte tyckt om grammofon? Vem har inte hatat grammofon? Vem skulle inte, om han haft råd, sla-
git i sönder så många han kommit över av den sorten. Jag har haft en över, en under, en till höger och en till 
vänster om mig, där jag bodde sist, och ändå lever jag. Detta är otroligt, ty det är sant. Men det oväsendet är 
nog ett intet mot det som nu i över en veckas tid ägt rum i det nya, eleganta och trevliga Centralhotellet vid 
Klarabergsgatan. Där har i ett rum två trappor upp bedrivits de allra hemskaste saker. När man kom förbi 
rummet nr 401, var det så att ens hjärta kunde krympa samman, sådana missljud kommo därinifrån. Än lät 
det som en gris i en gärdsgård, än som en höna efter fullgjort värv, än som en vredgad karlröst – och ibland 
som om underjordens alla makter brakat löst över en syndig värld. Det var emellertid intet av allt detta, det 
var bara insjungning och inspelning i grammofon. Ena dagen satt Svea eller Göta gardes musikkår inne i 
det lilla rummet och blåste i sina horn, så att en molekyl kunnat bli sinnesförvirrad – och inte skall någon 
efter det kunna inbilla mig, att Jerichos murar ramlat efter lite hornmusik i fria luften, - andra dagen var det 
någon av operans, operettens eller konserttribunens koryféer som med alla sina lungors kraft stod och tuta-
de in i en brun tratt; och dagen därpå satt grosshandlarmusikern Holtz och klinkade ett litet tag ur sin nya 
operett Corinna, som snart skall gå över Östermalmsteaterns bräder. Då undertecknad häromdagen efter 
mycket tvekan vågade sig in i denna rysliga kula, stod den märkligt sköne hr Allum och den förfärligt ljuva 
geishan Rosa Grünberg och gallskreko framför tratten. Det var intet farligt med dem alls, varken smärtor 
eller nånting, de sjöngo bara en duett ur Wienerblod – ni vet, den där: wienerblådwienerblåd, dujjerkraft, 
dujjersaft, dujjermåd - - - Men alla grammofonmottagningsapparater måtte vara lite döva. Och så får väl in-
sjungarna också skrika lite mer än vanligt, ty fabrikanterna räkna väl med slitaget, kan jag tro. Jag tittade 
mig ikring rummet lite. På ett bord stod en helvetesmaskin, som var alldeles fullmatad. Han kunde inte ens 
behålla det. Så fort man klämde till den, vräkte den ur sig Knut Nyblom och Mandahl och Allum och Öd-
mann och Sjöberg och Carlander och hela Kungliga Svea livgarde. Det var stiligt, må ni tro. På en hög 
träställning i det lilla rummet satt en man och ett piano, som voro lika breda. Mannen var den gemytlige 
kapellmästaren vid Vasateatern hr Pelle Lindberg – när andra kalla honom för Pelle, kan jag väl också få 
säga Pelle.  
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Dessutom satt där en tidtagare, ett ur, som ringde var minut. Namnet obekant. Se grammofonplattorna voro 
inte längre än på fyra minuter, och klockan konstaterade att sångarna inte sjöngo längre än de skulle. In-
sjungningstrattarna gingo in genom en dörr som var betäckt med ett rött skynke och bakom detta, i ett 
särskilt rum, voro placerade en mottagningsmaskin och en ung tysk, som pratade gröt och knuffade till frö-
ken Grünberg ibland, för att hon skulle tuta högre i tratten. Operasångaren Thor Mandahl och hans fru 
försvunno just ut i korridoren efter slutad insjungning, och in rullade den härlige Axel Ringvall, som jag 
beundrar nästan mer än de Wahl. Och snart exekverade han och min och publikens gunstling Inga Berentz 
Italia-kupletten ur Surcouf, och blåsta occarina eller säckpipa eller vad det var, så att vi andra höll på att dö 
i barnförlamning, - och Allum måste ta av sig sin högra krage. Man är inte mer än människa heller. Det var 
inte jag, och därför stod jag inte längre ut, utan smet. Men snart får ni nya plattor från Numa Peterson, som 
är ensamförsäljare för Aktiebolaget Favorite-Platten i Hannover. Och reste ni än till jordens ända, så skall 
ni dock förföljas av alla dessa insjungningar – Bellmansduetter och Ödmann och fru Meissner och fru Hell-
ström och fröken Svärdström och Elis Olsson och Svedelius och gud vet vad. Ty många år få sona, vad 
stunden brutit. 

 Waldeck-Pyrmont 

 
I början av 1906 hade det tyska skivmärket Favorite Record, som nämns i citatet, tagit sig in på 
den svenska marknaden (www.ljudochbildarkivet.se 2006-10-05). Skandinaviska Grammophon 
AB (Gramophone), som sedan starten 1903 i princip haft monopol på skivutgivningen i Sverige, 
fick därigenom allvarlig konkurrens. Innan dess hade bara det lilla märket Nicole, startat 
1904, med sina “okrossbara” skivor och det litet större Lyrophon, som fanns mellan 1905 och 
1907, hade stört monopolisten på grammofonfronten. Märket Favorite hade i Sverige fått sin ge-
neralagentur. Det var fotografiföretaget och fonografcylinderutgivaren Numa Petersons Handels 
och Fabriks AB som hade generalagenturen för Favorite i Sverige. Favorites tyska tekniker kom 
till Stockholm i slutet av 1905 för att göra märkets första svenska inspelningar i det då alldeles 
nybyggda Centralhotellet på Klarabergsgatan 31. 

Lite senare, 1911, i USA, blev Irving Berlins “Alexander's Ragtime Band” startskottet för ragti-
medansens guldålder (Langer 1988). Ett år senare upphörde cylinderproduktionen på Columbia 
som ett år senare skulle bli känt under namnet Columbia Graphophone Company. I Sverige star-
tade 1912 det tyska företaget Odeon, ett svenskt dotterbolag (Langer 2003). Under dessa första år 
betydde skivmärket mer än artisterna. Det var därför skivmärket som marknadsfördes, inte artis-
terna. En hel skivindustri kom att representeras av His Masters Voice, Skandinaviska 
Grammofons skivmärke som på svenska kallades Husbondens röst även om det var det ameri-
kanska namnet som stod på etiketten tillsammans med den berömda bilden av hunden Nipper 
som lyssnar på en trattgrammofon. Redan då var det vanligt med billighetsskivor, fast med låg-
prisetiketter där också etablerade artister kunde förekomma, men under annat namn. Ernst Rolf 
var en av artisterna på Husbondens röst. Det mest gångbara var annars opera och marscher. Mili-
tärmusikkårer var ett dominerande inslag i musiksverige men där fanns också tyska och italienska 
orkestrar som turnerade i landet.  

Världskrig och upphovsrätt 
Det tog de sakkunniga i upphovsrättsutredningen tre år att bli färdiga med sitt förslag. Det första 
världskriget skulle fördröja behandlingen av fördraget till 1919 då upphovsmännen fick lagstad-
gat skydd medan artister och musiker fortfarande stod utan (Stannow 1999 s. 58). Då blev också 
Sverige fullvärdig medlem av Bernkonventionen (Petri 2000 s. 146). Detta var mycket ett resultat 
av det demokratiska genombrottets regeringskoalition med socialdemokrater och liberaler som 
gjorde en samlad reform av den svenska upphovsrätten 1919.  
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Ur ekonomisk synvinkel innebar dock inte världskriget någon egentlig strukturgräns (Schön 2007 
s. 272), även om det dämpade tillväxttempot. Schön beskriver perioden 1910 till 1930 som en 
traditionell andra investeringscykel. Den var som mest expansiv under 1910-talet för att 10 år se-
nare övergå i en rationaliseringsfas fram till den kris som skulle komma på 1930-talet. Inflationen 
under första världskriget blev annars en vinstinflation för industrin (ibid. s. 275) särskilt för ex-
portföretagen samtidigt som lönerna inte alls följde med i utvecklingen. Det blev en 
investeringsboom som häll i sig ända fram till 1920 och framförallt investerades det i elektrifie-
ring. Kriget gjorde elektrifieringen mycket mera ekonomiskt lönsam p.g.a. de ökade 
importpriserna på bränsle som stenkol och lysolja. Vid denna tid hade dock inte elektrifieringen 
så stor betydelse för grammofonindustrin som den snart skulle få.  
 
Redan vid denna tid var dock grammofonindustrin en betydande industri i framförallt USA, där 
det 1919 såldes mer än 25 miljoner 78-varvsskivor om året till ett värde av 150 miljoner dollar. 
Ersättningen till upphovsmän och artister hade fram till 20- talet varit mycket bristfällig (Hedell 
2003). Artister och musiker fick engångsbelopp och kompositörer fick i regel ingenting. Det tidi-
ga kontraktet med Caruso var ganska unikt, även om dess principer skulle komma att påverka 
också kommande avtal. Tariffen för en skivinspelning hade 1909, av Svenska Musikerförbundet 
(SMF), bildat den 19:e september 1907, satts till 6 kronor för den första timman och 3 kronor för 
de nästföljande. SMF var en av många fackföreningar som bildades vid denna tid och föregicks 
av bildandet av olika orkesterföreningar bl.a. i Stockholm och Göteborg (Hedell 2003 s. 21). 
 
Också andra former av intresse- och upphovsrättsorganisationer hade börjat bildas runt om i Eu-
ropa. SMF skulle i Sverige följas av flera. Föreningen Svenska Tonsättare (FST) bildades 1918, 
till stor del inspirerat av den nya upphovsrättslag som då förbereddes av regeringen. Tonsättarna 
hade tidigare, 1914, försökt bilda en organisation efter tyskt mönster men misslyckats. Det var 
dyrt att vara tonsättare vid denna tid, främst beroende att man i praktiken inte kunde få ut någon 
ersättning för offentligt framförande och dessutom var tvungen att själv bekosta de partitur som 
orkestern behövde för att kunna spela verken (ibid. s. 22). För rättigheterna från grammofonin-
spelningar fanns i Sverige inget fungerande system och ingen organisation. År 1915 startade dock 
ett privat företag i Danmark, ncb16 men det blev vare sig tonsättare eller musikförlag nöjda med 
(ibid. s. 34). 
 
År 1919 stämde Victor företaget Starr Piano Company för patentintrång eftersom de hade kom-
mit på en ny och tekniskt bättre metod än Victor. De förlorade dock målet och därmed patentet 
för fonografen 1921. Nya independentbolag kunde nu börja producera skivor och skivmarknaden 
exploderade. Denna tillväxt minskade dock av depressionen några år senare. Innan dess hade 
Victor med Berliners format helt dominerat marknaden. Berliner hade också till skillnad från de 
första aktörerna, insett att det var på skivorna man skulle få in pengarna och inte på grammofo-
nerna. Förut hade fonograferna sålts dyrt och fonogrammen billigt. Deras syfte var att vara 
lockbete för att köpa den egentliga produkten och uppfinningen, fonografen. Nu vände Berliner 
på kuttingen och sålde sin grammofon för 25 dollar, vilket gjorde att fler hem, i alla fall i över-
klassen, hade råd att köpa den. När så Victor förlorade sitt patent var köparna dessutom inte 
bundna till att köpa deras skivor och marknaden exploderade.  
 

                                                 
16 nordic copyright bureau 
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I Sverige var upphovsrätten till musik samtidigt genomförd i och med 1919 års reform, men det 
fanns övergångsregler som fortfarande begränsade möjligheterna för upphovsmännen att se resul-
tatet av detta. Musikaliska akademien och den nybildade Föreningen Svenska Tonsättare (FST) 
hade yttrat sig över förslag till ny lag. Att föreningen, som Petri uttrycker saken (2000, s. 148) 
“inte hörde till populärmusikens varmaste tillskyndare” visade sig i yttrandet. FST lyckades få till 
stånd ett framförandeskydd för sånger och körmusik men gav med sig när det gällde “musik till 
sällskapsdans” (ibid.). Grammofonrättigheterna gav ett snabbt genomslag, denna gång via musik-
förläggaren Carl Gehrman, som lyckades få in ett betydelsefullt tillägg som gjorde att redan 
framställda “formar, stenar, stereotyper, plåtar” skulle få användas fler gånger. Detta tjänade na-
turligtvis förlagen på medan upphovsmännen förlorade.   
 
En förutsättning för att de nya rättigheterna skulle fungera var att det fanns en ordnad kollektiv 
förvaltning, vilket också lagstiftarna hade förutsatt. FST tog initiativet och bildade tillsammans 
med musikförläggarna STIM17 1923 som byggdes upp efter franskt och tyskt mönster. Det sked-
de bl.a. efter påtryckningar från utlandet som exempelvis vid ett möte i Berlin 1922 med alla 
Europas inkassobyråer för utförandeersättningar. Där häpnade man över förhållandena i Sverige 
och det franska upphovssällskapet SACEM hotade t.o.m. att själv bilda en inkassobyrå i Sverige 
om inte FST, som representerade Sverige vid mötet, genast satte igång arbetet med att skapa en 
svensk musikbyrå. Det behövdes dock inte för arbetet tog fart, och vid bildandet året efter teck-
nade sig 23 tonsättare för varsin andel à 10 kr och musikförlagen tecknade, beroende på sin 
storlek, mellan 1 och 10 andelar. Dessutom lånade 18 av tonsättarna ut 40 kr vardera som start-
kapital (Hedell 2003). 
 
När STIM efterhand skapade sitt regelverk förutsåg man både radions och grammofonens sprid-
ningseffekter av utländska schlagers (Hedlund 1983). Därför ålades förläggarna att inte bara 
importera utländska noter, utan också att försvenska dem och trycka dem i egen upplaga. Förla-
gen skulle tvingas en påtaglig prestation för att bli delaktiga i avräkningen. Successivt började 
grammofonbolagen ge ersättning också till kompositörerna. Royalty på försäljning var det dock 
bara de riktigt stora som fick, t.ex. tidigare nämnde Caruso. Nu etablerade sig också specialisera-
de musikhandlare även utanför Stockholm och Svenska Musikhandlareföreningen bildades 1926 
(Hedell 2003). Det gjordes inte minst för att markera att detta var en verksamhet separerad från 
bok- och pappershandel även om dess medlemmar ofta var desamma, inte minst på landsbygden.  
 
Samma år fick regeringen en längre skrivelse från Tonsättareföreningen som framhöll att det var 
absurt att bygga en lagstiftning på en bedömning av konstverkets kvalitet. Lagen uppmanade, 
menade man, kapellmästare att enbart spela s.k. dansmusik och det uppstod mycket märkliga 
gränsdragningsproblem. Samtidigt attackerade grammofonindustrin återigen lagstiftningen, och 
STIM:s motståndare i restaurang- och biografbranschen skrev motioner om inskränkningar i ut-
föranderätten. Kampen om upphovsrätten var på intet sätt avslutad. Under den här tiden växte 
också försäkringsväsendet fram och det skapades ett socialförsäkringssystem genom lagar om 
olycksfallsförsäkring och pensionsförsäkring. Det industriella samhället med nya institutioner 
slog alltmer igenom. En bidragande orsak var den ekonomiska kris som började under hösten 
1920 med stora ekonomiska omfördelningar som följd. I Sverige blev dock krisen ganska kortva-
rig och de branscher som drabbades hårdast var de som under kriget varit mest expansiva. 

                                                 
17 STIM = Svenska Tonsättares Internationella Musikbyrå 
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Fred och mikrofoner 
När första världskriget var slut var USA den ledande ekonomiska nationen i världen och det var 
också där grammofonindustrin blomstrade och utvecklades. Columbia hade redan 1926 tagit över 
Okeh (The Otto Heinemann Phonomgraph Corporation) som hade givit ut skivor sedan 1920 med 
artister som Mamie Smith, Clarence Williams, King Oliver, Louis Armstrong, Lonnie Johnson, 
Bix Beiderbecke, m.fl. (Langer 1988). Men också i Sverige hade utvecklingen fortsatt. På för-
lagssidan grundades Scandinaviska Odeon18 1923 med Ernst Rolf som förlagschef (Hedell 2003). 
Skivbolaget Odeons och Skandinaviska Grammofons dominans på den svenska skivmarknaden 
fick samtidigt en begränsad men dock konkurrens av Deutche Grammofon, uppköpt av Polyphon 
(från början en speldosefabrikant), vars namn man också använde i Sverige. Senare blev bolaget 
känt under namnet Polydor, sedan Polygram, och numera heter det Universal. Bolagen Gram-
mophone Company och Victor delade upp världen sinsemellan, Victor fick Syd- och 
Nordamerika och Grammophone Company fick övriga världen, en överenskommelse som skulle 
vara omöjlig med dagens antitrust- och konkurrensregler. Nu hade också det amerikanska bolaget 
Columbia kommit till Europa i och med öppnandet av Engelska Columbia som 1925 köpte upp 
den tyska Lindströmskoncernen och därmed Odeon och Parlophon (sedemera Parlophone).  
 
Lanseringen av mikrofonen skakade om skivindustrin eftersom ljudkvalitén blev mycket bättre 
när man med dess hjälp spelade in elektriskt istället för, som tidigare, akustiskt med ljudtratt. Alla 
de gamla inspelningarna hade uppenbarligen så mycket sämre kvalitet att de riskerade att bli 
osäljbara. Därför hemlighölls också den nya tekniken under några år samtidigt som nya skivor 
smögs in på marknaden. Denna teknik skrämde också filmbranschen i och med att stumfilmen nu 
ersattes av ljudfilmen. Ljudfilmen blev dock ett nytt framgångsrikt forum för musik, vilket natur-
ligtvis utnyttjades av skivbranschen. Vintern 1923-24 hade de första provsändningarna gjorts 
inför AB Radiotjänsts start nyårsdagen 1925 (Strand 1977). Detta nya medium förändrade villko-
ren radikalt för skivindustrin. Först var man fientligt inställd eftersom man trodde att det skulle 
minska skivförsäljningen. Man reagerade genom att förbjuda sina artister att uppträda i radio. Så 
småningom insåg båda parter att man hade nytta av varandra och det ledde efterhand till fusioner 
mellan grammofonbolag och radioindustrier (ibid.). Grammofonbolagen såg det som ett sätt att få 
ut sin musik men Radiotjänst var trots det ganska restriktiv till framförallt populärmusik, den s.k. 
seriösa musiken gavs mest utrymme.  
 
I spåren av den Svenska bankkrisen 1922 byggdes ett svensk finansiellt imperium upp av finans-
mannen Ivar Kreuger, som skulle få en central roll i den mycket större kris som nästa decennium 
skulle komma att inledas med.  För skivbolagen i Sverige gick dock affärerna mycket bra och de 
importerade närmare tre miljoner skivor 1929, inräknat den svenska produktion som till stor del 
tillverkades i Tyskland. Hur arbetet organiserades och vilka strategier man hade finns inte doku-
menterat och de som skulle kunna berätta är avlidna. Det är dock uppenbart att det rörde sig om 
såväl import av utländska artister som att upptäcka och utveckla svenska. Någon export av svensk 
musik var det dock inte fråga om. Även om det fortfarande var mycket svensk musik för en 
svensk marknad, oftast pressad i Tyskland, hade nu importen av musik blivit stor. Det innebar att 
för en stor del av den verksamhet som musikföretagen bedrev i Sverige handlade det om att sälja 
redan utvald och färdigproducerad musik på en avgränsad marknad. Urvalet hade till största de-
len gjorts av andra, och för musikföretagaren i grammofonbolagen i Sverige handlade det om att 
bedöma hur mycket som kunde säljas och att övertyga köparna att köpa.  
                                                 
18 Föregångaren till det som nu är EMI - Music Publishing Scandinavia AB 
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Några år senare, 1926, bildades Svenska Kompositörer av Populärmusik (SKAP). De svenska 
tonsättarna av populärmusik hade ett gemensamt intresse att motarbeta effekterna av den in-
skränkning av den nya upphovsrättslagstiftningen som innebar att musik till sällskapsdans 
undantogs från ersättning till upphovsmannen. En kanske ändå mer brännande fråga var den nya 
teknikens utveckling med grammofonskivor, rundradio och ljudfilm. Schlagerskivorna började få 
stora upplagor och borde enligt den nya upphovsrättslagen, som gav upphovsmannen ensamrätt 
på mekaniskt mångfaldigande, kunnat ge stora intäkter. Fördelningen av den s.k. mekaniska li-
censen reglerades dock i förlagskontrakten, vilket ofta innebar att den del som tillföll 
upphovsmannen kunde vara mycket olika i olika kontrakt. Detta var den direkta orsaken till att 
Fred Winter och Jules Sylvain tog initiativet till att bilda en organisation som skulle inkassera 
mekaniska licenspengar åt populärmusikkompositörer, d.v.s. SKAP. En av de första uppgifterna 
för SKAP var att utarbeta ett kontrakt för sina medlemmar, men detta arbete försvårades av att 
musikförlagen inte hade någon samlande förening. Visserligen fanns Musikhandlarföreningen, 
bildad 1926, vars styrelse till största delen bestod av musikförläggare, men man menade att mu-
sikförläggare och musikhandlare företrädde olika intressen (Hedell 2003 s. 25). Det blev ett allt 
större behov av en organisation för musikförlagen. 
 
År 1928 samlades nio av musikförlagen på STIM:s kontor i Stockholm och bildade Svenska Mu-
sikförläggarföreningen, SMFF, (Hedell 2003 s. 9). Syftet var att bilda ett diskussionsforum för 
musikförlag, sprida information om musikförlagens verksamhet och de upphovsrättsliga reglerna, 
att träffa avtal i musikförlagsangelägenheter, t.ex. notkopiering, att företräda musikförlagen i 
svenska och utländska organisationer, t.ex. STIM och att vara språkrör för musikförlagen gent-
emot statsmakten och olika statliga institutioner. Föreningen skulle m.a.o. arbeta för 
musikförlagens och upphovsmännens gemensamma intressen och detta syfte står sig ganska bra 
än idag på samma sätt som musikförlagens verksamhet i sig är ganska oförändrad. En fråga som 
SMFF ganska omgående tog tag i var den om mekaniska rättigheter från skivinspelningar. Man 
förhandlade med det danska bolaget ncb men hade också kontakt med den nybildade Föreningen 
Svenska Tonsättares Internationella Licensbyrå (STIL)19 (Hedell, 2003, s. 34). Musikförläggarna 
var inte heller nöjda med fördelningsreglerna på STIL, så 1928 beslöts att medlemmarna fick 
träffa avtal om kontroll av sina mekaniska rättigheter med antingen ncb eller STIL. Majoriteten 
var för en anslutning till ncb.  

                                                 
19 Namnet STIL kom till sedan man förkastat det tidigare förslaget Föreningen Svenska Tonsättares Mekaniska Byrå 
förkortat; SMEK. Hedell, 2003 s. 34.  
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Under trettio år skapades och institutionaliserades det som senare skulle kallas för musikindustrin 
och också formen för det som snart kom att kalla för skivbolag. Formen sattes i ett ganska tidigt 
skede medan skivbolagets position i fältet musikindustrin stärktes efterhand. De kognitiva pro-
cesser som berättelsen bygger på är utgångspunkten för en diskussion om denna utveckling som 
börjar med det första av fältets fyra teman, musikföretagandets strukturering, och därefter följs av 
temana avgränsningar, organisering och dominerande logik. Denna och följande refränger avslu-
tas med en sammanfattning av diskussionen i analysmodellen och svaren på forskningsfrågorna. 
 

1.  Vilka är det som skapar, befäster, utvecklar och förändrar en bransch eller ett fält?  
2.  Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk organisering och vad innebär 

det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett fält? 
3. Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en institution?  

 
De båda första frågorna besvaras under tema 1 respektive 2 till och med 4. Dessa svar leder sedan 
fram till svaret på den mera övergripande tredje frågan som avslutar refrängen.  
 
Tema 1: Institutionella entreprenörer skapar nya musikföretag 
Det studerade fältet skapades av människor som agerade - det gäller för såväl den äldre musik-
handeln som för den kommande musikindustrin. Dessa människor satt dock i olika positioner. 
Kungens agerande med privilegier påverkade mycket konkret hur fältet skapades. På samma sätt 
påverkades fältet av såväl innovatörer som olika investerare och entreprenörer när det gäller både 
nottryck och fonogram. De blev medlemmar i fältet och fick en stark position där de försvarade 
sin position och verkade för att stabilisera fältet, som t.ex. Åhlström när han lyckades förlänga 
sina privilegier. På liknande sätt agerade Skandinaviska Grammofonbolaget när det hotades av 
upphovsrätten. Det var dock inte lika framgångsrikt och agerade dessutom till förmån också för 
de övriga mindre bolagens intressen. I denna strid hade bolagen inte statsmakternas stöd så som 
Åhlström hade haft. Fältet musikhandeln hade skapats i interaktion mellan statsmakten, innovatö-
rerna, investerarna och entreprenörerna, och det var också de som stabiliserade fältet och arbetade 
för dess bevarande. Fältet musikhandeln ersattes inte direkt av musikindustrin. Istället skapades 
ett nytt mindre fält, grammofonindustrin, som till en början verkade ha en ganska svag koppling 
till musikhandeln. Det var först senare, när detta fält hade vuxit sig starkare och tvingades beakta 
att sina gemensamma problem - upphovsrätten och musiken - som man kunde identifiera sig med 
samma fält. Detta visar att fältet musikindustrin skapades inte bara av aktörer utan också av idéer. 
De bärande idéerna var först de som tagit sig uttryck i olika innovationer och därmed i teknikerna 
nottryck och fonogram. Det som gjorde att fälten växte samman var idén om upphovsrätt till så-
väl ursprungsverken som till framförandet av musiken.  
 
Branschstrukturen präglades under denna första period av i första hand utländska etableringar av 
de nya grammofonbolagen. Uppköp och sammanslagningar hörde ännu så länge framtiden till. 
Etableringar och samverkan av musikföretag, rutiner och tillämpade strategier samt kriser i sam-
hällsutvecklingen är olika exempel på kognitiva processer under denna period. Dessa processer 
bygger på vad aktörernas kognitiva uppfattningar om vad de har gjort och vad som har skett. De 
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har berättat vad de har uppfattat som naturligt att göra utifrån hur de har uppfattat det med sina 
institutionella glasögon på.  
 
I utgångsläget fanns inga skivbolag alls och i övrigt ganska få bolag som på andra sätt kunde kal-
la sig musikföretag, d.v.s. sådana som sysslade med det som då kallades musikhandel. Under de 
första 30 åren skapades enligt denna sammanställning sex grammofonbolag i Sverige. Endast ett 
var helsvenskt och det kom i slutet av perioden. Ett par internationellt ägda bolag dominerade 
totalt under perioden. Samtidigt var tillkomsten av de första bolagen helt avgörande för tillkoms-
ten av musikindustrin som sådan. Att det är få innebär därför inte att de saknar betydelse för den 
fortsatta utvecklingen. Den nya företagsformen, grammofonbolaget, skapades och fick sin posi-
tion i fältet genom s.k. sociotekniska nätverk och översättning av idéer (Latour, Czarniawska, 
Erlingsdottir m.fl.).  
 
Själva tekniken möjliggjorde något helt nytt, att man kunde lyssna på musik när man ville utan 
närvaron av musiker och, med viss begränsning för slitaget, hur många gånger som helst. Denna 
teknik i kombination med idén om att förmedla och sälja musik gav upphov till en ny idé, idén 
om skivbolaget som verksamhetsform. De som agerade för denna nya idé var både tekniken i sig 
och de människor som såg möjligheterna, både affärsmässigt, att tjäna pengar och konstnärligt, 
att få ut musik direkt till lyssnarna. De som inte såg dessa möjligheter var, om än inte motstånda-
re, så åtminstone passiva. Varken musikförlagen eller konsertarrangörerna såg att de kunde ha 
tagit in denna nya idé i sin verksamhet. Tekniken i sig skapade inte de institutionella entreprenö-
rerna men den utgjorde en möjlighet som de såg och tog tillvara på. Till att börja med var idén i 
första hand att sälja grammofoner. För att göra detta behövdes också musikinspelningar som mo-
tiverade till köp av själva grammofonen. Idén var m.a.o. att med hjälp av musiken sälja den 
maskin som kunde spela upp den. Denna idé var grunden för företagsbildningen och därmed ock-
så för hur branschstrukturen med ägandeförhållanden byggdes upp. Efterhand som 
grammofonerna blev vanligare, blev det istället i första hand själva grammofonskivan som såldes, 
men det krävdes entreprenörer med nya idéer för att göra denna transformering möjlig. Ett sådant 
exempel var Berliner som efter att han förlorat patentet också fick efterföljare.  Denna idéöver-
sättning tog dock ganska lång tid, inte minst beroende på t.ex. patentregler och strukturer som 
skapades i grammofonbolagets tidigaste skede, men kanske också eftersom man då närmade sig 
det område som tidigare dominerat musikhandeln - musikförlagen.  
 
Dessa byggde på i princip samma idé, att sprida musik som skapats i ett exemplar till fler männi-
skor i form av kopior via ett medium. I deras fall handlade det om tryckta noter, i skivbolagens 
fall om inspelade fonogram, men idén var densamma. När sedan nya format och t.ex. mikrofonen 
gjorde sitt inträde, tog man snabbt till sig dem och de nya möjligheter de gav istället för att 
motarbeta dem. Det förändrade inte grundidén med verksamheten, men visar däremot att idén nu 
hade börjat översättas till att i första hand sälja grammofonskivor med musik, inte grammofoner 
som kunde spela grammofonskivor. Att man såg till att sälja ut så mycket som möjligt av de gam-
la inspelningarna innan man släppte de första inspelningarna med mikrofon, är väl närmast ett 
affärsmässigt beslut och inte ett försök att motarbeta den nya tekniken.  
 
De som började med denna idé spred den efterhand till fler länder vilket också påverkade struktu-
reringen av en bransch under uppbyggnad. Ägarstrukturerna tog ganska snabbt en form som vi än 
idag känner igen. Utländska, d.v.s. amerikanska, bolag etablerade sig i andra länder, däribland 
Sverige, med sina nya produkter och affärsmodeller. I varje land bildades dotterbolag med spår 
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av såväl namn som arbetssätt. Först mot slutet av den första versen dök det första lilla svenska 
bolaget upp, utan att egentligen påverka struktureringen av det nya fältet så mycket.   
 
Normativa processer, förklarar mera än de kognitiva varför människor agerade som de gjorde. 
För att kunna förstå det lyfts de normer och värderingar som ligger bakom händelserna fram. 
Dessa finns t.ex. i tidens samhällsdebatt och kan spåras i samhällsutvecklingen. De institutionella 
entreprenörerna i första versen var t.ex. en del av nybyggarandan och både påverkades av och 
bidrog till samhällsutvecklingen inom sitt fält. De tog sin plats i och blev en viktig, om än liten, 
del av samhällsstrukturen. Även om lönsamheten påverkades av finansiella kriser och första 
världskriget, fortsatte de att bygga sina företag och skapa organisationer som skulle bli förebilder 
för dem som kom efter. De som i seklets början startade de första grammofonbolagen i Sverige 
förtjänade att kallas institutionella entreprenörer eftersom de faktiskt startade en helt ny bransch 
och lade grunden till det som skulle bli en institutionaliserad form av musikföretagande, grammo-
fonbolaget. De som startade dessa bolag var de som såg möjligheterna i, och var intresserade av, 
den nya tekniken. Men de ägdes fortfarande av internationella bolag och blev oftast delar av stora 
koncerner med intressen i förädlingskedjans alla led.  
 
Dåtidens målgrupp var annorlunda mot nutidens, vilket framgår av exemplet med kringresande 
nothandlare som använde fonografinspelningar för att visa hur musiken skulle låta. Den inspelade 
musiken var ett marknadsföringsmedel för den produkt man sålde, noterna. Parallellen till hur 
musikvideon har använts alltifrån introduktionen på 80-talet är uppenbar. Man säljer inte själva 
videon utan använder den enbart för att marknadsföra CD:n med samma musik, trots att upple-
velsen rimligen är större av kombinationen ljud och bild i en video än bara ljudet i en CD-
inspelning. När fonografrullarna och grammofonskivorna kom möjliggjorde också de en helt ny 
princip för spridande av musik. Musiken kunde konsumeras utan närvaro av musiker. Detta födde 
en ny form av musikföretagande som riktade sig direkt till musiklyssnarna, grammofonbolaget 
och senare skivbolaget.  
 
De nya funktioner som förklarar detta nya musikföretagande var inspelning, produktion och för-
säljning direkt till musikkonsumenten. Med en annan syn på sin roll som musikförmedlare och 
musikhandlare kunde musikförlagen ganska enkelt ha inordnat handel med inspelad musik i sin 
verksamhet utan bildandet av denna nya form av musikföretagande. Rent principiellt skiljer sig 
inte inspelningen av musik från nedtecknandet av noter. Inte heller skiljer sig producerandet och 
mångfaldigandet från kopierandet och tryckningen av noterna. Även distributionen ut i butiker, 
eller med kringresande säljare var densamma. Dessutom var det ofta till samma butiker man rik-
tade sig. De första skivbutikerna var oftast de bokhandlare som redan sålde noter. Det nya är att 
man riktade sig direkt till musiklyssnaren, till en konsument av musiken. Tidigare såldes noterna 
i detaljistledet till utövande musiker, inte till musiklyssnarna. Om musikförlagen från början hade 
betraktat musiklyssnarna som sina slutkunder hade inte heller detta utgjort någon principiell 
skillnad.  
 
Tillkomsten av skivbolagen som musikföretagsform bygger på en föreställning om att den nya 
tekniken krävde en annan form än den redan existerande trots att inga rent rationella och funktio-
nella krav talade för att skivbolagen egentligen behövdes. Ändå tog de ganska snart stor plats i 
det nya fält de var med om att skapa - musikindustrin. Föreställningen om vem som gjorde vad i 
detta fält skapade tydliga strukturer för både aktiva, konsumenter och samhället i stort.  En för-
klaring till att skivbolagen överhuvudtaget kom till är istället att musikhandeln, trots att den inte 
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var så omfattande, vid denna tid var institutionaliserad med klara roller och funktioner och med 
normer som styrde vad man skulle ägna sig åt och hur. Det krävdes institutionella entreprenörer 
för att bryta detta tankemönster och det var dessa institutionella entreprenörer som skapade de 
första grammofonbolagen och sedan skivbolaget som musikföretagsform. Det var de som bröt de 
gamla strukturerna och skapade det nya fältet. 
 
Den kanske mest avgörande orsaken till att grammofonbolagen överhuvudtaget kom till som nytt 
fenomen, var att bolagen bildades ur innovationen fonografen och senare grammofonen. Bolagen 
bildades ur patenten på den nya maskinen och utgick överhuvudtaget inte ifrån någon idé om vari 
själva förädlingen bestod, vilken typ av verksamhet det var. Därför såg man inte att det egentli-
gen bara handlade om ett nytt sätt att sprida musik på, trots att t.ex. Berliner mycket tidigt såg 
parallellen när han förutspådde att avtalen med artisterna skulle komma att följa principerna i just 
förlagen. De ägarstrukturer som de första grammofonbolagen lade grunden till kom sedan att ut-
göra mönster för nya bolag även efter att fokus hade flyttats från maskinen som spelade upp 
musik till de skivor som maskinen spelade upp.  
 
Branschstrukturen var av naturliga skäl mycket oklar i början. Organisering i intressegrupper var 
en del av samhällsutvecklingen i stort där såväl arbetstagare som arbetsgivare och andra grupper 
organiserade sig. Från musikerförbundets bildande 1907 skulle det trots det dröja 40 år innan 
skivbranschen själva organiserade sig och anslöt sig till IFPI. Det talar för att man dessförinnan 
inte riktigt betraktade sig som en bransch, eller i vart fall inte hade behov av någon branschorga-
nisation. Såväl förläggare som musikhandlare organiserade sig under 1920-talet medan 
skivbranschen av någon anledning avstod från detta trots att såväl musiker som upphovsmän or-
ganiserade sig på sitt håll. Det var också en liten bransch, bestående av en handfull företag, i 
princip alla utlandsägda, vilket kan ha inverkat på organiseringsviljan. Jämfört med tidigare hade 
branschen, det som tidigare hette musikhandeln, utvidgats eftersom det nya fenomenet - skivbo-
laget - hade tillkommit. De skulle komma att bli alltmer dominerande inte minst ekonomiskt, men 
än så länge upplevdes det inte vare sig av sig själva eller av andra som dominerande i fältet mu-
sikindustrin.  
 
Regulativa processer påverkades av och påverkade struktureringen av musikföretagandet och 
den nu ganska förändrade musikbranschen. De allra första företagen skapades dock i ett ganska 
oreglerat system, vilket gjorde att det var deras praktik som sedan fördes vidare även i de regel-
verk som efterhand tillkom. De första grammofonbolagen kom tillsammans med den nya 
tekniken och båda fenomenen kom från utlandet. Därför blev också de första grammofonbolagen 
och skivbolagen utlandsägda. Hela principen för hur de skulle arbeta och vilka positioner de skul-
le inte i musikbranschen importerades tillsammans med tekniken och de nya bolagen. Under 
dessa första år fanns inte heller någon branschorganisation för grammofonindustrin trots att det 
var i en tid av tillkomst av intresseorganisationer, inte minst i Sverige där både den fackliga och 
politiska arbetarrörelsen växte sig stark. Branschen företräddes istället av den dominerande aktö-
ren Skandinaviska Grammofon AB som dessutom misslyckades i sitt uppsåt att stoppa den 
oönskade skrivningen av upphovsrätten som föreslogs i 1919 års utredning. Övriga delar av bran-
schen fick dock sina företrädare under dessa första 30 år, där musikförläggareföreningens 
tillkomst 1928 kan bekräfta att de fortfarande hade en mycket stark ställning i branschen. Det var 
förlagskontrakt, inte skivbolagskontrakt, som också styrde fördelningen av fonogramintäkterna, 
de s.k. mekaniska rättigheterna.  
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Tillkomsten av den utvidgade upphovsrätten mot slutet av perioden beskar därmed i viss ut-
sträckning de ekonomiska villkoren för de nya musikföretagarna i skivbolagen, men inte alls i 
den utsträckning man hade befarat. Strukturerna i den nyskapade branschen, det nya fältet, på-
verkades därför inte i någon större utsträckning av de regulativa processerna, men man kan 
tydligt se hur olika intressen här ställdes mot varandra. Samhällsintressena förenades med upp-
hovsmännens intressen och skivbolagens intressen företräddes av en av dess främsta 
representanter. Musikförlagen verkar i denna strid i första hand ha stått på samma sida som upp-
hovsmännen, men det är mera oklart hur de agerade här. Deras huvudsakliga verksamhet, 
nothandeln, var inte alls hotad av det nya fenomenet grammofonen så incitamentet för att agera 
var inte lika stort för dem som för grammofonbolagen. Däremot var tillkomsten av SKAP när-
mast en direkt följd av undantagsreglerna i den nya upphovsrättslagen kombinerat med den nya 
teknikens landvinningar.  
 
Tema 2: Musikföretagandets och skivbolagets gränser konstitueras  
Den andra forskningsfrågan löd: Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk or-
ganisering och vad innebär det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett 
fält? För att kunna svara på den måste först gränserna för musikföretagandet i skivbolag eller 
mera korrekt grammofonbolag diskuteras. Dessa gränser som också angav vad som gällde för att 
ingå i fältet konstituerades genom kognitiva processer. Nya aspiranter inlemmades snabbt i fäl-
tet och de höll sig till den form som utvecklats av de redan etablerade. Det mest 
anmärkningsvärda med grammofonbolagens tillkomst och avgränsningar är att de bildades över-
huvudtaget. De redan etablerade musikföretagen i form av framförallt musikförlagen skulle 
mycket väl ha kunnat utvidga sina gränser och tagit in detta nya medium för distribution av mu-
sik. I de första grammofonbolagen var inriktningen faktiskt ännu mera skild från musikhandeln. 
Syftet med dem var i första hand att sälja den nya produkten grammofonen. Grammofonbolagen 
tillverkade grammofoner, och för att kunna sälja dem behövdes något att spela upp, t.ex. musik. 
Notera att det också kunde vara inspelat tal, det var minst lika märkvärdigt, vilket inte minst kan 
förstås av de upptagningar som finns representerade på den skiva som gavs ut av IFPI, Svenska 
gruppen20 för att fira 100 år av inspelat ljud (Palmcrantz, 1977)21. Därför tog man också på sig 
uppgiften att spela in och sälja fonogram.  
 
I det debattinlägg mot ny upphovsrättslag som betonade att det viktigaste var artistens framföran-
de och den tekniska kvalité som man investerat stora pengar i, ligger säkerligen en ärlig värdering 
att innehållet faktiskt var underordnat tekniken. Det märkvärdiga låg i att man kunde höra inspel-
ningar av tal eller musik - vad man hörde spelade mindre roll. Fonografen var en av alla de 
innovationer som kom vid denna tid och som människor häpnade över. Det innebär att gränserna 
för ett grammofonbolag var vidare än för dagens skivbolag. De innefattade hela förädlingsproces-
sen för två produkter, grammofonen och fonogrammet. När bolagen efterhand renodlades och 
alltmer fokus och framförallt ekonomiskt intresse låg på fonogrammet, fanns dock beroendeför-
hållandet mellan dessa båda delar kvar i olika ägarstrukturer. Denna relation präglar än idag 
musikindustrin och skivbolagen på internationell nivå, vilket dock inte diskuteras så mycket i min 
studie.  
 

                                                 
20 IFPI = International Federation of Phonograph Industry. 
21 Skivan innehåller också en mycket genomgripande historik skriven av Sigvard Strandh. 

 61



Refräng – reflektioner om första versen 
 

I denna berättelse fokuseras på gränserna för grammofonbolagen som ända fram till 60-talet hade 
kontroll över alla leden i skivans produktionskedja (Håkansson 2007). De var från allra första 
början aktiva i hela den värdeförädlingskedja som presenterades i figur 4. Början och slutet på 
denna kedja utgjorde också gränserna för vad det innebar att vara grammofonbolag, d.v.s. allt 
inom kedjan definierades som aktiviteter för ett grammofonbolag vilket visas av de streckade lin-
jerna i figur 7. I den framgår också att gränserna för ett skivbolag är något snävare. De innefattar 
inte tillverkningen av grammofonen. En mer korrekt beteckning för skivbolag borde vid denna tid 
ha varit fonogrambolag eller grammofonbolag, men för att få kontinuitet till den fortsatta fram-
ställningen och kommande figurer väljer jag redan här begreppet skivbolag.  
  

 
 
Figur 7. Skivbolagets och grammofonbolagets gränser i första versen.  
 
Det innebär samtidigt att de efterhand hade utvecklats till att klart dominera hela fältet. Den aktör 
som först hade dominerat fältet, musikförlaget, hade självklart en stor betydelse för att t.ex. hitta 
och utveckla nya kompositörer och ny musik. Inledningsvis var dock rättigheterna till musiken 
oreglerad, vilket gjorde att grammofonbolagen kunde använda sig av musik utan att blanda in 
vare sig upphovsmän eller förlag. Efterhand som detta reglerades blev också förlagen involvera-
de. När den ekonomiska betydelsen av skivorna så småningom blev alltmer uppenbar, hade 
förlagen redan förlorat initiativet och de nya aktörerna, grammofonbolagen, kom att bli de som 
dominerade fältet. Förlagen behöll sin tidigare verksamhet med notutgivning och arbete med 
upphovsrätter och upphovsmän. De blev efterhand alltmer beroende av att få ut sin musik till 
skivbolagen och hade därför en mera underordnad roll i fältet.  
 
Grammofonbolagen, som först tog över dominansen efter musikförlagen, delades efterhand upp i 
två delar. Grammofontillverkningen, den del som var grunden för deras verksamhet, kom i bak-
grunden när innehavet av grammofoner blev vanligare. Vid första versens slut var det istället 
grammofonbolagens andra del, skivbolagen, som dominerande. Det hindrar dock inte att många 
skivbolag ingick i koncerner som också innehöll grammofontillverkning. Mot slutet av perioden 
var det ändå skivbolagen som blev den dominerande verksamheten och inkomstkällan. Också dis-
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tributionen skötte i princip alla grammofonbolag själva. Etableringar genom uppköp, samman-
slagningar och olika samarbetsformer var inte så vanliga under dessa första 30 år. Det handlade 
främst om uppbyggandet av en ny verksamhet och nya etableringar. Under dessa 30 år konstitue-
rades gränserna för grammofonbolagen som musikföretag och för fältet musikindustrin.  
 
Normativa processer påverkade också gränserna för musikföretagandet och skivbolagen. Att mu-
sikförlagen inte tog sig an grammofonutgivning måste ha berott på antingen en ovilja eller 
oförmåga att utvidga gränserna. De var uppenbarligen fastlåsta i den institution som hade byggts 
under lång tid och såg inte den nya innovationen som något som hade med deras verksamhet att 
skaffa. När Wiberg (1955) skriver musikhandlarnas historia bortser han helt från grammofon-
bolagen. Det var säkerligen en medveten avgränsning på samma sätt som jag gör i denna 
berättelse, men det skulle också kunna tolkas som att det fanns en inställning att detta nya feno-
men inte hade med musikhandel i verklig mening att göra. Han nämner inte ens 
grammofonbolagen i sina avgränsningar. De få gånger grammofonbolag nämns är när de på nå-
got sätt har koppling till musikförlag. Han skriver t.ex. om Odeon: “Under det senaste årtiondet 
har förlagsverksamheten varit synnerligen livlig, trots det att firman fortfarande i huvudsak är en 
grammofonfirma” (ibid. sid. 316). Detta skrivs 1955 och visar tydligt den starka kopplingen mel-
lan skivbolag och förlag som varit vanlig i såväl stora som små bolag. Det visar också att detta 
betraktades som två olika världar där musikförlagen sysslade med melodier och upphovsmän 
medan grammofonbolagen sysslade med inspelad musik och artister och mera indirekt också med 
upphovsmän. 
 
En annan normativ process som ganska snart efter grammofonbolagens tillkomst började växa i 
styrka, var debatten om populärkultur kontra det vi nu kallar finkultur. Det framgår också tydligt 
av det tidiga tidningsreferatet att fonografen och den tidens populärmusiken inte riktigt betrakta-
des som rumsren. Grammofonbolagen tog snabbt till sig populärmusiken och visade tidigt hur 
man kunde överbrygga gapet mellan konst och företagande, genom att inse att det finns bra mu-
sik som också säljer. Det förekom inte heller under dessa första år så mycket uttalad politiskt 
färgad kritik där kommersialismen och företagandet för kulturell verksamhet i sig ifrågasattes. 
Det var snarare frågan om ett ifrågasättande av massornas kultur kontra den etablerade, d.v.s. det 
som vi nu ibland kallar finkultur. Inom den nya branschen och skivbolagen skapades snabbt nor-
mer för hur musikföretagandet skulle gå till. Det verkar som om grammofonbolagen i första hand 
såg till de möjligheter som tekniken gav, vilket bl.a. innebar att också musik som den breda all-
mänheten gärna lyssnade på spelades in och inte bara etablerad konstmusik. Därigenom utökades 
gränserna för musikföretagandet till att mer än tidigare också omfatta det som kom att kallas för 
populärmusik. Ändå hade naturligtvis en annan form av musikföretagande länge existerat i form 
av spelmän och bondkomiker samt spridandet av s.k. skillingtryck, men i och med grammofonbo-
lagen kunde dessa nu få helt andra kommersiella möjligheter och större spridning.  
 
Samhällsdebatten och normerna vid den här tiden verkar ha präglats av kluvenhet. Dels fascine-
rades man av den nya tekniken och möjligheten att få höra folkkära artister i fonogrammen, dels 
fanns det en kritik av populärkulturen som dock grammofonbolagen inte verkade påverkas så 
mycket av. De fortsatte spela in och sprida sin musik. På så sätt skapades också föreställningar 
om vad och vilka som ingick i branschen och vad man kunde och inte kunde göra. Det verkar inte 
ha funnits någon som gick utanför dessa normer efter att de allra första grammofonbolagen brutit 
ny mark genom sitt arbetssätt och sin nya verksamhet. De strategier man i princip från början till-
lämpade, att spela in lokal musik för en lokal marknad samt sälja importerad musik på samma 
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marknad, satte på sitt sätt också gränser för vad som kunde göras och av vem. Samhällets enorma 
utveckling och stora kriser under denna period påverkade självklart också grammofonbolagens 
verksamhet, men den verkar dock inte ha förändrat gränserna för vilka som ingick i det organisa-
toriska fältet.  
 
Regulativa processer var till en början ganska begränsade eftersom skivbolaget i sig var en 
ganska ny och till en början blygsam företeelse. Regelverken var istället de som gällde för före-
tagsamhet över huvud taget, åtminstone till att börja med. Det innebär dock inte att dessa 
regelverk inte påverkade utvecklingen av musikföretagandet. Ganska snart började olika intresse-
grupper skapa intresseorganisationer och avtal för att hävda sina intressen och rättigheter. Bara 
några år efter att det första grammofonbolaget etablerats bildades t.ex. Svenska musikerförbundet 
(SMF), men sedan dröjde det tiotalet år innan först Föreningen Svenska Tonsättare (FST) sedan 
Svenska tonsättares Internationella Musikbyrå (STIM), Svenska Kompositörer av Populärmusik 
(SKAP), och Svenska Musikförläggare Föreningen (SMFF) bildades.  
 
Från ett från början ganska avtalslöst tillstånd där t.ex. musiker och upphovsmän fick ingen eller 
mycket liten ersättning, började verksamheten efterhand regleras i viss utsträckning. Lagstift-
ningen 1919 gällde förvisso inte för artister och musiker men väl för upphovsmännen vilket var 
ett steg på vägen. Exempel på regulativa processer under första versen är lagstiftning, tillkomsten 
av intresseorganisationer samt avtal som berör musikindustrin i allmänhet och grammofonbola-
gen i synnerhet. Efterhand som de tillkom bekräftade de gränserna för såväl den bransch som nu 
höll på att omskapas som för de nya grammofonbolagen, liksom för vad de olika aktörerna i 
branschen hade för roller. 
 
Tema 3: En logik som balanserar paradoxen 
En avgörande faktor för frågan om musikföretagandet skapat någon typisk form av organisering 
är frågan om hur den ingående paradoxen mellan konst och företagande hanterats. Innan vi går 
över till att diskutera organiseringen, diskuteras därför först hur detta har skett genom en reflek-
tion om vilken logik som dominerat under första versen. Det framgår då att kognitiva processer, 
som t.ex. olika etableringar skapade och befäste en ganska väl avvägd balans mellan konst och 
kommers. Logiken sattes från början av det utlandsägda blivande EMI, och de som sedan efter-
hand etablerade sig följde efter utan att bryta mönstret oavsett om de kom i början eller slutet av 
perioden. Under denna period tillkom endast ett helsvenskt bolag som dock ännu inte hade så stor 
betydelse. Det ger inte heller några indikationer på att logiken av den orsaken skulle ha förskjutits 
i någondera riktningen.   
 
Normativa processer påverkade också logiken, t.ex. genom att den nya tekniken möjliggjorde 
mångfaldigande av musik och därmed spridning till en större publik än när man tidigare bara 
hade varit hänvisad till levande musik i olika former. De som tidigare hade dominerat musikföre-
tagandet, musikförlagen, tog inte till sig den nya tekniken, i varje fall inte i den befintliga formen 
av musikföretagande. De lämnade därmed fältet fritt för nya aktörer, de som startade grammo-
fonbolag. Därmed förändras logiken i musikföretagandet radikalt. Tekniken öppnade nya 
ekonomiska möjligheter och det blev därmed en förskjutning mot ekonomi från att det tidigare 
mest handlat om musikupplevelse. Eftersom tillgången på fonografer och sedan grammofoner till 
en början var ganska begränsad, var det inte några stora pengar man kunde göra på musikföreta-
gandet även om siffrorna från 1919 i USA indikerar att det i alla fall där ganska snart blev en 
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betydande ekonomisk verksamhet. Eftersom mycket av principerna och logiken för hur ett skiv-
bolag skulle bedrivas kom från USA bör det också ha påverkat hur verksamheten bedrevs i 
Sverige.  
 
Till de normativa processerna hör också den diskussion om populärmusik som inleddes så smått i 
början av 1900-talet. Den kan inte minst illustreras av undantagen för dansmusik i upphovs-
rättslagen från 1919. Dessa innebar att man gjorde en klar skillnad på konstmusik och 
populärmusik, här kallad musik till sällskapsdans eller dansmusik. Den läsare som till äventyrs 
tycker att detta verkar vara en märklig distinktion, kan påminnas om att vi än i denna dag gör 
motsvarande skillnad i momsen om det gäller konsert eller dans. Det som verkar uppenbart är att 
grammofonbolagen själva skapade sig en dominerande logik som bröt mot den som tidigare hade 
rått i den dåvarande musikhandeln. Den dominerande logiken är också avgörande för legitimite-
ten som musikföretagare och skivbolag.  
 
Även om man inte alltid formulerade strategier i klartext så föddes de strategier man arbetade ef-
ter ur normativa ställningstaganden. Målgruppen hade utökats till att också gälla musiklyssnarna, 
inte bara nothandeln. Det hade kommit in en affärsmässig del som trots att den fortfarande var 
ganska blygsam, ändå bröt mot den tidigare mera kulturella inriktningen. Logiken blev genom 
valet av strategier om inte helt dominerad av ekonomi så i varje fall mera jämbördig med kultu-
ren jämfört med tidigare. Gaisbergs upphetsning när han hörde Caruso sjunga och absolut ville 
spela in honom till nästan vilket pris som helst, visar dock att det fanns ett brinnande musikintres-
se redan hos världens förste A & R man. Att han samtidigt var lika fascinerad av publikens 
reaktioner visar bara på att han också hade ett öra för vad publiken ville ha och därigenom för-
mådde vara länken mellan backstage och frontstage i ett sant musikföretag. Gaisberg skulle sedan 
få många efterföljare i samma anda.  
 
Regulativa processer befäste logiken genom avtal och lagstiftning även om de under denna pe-
riod var relativt begränsade. Efterhand utvecklades den dock i takt med upphovsrättslagstiftning 
och bildandet av intresseorganisationer. Logiken byggde på att det fanns en upphovsrätt, om än 
begränsad, som man skulle få ersättning för när den exploaterades i en musikutgivning och att 
detta skedde via ett skivbolag. Detsamma gällde efterhand för musikers medverkan vid en inspel-
ning. Samtidigt skapades den praktiserade rollfördelningen mellan artister, förlag, skivbolag och 
skivbutiker i de olika avtalen. Caruso - anekdoten är ett bra exempel på hur makten kan förskjutas 
inte bara mellan artist och skivbolag, utan lika mycket hur mycket konsten och musiken, spelar in 
på ekonomin. Bra musik ger bra avtal eftersom det också kan ge mycket pengar. Båda parter blir 
vinnare. På det sättet hjälpte de regulativa processerna till att skapa musikföretagandets domine-
rande logik att vara den som överbryggar gapet mellan backstage och frontstage, mellan konst 
och företagande.  
 
Tema 4: Småföretagaren som organisatorisk förebild 
Utifrån musikföretagandets gränser och dominerande logik kan vi nu diskutera dess organisering 
under första versen. Guillet de Monthouxs (1998) m.fl. diskussion om konstföretagaren innebär 
en ordlek där man utgår från att någon företar sig att arbeta med konst lika mycket som man pe-
kar på sammansättningen av de båda parametrarna kommersiellt företagande och konstutövning. 
Musikföretagandet skulle därmed också kunna innebära att någon företar sig musik och vill göra 
detta i form av kommersiellt företagande. Utgångspunkten ligger då i att företa sig musiken, som 
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är målet, och det sker genom den form som är etablerad - det kommersiella företagandet. Med en 
sådan utgångspunkt borde antagligen musikföretagaren i grunden själv vara utövande musiker. 
Men såväl Björkman (1999) som Guillet de Monthoux (1998) menar att konstföretagandet består 
i att inte vara antingen konstnär eller företagare utan ha en förmåga att överbrygga gapet där 
emellan. Detta överbryggande sker i organiseringen av konstföretaget där strategier, ledarstil och 
organiseringsformer är avgörande för hur väl man lyckas. Organiseringen formas av att det rör 
sig om ett konstföretag med dessa typiska drag som skiljer sig från andra former av företagande, 
men också andra sätt att utöva konst. Det är i detta överbryggande som konstföretagandet sker, 
vilket också innebär att den som utför det inte själv behöver vara utövande konstnär men däremot 
måste ha en förmåga att förstå och arbeta med såväl konst och konstnärer som kommersiellt före-
tagande med hänsyn tagen till publik och marknad. Frågan är hur det i så fall har visat sig i den 
första versen.  
 
Utifrån de kognitiva processerna kan vi konstatera att musikföretagandet fanns i form av den 
s.k. musikhandeln långt innan grammofonbolaget kom till. Organiseringen av dessa bolag vet vi 
mycket lite om bortsett från att det var mycket små företag. Vi kan därför utgå ifrån att de, precis 
som de flesta mindre företag drevs i en enkel struktur med tydlig ledare som oftast också var äga-
re. Att det de arbetade med var musik innebar att de, liksom alla konstföretag, var beroende av att 
de få tillgång till en konstnärligt skapad produkt. Det kunde ske antingen genom att de själva var 
dem som skapade eller att de kunde använda andras skapelser. De blev därigenom mer eller 
mindre indragna i en konstnärlig, kreativ process som sedan skulle förmedlas vidare till dem som 
kunde tänkas köpa musiken. Eftersom köparna därför också var musiker, professionella eller 
amatörer, var innehållet och sättet att förmedla det centralt för hela verksamheten. Hur man skul-
le välja ut och sedan presentera musiken var avgörande för arbetsformer och kompetenser och 
därmed organiseringen av verksamheten. I det existerande fältet fanns en tradition och ett arbets-
sätt som var svår att bryta. Striden om upphovsrätten var här central för normerna i det 
existerande fältet musikhandeln.  
 
Det som hade avgjort möjligheterna att trycka och sprida musik var dock inte innehållet, det ska-
pade verket, utan tillgången till en annan skapelse, tekniken att trycka. Eftersom det var en 
ganska dyr teknik hängde därmed musikföretagandet redan då ihop med tillgång till stora ekono-
miska resurser. Ålströms privilegier att ensam få trycka musik under 1700-talet och att dessa 
sedan bröts visar tillsammans med kampen för upphovsmännens rättigheter tydligt vilka värde-
ringar och inneboende konflikter som låg till grund för musikhandeln. Ålström var inte musiker, 
han var företagare.  
 
Historien hade satt sin prägel på den musikhandel när den nya innovationen, grammofonen, träd-
de in på scenen. Återigen var det inte musiken i sig som avgjorde vem som blev musikföretagare 
eller hur verksamheten skulle bedrivas. Det var i stället tekniken i form av grammofonen och till-
gången till den som var det avgörande, liksom förmågan att behärska tekniken. Nu fanns det inte 
en despotisk kung som fördelade privilegier rörande rätten att spela in grammofonskivor såsom 
en gång Gustav III hade fördelat tryckeriprivilegierna. Istället var det i ännu högre grad pengarna 
och förmågan att se den nya teknikens möjligheter som avgjorde vilka som startade grammofon-
bolagen och därmed hur de drevs. Det gjorde att den gamla väletablerade musikhandeln inte alls 
såg detta som något som de skulle ägna sig åt. Innehållet var inte alls lika viktigt som tekniken. 
Därför var det säkerligen svårt för musikförlagen och andra musikhandlare att se att de borde eta-
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blera sig som grammofonhandlare. Det var en helt annan teknik än den de sysslade med, en tek-
nik de varken hade tillgång till eller kunskap om.  
Det allra mest avgörande för musikföretagandet, både det nya och det gamla, var med andra ord 
inte alls musiken utan tekniken att registrera och förmedla den. Det första grammofonbolaget 
byggde på patentet på grammofonen, vilket man också hade betalat för. Upphovsrätten till det 
som skulle spelas in tog man utan att betala. Ändå ärvde grammofonbolagen konflikten med upp-
hovsmännen, men till en början var det inget problem för dem eftersom upphovsrätten då i 
princip var oreglerad för grammofonutgivning, ironiskt nog bl.a. för att de bedömdes enligt sam-
ma principer som de speldosor som tillverkades i Bernkonventionens hemland Schweiz. Att det 
rörde sig om musikföretagande, en form av konstföretagande, skapade därigenom inte någon 
verkligt unik organisering bortsett från hanteringen av upphovsrätten.  
 
Någon yrkesroll för att finna och utveckla kreativitet fanns inte. Direktören tog alla besluten, 
både den konstnärliga d.v.s., vad som skulle importeras eller spelas in, och de ekonomiska beslu-
ten. Direktören utgjorde själva bryggan i gapet mellan frontstage och backstage men såg 
förmodligen inte detta som samma övervägande som man skulle ha gjort för vilken annan pro-
dukt som helst. Samtidigt kan detta göra att man kunde se direktören som den janusfigur som 
överbryggar gapet som Guillet de Monthoux (1998) talar om. Och dessa direktörer hade då tagit 
över den yrkesroll som pionjären Gaisberg hade skapat. Såväl fältet musikindustrin som formen 
för skivbolaget skapades ur det diskuterade gapet mellan musik och företagande. Etableringar och 
sammanslagningar bidrog också till en isomorf process genom imitering. De företag som etable-
rade sig sökte förebilder för sin organisering i de tidigare etablerade företagen. Därmed 
bekräftade de den form av organisering som de första bolagen hade skapat. Detsamma gällde se-
nare vid uppköp och samverkan. Nytillkomna aktörer följde tidigare organiseringsstrukturer, och 
vid samarbeten och sammanslagningar följde man samma mönster. Det var i huvudsak som sälja-
re av en produkt som man agerade under den första tiden för musikföretagande med inspelad 
musik i Sverige. Idéerna kom från företagandets fält. Samtidigt gjordes dock inspelningar av mu-
sik i Sverige för spridning i det egna landet, så det bör även då ha funnits musikföretagare som 
arbetade med hela processen. Musiken verkar dock mera ha varit en produkt som skulle finna sin 
marknad än musik som musikföretagaren ville utveckla och sprida och dela med sig av till andra. 
Undantaget gäller för de inspelningar av svensk musik som faktiskt gjordes.  
 
Den förädlingsprocess som redan från början användes befästes efterhand och skapade rutiner för 
skivbolaget som musikföretagsform. När de skapades formades de av funktionella och rationella 
argument och teknikens förutsättningar. Metoderna förändrades och utvecklades så småningom, 
men processen och många av rutinerna har bestått. Också rollerna i processen blev allt klarare 
och bilden av en bransch med klara funktioner och strukturer började träda fram. Alla dessa ruti-
ner och aktiviteter ingick i den värdeförädlingskedja som fortfarande definierar ett skivbolag och 
skapar dess organisering. Efterhand som tekniken utvecklades kan en del av rutinerna komma att 
bli svårare att förklara med rationella, funktionella och tekniska argument. Inte heller företags-
formen, skivbolaget, kan helt förklaras med sådana argument. Rutinerna, liksom skivbolagets 
roll, blev dock efterhand för givet tagna, ett typiskt kännetecken för en institution. Under denna 
första period verkar dock rutinerna ganska väl följa de rationella och tekniska kraven, vilket inte 
innebär att dessa rutiner inte likaväl kunde ha inordnats i någon annan företagsform och organise-
ring. Rutinerna, och därmed organiseringen, avgör ändå om nya aktörer blir definierade som 
skivbolag och musikföretagare. 
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Eftersom organisationsstrukturerna från denna tid inte finns dokumenterade, kan det vara svårt att 
illustrera hur de organisatoriska förebilderna såg ut. Ändå bör likheten med andra företag vid 
denna tid ha varit ganska stor bortsett från det speciella som det innebar att hantera musik, musi-
ker och den nya tekniken att spela in musik som sedan skulle säljas. Den nya tekniken skapade ett 
funktionellt behov av en viss typ av organisering och den skulle komma att prägla branschen un-
der hela dess utveckling. Det var ett litet företag med en ganska tydlig ledning och enkel struktur 
där företagsledaren var den som bestämde både när det gällde ekonomi och musik.  
 
Normativa processer, som utvecklades efterhand bidrog till att skapa organisationsstrukturen 
även om den från början var född ur funktionella behov. Strategierna bestod i första hand av im-
port av musik för en svensk marknad och/eller inspelning av musik för en svensk marknad. 
Någon export var det än så länge inte tal om. Rekryteringen av personal kan också visa prov på 
normativ påverkan (Bakka et. al. 2006 s. 291) genom att man rekryterar personer med samma 
bakgrund som man har själv eller en bakgrund och kompetens som har etablerats och erkänts som 
legitim. När personalen rekryterades fanns ingen vare sig formell eller informell yrkeskompetens 
att tillgå utöver den tekniska kompetensen. Alla måste på något sätt ha varit nybörjare med in-
tresset för den nya tekniken och dess möjlighet som gemensam nämnare. Det kan därför inte ha 
funnits något normativt tryck på vilka som rekryterades utöver deras intresse. Senare skulle dock 
olika yrkesroller och med specifika kompetenser komma att utvecklas. Troligen såg man inte nå-
gon egentlig motsättning mellan konst och kommers i urvalet av det som spelades in. Man verkar 
ha spelat in det man kom över i sin fascination av tekniken som sådan, inte av vad som spelades 
in. Därför finns allt från symfoniorkestrar till bondkomiker i de första inspelningarna.  
 
Någon tanke på strategier för olika kundgrupper verkar inte ha funnits eftersom det fortfarande 
var mycket få personer som hade tillgång till grammofon. Den som avgjorde vad som skulle spe-
las in var direktören för bolaget. Direktören utgjorde smakeliten i den s.k. konsenkrationscykeln 
(Bourdieu 1990). Han22 var den som därigenom överbryggade det påstådda gapet mellan konst 
och kommers i dessa tidiga musikföretag, helt i linje med de konstföretagare som Guillet de 
Monthouxs (1987) kallar familjen.  
 
Regulativa processer föds också ur normativa sådana och tar sig uttryck i bl.a. avtal och intres-
seorganisationer som bildas men också i en utveckling av rutiner och professioner som sker 
efterhand som skivbolagen finner sin form. Genom att ansluta sig till dessa normer och regler le-
gitimerade de första grammofonbolagen sig som just grammofonbolag. Men också bildandet av 
de övriga branschorganisationerna visar hur en klar rollfördelning ganska snabbt har tagit form 
mellan t.ex. musikförlag, grammofonbolag och musikhandlare. På det sättet konfirmerar de regu-
lativa processerna organiseringen av bl.a. grammofonbolaget som form av musikföretagande. Det 
som egentligen skilde de regulativa processerna inom musikindustrin från andra branscher under 
dessa första år var upphovsrätten. Den var dock fortfarande inte så reglerad som den senare skulle 
komma att bli i såväl avtal som lagar. I övrigt gällde i princip samma spelregler för musikföreta-
gandet och grammofonbolagen som för alla andra företag.  
  

                                                 
22 Det rörde sig vad jag kan se uteslutande om män 
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Vad första versen säger oss 
Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas då en institution? För första versen 
får vi svaret på denna tredje forskningsfråga genom att först summera vad diskussionen i fältets 
teman hittills har sagt oss: 
 

1. Struktureringen skapades i första hand genom tillkomsten av småföretag ägda av större 
utländska bolag under dessa första trettio år. Institutionella entreprenörer skapade till-
sammans med de utländska ägarna en helt ny bransch.  

2. Fältets avgränsningar skapades, utökades & bekräftades av samtliga institutionella pro-
cesser. Grammofonbolaget var på väg att bli den dominerande aktören i musikbranschen. 
Inom dess gränser innefattades hela värdeförädlingskedjan för ett fonogram.  

3. Den dominerande logiken i grammofonbolagens musikföretagande under första versen 
karaktäriseras av ett småföretagande med teknik- och musikintresse samt av en verksam-
het som var inriktad mot svensk och importerad musik på den svenska marknaden. 
Logiken har också en balans mellan konst och kommers, dock med mera uttalad affärsin-
riktning än de musikförlag och musikhandlare som dominerat det ursprungliga fältet. 

4. Organiseringen skapade ingen ny organisatorisk förebild utan anslöt sig till hur annat 
småföretagande bedrevs. Men det var ändå en ny form av företagande i form av grammo-
fonbolaget som definieras och bekräftas under första versen. 

  
Processerna kan sammanföras med fältets teman i den modell som presenterades i teoriavsnittet. 
 

 
 
Figur 8. Sammanfattande modell av analysen i första versen. 
 
Sammanställningen visar att de kognitiva processerna kan förklara hur grammofonbolaget ska-
pats och befästs som en form av musikföretagande i fältet musikindustrin. Trots att de var få 
innebar varje ny etablering ett bidrag till skapandet av den nya institutionen. De normativa pro-
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cesserna bidrar också till att förklara hur institutionen skapats och stärkts i samtliga teman. De 
regulativa processerna var få men kanske just därför viktiga för att möjliggöra institutionens till-
komst. De kan i sig själva inte förklara skapandet men bekräftar ändå institutionaliseringen. De 
tre olika institutionella processerna hänger intimt samman. De regulativa processerna är egentli-
gen uttryck för de normer som omfattas av dem som försöker reglera liksom för dem som 
motsätter sig regleringen. På samma sätt är hela det kognitivt uppfattade händelseförloppet en 
följd av normerna hos dem som på olika sätt agerar i företagsetableringar m.m. Påverkan går ock-
så åt andra hållet genom att de kognitiva och regulativa processerna påverkar de normativa. Det 
vi gör påverkar och påverkas av normerna i en interaktion. Det visar sig bl.a. genom att vi härmar 
varandra i s.k. mimetiska processer, men vi härmar framförallt dem som på något sätt har infly-
tande över oss i det sociala fält vi vill tillhöra. På detta sätt konstrueras ett nytt organisatoriskt fält 
likaväl som ett existerande kan befästas och stabiliseras. Detta framgår framförallt av det första 
temat som därmed ger svaret frågan: Vad och vilka skapar, stabiliserar, utvecklar och förändrar 
en bransch eller ett fält? Av diskussionen framgår att ett fält skapas av människor som agerar ut-
ifrån olika positioner. Fältet påverkas av såväl innovatörer som olika investerare och 
entreprenörer. De blir medlemmar i fältet och får en stark position där de försvarar sin position 
och verkar för att stabilisera fältet. Det leder vidare till nästa forskningsfråga som besvarades av 
de därpå följande tre temana: Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk organi-
sering och vad innebär det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett fält? 
Det framgick då att allra mest avgörande för musikföretagandet, både det nya och det gamla, inte 
alls var musiken utan tekniken att registrera och förmedla den. Musikföretagande skapade inte 
någon egen typisk organisering bortsett från hanteringen av upphovsrätten. Dock fanns i musikfö-
retagen en direktör som utgjorde bryggan i ett ganska unikt gap mellan frontstage och backstage. 
Såväl fältet musikindustrin som organiseringen av musikföretagandet i skivbolagen skapades så-
ledes ur det diskuterade gapet mellan musik och företagande. Svaren på de första frågorna kan 
tillsammans bidra till svaret på den mera övergripande forskningsfrågan: 
 
Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en institution?  
I fältet musikhandeln fanns institutionaliserade föreställningar om musikförlagen som den domi-
nerande formen av musikföretagande. Också dessa föreställningar skapades av aktörerna, men 
även dess idéer. Det fanns också de som stabiliserade och försvarade institutionen. En del aktörer 
utvecklade den, genom t.ex. nya innovationer och i sitt entreprenörskap som i detta fall kanske 
snarare skall kalla intraprenörskap. Institutionen försvann inte heller när ett nytt fält skapades. 
Istället tilläts det nya fältet växa sig starkt och det var först när fälten förenades som föreställ-
ningen om musikförlagen som dominerande form av musikföretagande skulle börja ifrågasättas. 
De som avvecklar en institution och skapar en ny kan vara aktörerna i två olika fält när dessa 
växer samman. Det avgörande är den position olika aktörer har och i detta fall handlade det också 
om pengar. Det var först när grammofonbolagen började få en allt större ekonomisk betydelse 
som föreställningen om en dominerande form av musikföretagande började ta form. Det var ock-
så då den gamla institutionen efterhand bröts. Pengarna spelar också in i form av barriärer som 
hindrar nya aktörer att göra entré. Den ekonomiska barriären för musikförlagen var den stora 
kostnaden för tryckning, d.v.s. tillgången till tryckeriernas teknologi och resurser. För de nya 
grammofonbolagen utgjordes motsvarande barriärer av tillgången till maskinerna och kunskapen 
om teknologin att spela in och kopiera musik, alltså grammofonerna och fonogrammen. Dessa 
barriärer är avgörande för såväl tillkomsten som upprätthållandet av institutionen. Det var fram-
förallt detta som gjorde att musikförlagen inte tog till sig den nya teknologin och inlemmade den 
i sin redan befintliga verksamhet. En möjlig lärdom av den första versen är att idéer, aktörer och 
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möjligheten att överbrygga ekonomiska och tekniska barriärer tillsammans skapar inte bara ett 
fält, utan också institutionella föreställningar om fältet, d.v.s. en institution. Det visar samtidigt 
hur och av vilka en institution avvecklas. Försvararna av den gamla institutionen insåg inte att 
hotet kom från en annan tillgång och att de institutionella sköldar de faktiskt hade att tillgå där-
med inte räckte. De insåg inte ens hotet, vilket gjorde deras försvar mycket svagt. Det gjorde att 
institutionen så småningom bröts och att en ny började utvecklas. De som skapar nya institutioner 
är således de institutionella entreprenörer som har nya idéer och är tillräckligt starka för att slå 
undan institutionella sköldar om dessa är tillräckligt svaga. De som bröt den gamla institutionen 
var sedan också de som arbetade för att utveckla och stabilisera den nya.  
 
Berättelsen går nu in på nästa vers som bjuder på nya omvälvande händelser. Historien i vers 1 
och 2 illustreras i tabell 1 nedan.  Liknande tabeller kommer sedan för övriga verser. I tabellerna 
markeras helsvenska bolag med lite tjockare ram. Händelser i utlandet markeras med kursiv text 
och internationella bolag verksamma i Sverige har tunnare ram. Detta visualiserar också ägarskif-
ten när t.ex. tidigare helsvenska bolag blir internationellt ägda. Det blir också tydligt hur antalet 
svenska kontra internationella bolag växlar över tiden. I vänstra kolumnen anges årtal för varje 
händelse som med en linje ut till aktuell ruta markerar när händelsen inträffat. I tabellen är det av 
utrymmesskäl främst de olika skivbolagens utveckling som illustreras men också t.ex. teknikut-
vecklingen och stora samhällskriser i vissa fall finns med. Övriga händelser som diskuteras i 
texten har av utrymmesskäl utelämnats. Rutornas horisontella placering i tabellen har ingen spe-
ciell innebörd. Den första schematiska tabellen visar perioden i verserna 1 och 2 1903-1960: 
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Skivbolag i Sverige 1901 - 1960
1901
Första versen

Skandinaviska Grammofon AB/Husbondens röst Favorite, Nicole och Lyrophon

1905

SMF

1910

Tyska Odeon i Sverige

Första 
1915 ncb i dk. världskriget

FST

Ny upphovsrättslag

1920

Mikrofononen

Nordiska Polyphon -senare Polydor STIM

1925 Nya engelska Columbia köper Lindströmskoncernen med Odeon och Parlophon Radiotjänst

Amerikanska Columbia köper Okeh Ernst Bergmans Bandfabrik (senare Universal i Sverige) SKAP

STIL

SMFF

1930
Andra versen Dansmusikundantaget försvinner ur upphovsrättslagen

Grammophon Comp+Engelska Columbia=EMI RCA köper Victor=RCA-Victor Sonora Börskraschen

ARC-BRC köper Amerikanska Columbia Decca Scandivian Agency
1935

CBS köper ARC-BRC
 Andr

1940 världskriget

1945
Bandspelaren

Cupol startas av H. Rundkvist från Sonora Ernst Bergmans Bandfabrik blir AB Knut Wallin IFPI i Sv.

Telefunken blir Musica i Sv.
Metronome Gazell

1950
Svenska Philips

AB Knut Wallin blir karusell Grammofon AB

1955 Electra representerar RCA De första TV-sändningarna

Scandinavian Record Company - Sonet

Philips köper Sonora = Philips/Sonora Stereoljudet

1960 Gazell+Sonet = Sonet

a 

 
Tabell 1. Grammofon och skivbolag i Sverige 1901-1960.
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Vers två – “En sång en gång för länge, länge sen”  
(1931-1960) 
 
 
Den var din och min för länge sedan 
Det var då, nu är det redan 
En sång en gång för länge, länge sen23

 
1931 ändrades upphovsrättslagen så att övergångsbestämmelserna och dansmusikundantaget togs 
bort. Det innebar att också populärmusik nu hade fått sina rättigheter och “upphovsrättsligt skydd 
för musik hade äntligen genomförts i Sverige” (Petri 2000 s. 149). Detta var ett resultat av det 
arbete som pågått sedan 1926 att få bort undantagen och övergångsreglerna. Förändringarna 
skedde i ett skede av samhällskriser som kom att markera en gräns mellan olika epoker i svensk 
utveckling (Schön 2007 s. 341). Skotten i Ådalen där strejkande arbete sköt till döds 1931, kro-
nans fall från guldmyntfoten och sedan Kreugerkraschen i mars 1932. Dessa händelser hänger på 
olika sätt samman med varandra och den tidigare strukturella krisen för svensk och internationell 
ekonomi. Dödskjutningarna i Ådalen hör ihop med att exportsektorn med de viktiga sågverken 
förde in krisens verkningar i den svenska ekonomin. På samma sätt övergavs guldmyntfoten 
mycket p.g.a. verkningarna av den växande exporten och därmed den internationella ekonomiska 
krisen. Kreugerkraschen är värd sin egen historia men var starkt förknippad med den internatio-
nella ekonomiska krisen. År 1932 nådde krisen i Sverige sin kulmen och hela banksystemet 
hotades.  
 
I spåren av detta skedde en konsolidering av det ägande som uppstått ur det industriella genom-
brottet i Sverige. Det blev utgångspunkten för den nya ekonomiska omvandlingsperioden från 
1930-talet (ibid. sid. 344). Den tilltagande arbetslösheten förvärrade situationen ytterligare och 
gjorde att den tidigare ekonomiska politiken misskrediterades. Däremot stod den socialdemokra-
tiska regeringens folkhemspolitik med drömmen om ett välfärdssamhälle väl i samklang med de 
nya tillväxtkrafterna från 1930-talet. Från 1932 inledde socialdemokraterna en mycket lång peri-
od av regeringsinnehav som endast kort bröts av Bondeförbundet under en kort period 1936 och 
av perioder i olika koalitioner. Deras folkhemspolitik i kombination med övriga tillväxtkrafter 
drev utvecklingen ytterligare framåt och markerade en tydlig vändpunkt. Allierade med social-
demokratin var de allt starkare folkrörelserna som på olika sätt värnade om utvecklingen för de 
breda folklagren. Det rörde allt från nykterhetsrörelsen, som ofta också innefattade ett stort mått 
av underhållning och musik, till arbetarrörelsen med folkbildning och kultur. Denna kultur för-
ankrades i folket; det var inte den traditionella finkulturen, och innefattade uppbyggnaden av 
Folkets Hus och folkparker över hela landet. Folkparkerna skulle få mycket stor betydelse för po-
pulärmusikens spridning och utveckling under lång tid.  
 

                                                 
23 Stikkan Anderssons svenska text till Green, Green Grass of Home kan illustrera hur viktiga de sånger och melodi-
er var som så många minns från denna period. Det är också en illustration till alla de minnen som berättas om denna 
epok i musikindustrins historia och ett exempel på att det under denna period var vanligt att översätta texter från 
framförallt engelska och amerikanska poplåtar till svenska schlagers.   
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Också skivindustrin drabbas av världskrig och börskrasch 
Också på andra sätt gick skivindustrin och musikföretagandet nu in i en ny fas. I och med börs-
kraschen, som slog hårt mot skivförsäljningen, bröts den alltmer expansiva utvecklingen av 
skivbranschen. I USA sjönk den från 104 till 6 miljoner dollar, en betydligt större nedgång än den 
årliga minskningen på ca 15 % som var under de fem första åren efter år 2000. Många artister 
sades upp och även om Europa klarade sig bättre än USA så ledde nedgången till att Gramophone 
Company och europeiska Columbia slogs ihop och bildade EMI.24 I Sverige drevs dock Svenska 
Odeon - Columbia vid sidan av Skandinaviska Grammophon under flera decennier framåt (Lan-
ger 1991). I USA hade Radiobolaget RCA köpt det stora bolaget Victor, och bildat RCA-Victor. 
Columbia och Okeh köptes 1934 av ARC-BRC (American Record company – Brunswick Record 
Company) (Sony Music Sweden, Hemsida 2005-03-3025). Dessa köptes i sin tur upp av William 
Paley’s Columbia System (CBS) 1938.  
 
I Sverige blev dock den internationella ekonomiska krisen relativt kortvarig. Ifråga om tillväxt i 
BNP och industri var i själva verket 1930-talet så långt det bästa decenniet någonsin (Schön, 
2007). I andra delar av Europa och i USA bestod krisen ända fram till andra världskriget - inte i 
Sverige. Också den svenska exporten klarade sig bra vilket hade att göra med vad och till vilka 
man exporterade. Den tyska marknaden var t.ex. viktig för Sverige. Nu fanns det också en ökande 
andel arbetsför befolkning som bidrog till den positiva utvecklingen. Den viktigaste förklaringen 
till att det gick så pass bra för Sverige var att krisen satte igång nya utvecklingskrafter (ibid.). 
Från det rationaliseringstryck som rått under 1920 gick man nu in i ett mera positivt omvand-
lingstryck. Elektrifieringen utvecklades nu mycket starkt och bilismen ökade. Även om det mest 
handlade om lastbilar och bussar, så innebar det helt nya förutsättningar för transporter. Elektrifi-
eringen och bilismen skapade tillsammans ett allt större utrymme för nya produkter vilket så 
småningom också skulle komma att påverka grammofonindustrin. Det fanns nu förutsättningar 
för uppkomsten av en mera spekulativ och kreditfinansierad utveckling.  
 
I Sverige skapades således något tidigare än i andra länder förutsättningarna för en upphämtning 
också i skivindustrin och för musikföretagandet. Efter några år in på 30-talet hade skivbranschen 
hämtat sig från börskraschens effekter (Langer 1991). Decca, som startats i England 1929, öpp-
nade ett eget kontor i Stockholm 1934, Decca Scandinavian Agency. Decca dominerade nu den 
svenska marknaden tillsammans med Deutsche Grammofon och Skandinaviska Grammofon, men 
det fanns också ett helsvenskt företag av betydelse, Sonora, startat 1932 av konsul Erik Ljung-
berg (Midner, 2005). Att de var helsvenska var viktigt för Sonora som på skivetiketten skrev: 
“Giv arbete åt svenska arbetare – gynna svensk industri”. Skivorna såldes också billigare än de 
utländska för att de skulle klara sig bättre i konkurrensen.  
 
Tyska Telefunken startade utgivning i Sverige 1933. Också svenska varuhuskedjor gav sig in i 
skivbranschen. Konsum och EPA skapade ett antal etiketter där etablerade skvalartister med fing-
erade namn medverkade. Detta skulle dock komma att upphöra på 40-talet. Radiotjänst var 
fortsatt restriktivt mot populärmusik under 30-talet och även under kommande decennier. Samti-
digt ökade radion i popularitet och utbredning. Men det var tydligt att populärmusik inte 
klassades som kultur. Resegrammofonen kom på modet så nu kunde man lyssna på och dansa till 

                                                 
24 Så sent som på åttiotalet hade etiketten Columbia fortfarande två ägare, EMI i Europa och CBS i USA. (Langer 
2003) 
25 Uppgiften hämtades innan sammanslagningen av Sony Music och BMG. Hemsidan finns inte längre.  
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musik också ute i naturen. Dansmusiken och schlagermusiken dominerade skivbranschen, i syn-
nerhet repertoaren från USA, England och Tyskland. 
 
De första helsvenska skivbolagen 
De internationella skivbolagen dominerade fortfarande Sverige under 1930-talet. Företagen eta-
blerades enligt samma koncept i Sverige som i de internationella bolagens hemländer och andra 
delar av världen. Även om man också spelade in svensk musik var huvudinriktningen att lansera 
sin internationella katalog på den svenska marknaden. Sedan 1926 fanns ett litet helsvenskt bolag 
som långt senare skulle komma att få stor betydelse men då under namnet Universal. Det var 
Ernst Bergmans Bandfabrik. En vid denna tid mer betydelsefull reaktion mot den utländska do-
minansen utgjordes av det nystartade Sonora, som man skulle kunna kalla det första 
independentbolaget av betydelse i Sverige. Ambitionen var att dels vara billigare än de interna-
tionella bolagen, dels inrikta sig på svensk musik. Det ligger helt i linje med hur senare tiders 
independentbolag har arbetat. Den svenska inriktningen innebar också att Sonora inte arbetade på 
samma sätt som de internationella bolagen.  Sonora blev i viss utsträckning en förebild för kom-
mande musikföretag i Sverige. Grunden hade nu lagts för skivbolaget som dominerande form av 
musikföretagande i den svenska musikindustrin. Fortfarande hade dock musikförlagen en stark 
ställning, inte minst genom att de nu var organiserade i en gemensam förening vilket inte skiv-
branschen var.  
 
Musikförläggarföreningen, SMFF, sökte under 1930-talet samarbete också med andra föreningar 
i Sverige och Norden (Hedell, 2003, sid. 31), bl.a. Svenska Musikhandlarföreningen. Förhand-
lingarna försvårades dock av att man hade många gemensamma medlemmar och att flera av dem 
var tongivande i båda föreningarna. Krigsutbrottet gjorde dessutom bl.a. att det dröjde till 1949 
innan en nordisk förening kunde bildas. Också förhållandet till STIM var komplicerat och inte 
alltid det bästa (ibid.). SMFF tyckte inte att STIM alltid bevakade förläggarnas och kompositö-
rernas rättigheter och att de var ineffektiva och hade oklar kontroll på vilken musik som 
framförts.  
 
Liknande kritik hade tidigare framförts av Musikerförbundet, SMF. Dess problem var rapporte-
ringen av spellistor vid konserter och danstillställningar. Det ålåg egentligen restaurangägarna att 
rapportera, men de överlät det oftast till kapellmästarna. När också dansmusiken blev skyddad 
1928, såg kapellmästarna framför sig ett digert arbete med rapportering av kanske 80-90 kompo-
sitioner per kväll. Därför krävde musikerförbundet att STIM skulle betala ersättning till 
kapellmästarna för det administrativa arbete detta innebar. Det gick så långt att Musikerförbundet 
förbjöd sina medlemmar att spela musik som var förlagd, utgiven eller såld av STIM-anslutna 
svenska förläggare och kompositörer.  
 
Också SKAP26 ansåg att rapporteringen var för krånglig och låg därför i tvist med STIM. Dessut-
om var föreningen inne på STIM:s revir när den sökte avtal med kaféidkarna om ersättning för de 
skivor som spelades. Konflikterna ledde 1931 till att SMFF begärde plats i STIM:s styrelse. För 
de mekaniska rättigheterna från skivinspelningar var situationen ännu mera komplicerad. SKAP, 
hade delats i två fraktioner och musikförläggarna hade nu bildat en egen byrå, ncb - Sverige, som 
var en avläggare till den danska byrån. Det innebar att fyra organisationer gjorde anspråk på pot-
ten av mekaniska licenspengar, STIL, ncb, SKAP 1 och SKAP 2. Detta ordnades dock upp i och 
                                                 
26 Svenska Kompositörer av Populärmusik 

 75



Vers två – “En sång en gång för länge, länge sen” 

med att STIM tillsammans med systersällskapen i Danmark och Norge, KODA och TONO, köpte 
ncb:s aktier. År 1935 omorganiserades också STIL så att Musikförläggarna fick ett stort inflytan-
de i styrelsen och 1937 ändrades STIM:s stadgar så att dess medlemmar skulle överlåta sina 
mekaniska rättigheter åt STIL. I och med dessa förändringar kunde inte längre SKAP fungera 
som inkassoförening. Föreningen har sedan dess arbetat med att på andra sätt tillvarata medlem-
marnas konstnärliga och upphovsrättsliga intressen, bl.a. genom stipendiefördelning och som 
remissorgan för statliga och kommunala utredningar. SKAP har fått en alltmer facklig inriktning 
(Langer, 1988 s. 109).   
 
SMFF förde också förhandlingar med den växande filmindustrin om licenspengar liksom med 
grammofonindustrin om dess direktförvärvade förlagsrättigheter. Detta var något som förlagen 
ville begränsa (ibid. s. 35). Under hösten 1939 bröt andra världskriget ut. Utöver det allmänna 
mänskliga lidande det skulle leda till, fick det också effekter på musiklivet i världen och så även i 
Sverige (ibid. s. 43).  
 
Fler svenska bolag bildas och ansluts till IFPI  
Förhållandena under 1940-talet fick inte det ekonomiska uppsving som tidigare decennier hade 
bäddat för. Orsaken var andra världskriget. Ändå fick inte det andra världskriget så stor ekono-
misk betydelse som det första hade haft. Då hade effekterna av krig och avspärrning fått fritt 
spelrum i ekonomin vilket skapat stora förändringar i både priser och inkomstfördelning. Ur för-
sta världskriget kom stora vinnare men också många förlorare. Förmögenheterna fördelades om 
genom att stora vinster skapades tack vare mycket gynnsamma exportmöjligheter (Schön 2007 s. 
358). Under andra världskriget var avspärrningarna effektivare vilket inte hindrade att utlands-
handeln fortfarande utvecklades. Men det var produktionen för den egna marknaden som 
utvecklades mest. Inte minst gällde det vapentillverkaren Bofors, delägt av tyska Kruppkoncer-
nen fram till 1935, som under mellankrigstiden utvecklat en avsevärd export. Efter krigsutbrottet 
användes hela dess kapacitet för upprustning av det svenska försvaret. Nedgången i utrikeshan-
deln, som pågått under hela 1930-talet, förstärktes av kriget. Nationell självhushållning och 
protektionism hade spridit sig men man var fortfarande i hög grad beroende av importerat bräns-
le, främst stenkol. Detta ledde till en ökad satsning på inhemskt producerade träbränslen, vilket 
via utvecklingen av gengasmotorerna också bidrog till att främja den allt starkare bilismen. Nu 
var också elkraftförsörjningen ännu mera utvecklad med bl.a. en stamlinje mellan södra Sverige 
och mellersta Norrland (ibid.). 
 
För den internationella grammofonindustrin innebar andra världskriget både möjligheter och pro-
blem. Utgivningen intensifierades från de redan tidigare dominerande länderna USA, England 
och Tyskland. Båda sidor i kriget, båda marknaderna, drev av politiska skäl en mycket aktiv pro-
duktion (Langer 1991). Det påverkade också den svenska marknaden men samtidigt försvårades 
produktionen genom att det blev brist på råvaran för skivorna, shellack. Därför fick man införa 
återvinning. För att få köpa en ny skiva var man tvungen att lämna in en begagnad platta till affä-
ren. Många svenska rariteter smältes därför ner under denna period.  
 
En viktig person i branschen, Eugene von Koss, lämnade nu svenska Odeon och gick över till 
svenska EMI och blev en av 40-talets starkaste maktfaktorer inom svensk skivindustri.  Även om 
hans tidigare arbetsgivare, Odeon, ägdes av engelska EMI hade man inte försäljningsrättigheterna 
i Sverige - det dröjde ända till 1957 - vilket däremot Svenska EMI hade (ibid.).  
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År 1943 fastslogs i STIM:s stadgar att SMFF och FST skulle få tillsätta ledamöter i STIM:s sty-
relse. Däremot fick inte SKAP, som också gärna hade velat ha det, denna rättighet (Hedell 2003 
s. 33). Flera av de intresseorganisationer som tidigare haft intressekonflikter samverkade därmed 
men också skivbranschen stod utanför. SKAP, som inte fick vara med i gemenskapen arbetade 
huvudsakligen med mekaniska rättigheter vid skivinspelningar och skivbolagen själva var inte 
ens organiserade vid denna tid.  
 
Jazzen kom och med den Metronome 
Jazzen började nu få en allt större betydelse trots att det under kriget och strax efter var det 
mycket svårt att få tag i jazzskivor från Amerika, och det var därifrån man ville ha dem (Lahger 
& Ermalm, 2007). Detta gällde inte bara i Sverige utan också i övriga Europa. Om man kom över 
några exemplar var de extremt dyra och det gällde att ha kontakter, t.ex. med sjömän och andra 
som åkte till USA. Det var så ägaren till Kafé Flamman fick tag på sina skivor. Han hade kontakt 
med en bartender på M/S Kungsholmen, Hasse Trädgård, som tog med sig skivor på det sättet 
och dessa kunde sedan avspisas av jazzhungriga ungdomar, mest pojkar på Kafé Flamman. En av 
dem var Börje Ekberg som senare skulle vara med och starta det legendariska skivbolaget Metro-
nome. Jazzintresset var dock inte enhetligt. Det fanns minst tre fraktioner, eller som det senare 
kom att kallas, genrer, (ibid. s. 16). Dels var det Brommafalangen som tyckte att jazz skulle låta 
som det alltid har låtit, d.v.s. som i New Orleans, dels var det de som gillade swing, till vilka en 
av de övriga grundarna till Metronome hörde, Anders Burman. Och så fanns där en tredje mera 
revolutionär kategori, bebopfantasterna som hyllade Charlie Parker och Dizzy Gillespie.  
 
Till denna falang anslöt sig ganska snart Börje Ekberg. Han lyckades efter mycket tjat få föräld-
rarna att köpa en grammofon och efter det styrdes hans liv av grammofonskivan (ibid. s. 18). Det 
enda som räknades var Amerikapressningar, etiketter och förstautgåvor. Med en veckopeng på 
fem kronor var det svårt att få pengarna att räcka och när den redan då inbitne rökaren Ekberg 
tvingades välja mellan ett paket cigaretter och en ny Parkerskiva, blev det Parker som vann. Den 
eftertraktade jazzen fanns på nya etiketter som Prestige, Blue Note, Savoy och Dial, men dessa 
fanns inte i Sverige. I Selanders musik kunde Börje dock hitta en amerikansk etikett, Commondo-
re. RCA, Decca och Columbia fanns dock i engelska pressningar, vilket var ett nerköp för en 
sann diskofil. Dessutom fanns problemet med återvinningen av skivorna. Ekberg ville naturligtvis 
inte lämna någon skiva i utbyte för att köpa nya utan tiggde ofta sönderspelade skivor av gran-
narna att ha i inbyte (ibid. s. 18).  
 
Efter krigsslutet vällde det in amerikansk populärmusik till Europa (Hedell 2003, s. 43). Detta 
underlättades av att musik redan under mellankrigstiden hade dominerats av det som musikfors-
karen Olle Edström (1998) kallade för “mellanmusik”, d.v.s. “en musik med sångbar melodik, 
lättfattlig rytm och inte alltför komplicerad harmonik” (ibid.). Det var sådan musik man hade hört 
på grammofon, i radio och i filmer under mellankrigstiden. När den amerikanska populärmusiken 
i form av jazz och schlager vällde in efter kriget var man redan van och tog emot den med öppna 
armar. Men alla uppskattade inte musiken. Eric Westberg på STIM skrev t.ex. redan 1939 att 
“mängden av amerikanskt och engelskt gods i radion utgör en kulturell fara för vårt land” (Hedell 
2003, s. 43, Edström 1998, s. 165).  
 
De flesta tog dock emot musiken med öppna armar och många, kanske framförallt de som fastna-
de för jazzmusiken, ville till USA. Till dem hörde Börje Ekberg som tog sig dit genom att 
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mönstra på M/S Drottningholm 1947 som diskare. Han gjorde sedan flera resor där han upplevde 
mycket musik och naturligtvis köpte massor av skivor. På den sista resan 1948 köpte han dessut-
om en Webster Wire Recorder, med vilken man kunde göra inspelningar med hjälp av en tunn 
mycket skör tråd. Det var en föregångare till bandspelaren och det var med denna som Metrono-
me sedan gjorde sin första inspelning.  
 
Den tredje grundaren av Metronome, Lars Burman, hade en mera affärsinriktad bakgrund, bl.a. 
med den för den tiden djärva herrtidningen Top Hat. Han hade också varit involverad i introduk-
tionen av en ny typ av jukebox, Melody Lane. Det var en mindre modell avsedd att placeras vid 
Cafébordet. Lasse Burman lanserade den i Sverige tillsammans med bröderna Mats och Tore 
Bjerke som hade agenturen. Eftersom han inte var intresserad av att betala avgifter för den musik 
som spelades i jukeboxen ville han starta ett eget skivbolag i tron att han därigenom skulle slippa 
avgifterna. Han hade visserligen fel i det antagandet, men det födde ändå idén om ett eget skivbo-
lag. Lars Burman och Börje Ekberg träffades i en inspelningsstudio Gamla Stan, BRA Studios. 
De stämde möte hemma hos Burmans där också brodern Anders, en jazztrumslagare på gång, 
fanns med.  
 
Man beslöt sig för att starta och som grund användes Lars Burmans förlag som redan fanns inre-
gistrerat genom hans utgivning av Top Hat. Förlaget kunde också hysa ett skivbolag. Lasse och 
Anders Burman registrerades som ägare och Börje anslöts också, oklart under vilka former (ibid. 
sid. 25). Hans syster, Harriet Ekberg anställdes senare, 1953, som ekonomiansvarig och fortsatte 
med detta fram till sin pension år 2000.  
 
Den ekonomiska grunden för bolaget var ett arv på 4000 kr från Burmanbrödernas far, som dock 
bara räckte i tre månader innan likviditetsproblemen kom. Genom sitt stora kontaktnät kunde 
dock Börje Ekberg ordna detta, främst med hjälp av Mats och Tore Bjerke. De blev nu s.k. slee-
ping partners med 60 % av aktierna och Anders och Lasse fick 20 % var. Det första kontoret var 
inrymt i Burmanbrödernas föräldrahem men efter någon månad flyttades det till Bjerkes lokaler 
på Grevgatan 49. Hela denna fastighet, ägd av Bjerkes, förvandlades snart till rena Metronome-
huset, där inte bara Börje och Lasse huserade i olika lägenheter utan också sekreterarna Britta 
“Sally” Tillman och Lilian Andersson ,liksom senare också artister som Owe Thörnqvist och Siw 
Malmkvist.  
 
Inspelningarna gjordes till en början med Börjes Webster Wire Recorder, framförallt från Nalens 
stora scen. Begreppet piratinspelningar existerade inte så det var inga problem med rättigheterna 
(ibid. s. 26). Den 6 februari 1949 stod 19 av landets bästa jazzmusiker på Konserthusets stora 
scen, en elitorkester framröstad av Expressens läsare. De gick under namnet Gösta Theselius and 
his All Star Band. Detta skulle naturligtvis, precis som så mycket annat, dokumenteras av jazz-
älskaren Börje Ekberg och hans trådspelare. Ett av de stycken som framfördes här, Siesta, kom 
att bli Metronomes första utgivning, en kaxig entré in i skivbranschen. De hade ambitionen att 
etablera sig som landets bästa jazzetikett och lyckades också med detta.   
 
Två veckor efter inspelningen var skivorna ute i butikerna. Eftersom det inte fanns några pengar 
att betala musikerna med skulle Theselius få tio öre per platta. Anders Burman spelade samtidigt 
med Seymor Österwall och hade under turnén med sig de första fem-sex plattorna Metronome 
spelat in och tog upp beställningar i skivbutikerna på de orter där orkestern spelade. Metronome 
fick ett mycket bra mottagande i jazzkretsarna och hyllades av Orkesterjournalen som berättade 
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om dem på nyhetsplats i septembernumret 1949 (ibid. s. 29). En annan inspelning som omtalades 
mycket var den med tenorsaxofonisten James Moody, som bl.a. hade spelat med Miles Davis. 
Anders övertalade honom att komma till Stockholm och spela med Thore Swaneruds orkester, 
där Anders själv spelade trummor. Men Moody spelade också in “I’m in the mood for love” på 
Metronome. Han fick betalt i kontanter. Det var kutym för utländska musiker, och det vanliga 
gaget var 500 kr för en inspelningssession (ibid. s. 71). Det var kanske inte så mycket pengar, 
även om det i den tidens valuta var betydligt mera än när detta skrivs. Å andra sidan sålde inte 
heller skivorna speciellt mycket. Börje Ekberg minns: “På den tiden såldes inte så många skivor, 
en stor jazzhit innebar några tusen exemplar. Så vi gjorde inte skivorna för att tjäna pengar utan 
för att dokumentera musiken.” (Lahger & Ermalm, 2007, s. 74) 
 
Stikkan Anderson - långt innan Polar 
Vid krigsslutet var en annan man som skulle få stor betydelse för svensk musikindustri på väg ut i 
yrkeslivet. Stig Andersson hade börjat kalla sig Stikkan och hade trots sin ungdom redan börjat 
sin affärsbana. Han hade gjort det mesta från att sälja jultidningar till att teckna ett mycket speci-
ellt avtal att som materialförvaltare också ha rätten att sälja korv på idrottsplatsen hemma i Hova 
(Hedlund 1983). Men också musiken hade en stor del i Stikkans liv. Han spelade gitarr och un-
derhöll som trubadur och hade träffat den då store artisten Ulf Peder Olrog som gett honom 
många goda råd inför hans fortsatta karriär.  Och den karriären skulle gå i musikens tecken, det 
var Stikkan övertygad om även om han också höll en dörr öppen för ett annat yrkesliv genom att 
skicka efter Hermodskurser i textning och varukännedom.  
 
Stikkan var inblandad i mängder av lokalrevyer, och när jazzen slog till bestämde han som enväl-
dig festkommitté i bandyklubben i Hova att festen skulle gå i jazzens tecken. Så mycket jazz blev 
det nu inte. Intresset var större än talangen hos den unge Stikkan. Han flyttade till Arvika, började 
på Konsum och kontaktade godtemplarnas revygäng där han träffade sina framtida samarbets-
partner, Boo Kinntorph och Bengt Bernhag. Han blev också antagen till folkhögskolan på 
Iggesund för att komplettera sin utbildning som avslutats efter sexårig folkskola. Där träffade han 
inte bara sin blivande hustru Gudrun utan också musikanten Börja Crona från Stockholm som 
skulle komma att bli en av medlemmarna i Stikkans orkester Mosiga Gräddklickar. Den revy 
som i Arvika i mars 1950 kallades Grädde på moset skulle komma att leva kvar länge i folks 
medvetande och var mycket före sin tid. En för Sverige mycket viktig epok personifierad av 
Stikkan Anderson, skulle snart ta sin början i större sammanhang. 
 
År 1946 sökte en privatperson tillstånd hos Sveriges kommunikationsdepartement för använd-
ningen av en apparat att spela in och spela upp radioprogram med. Apparaten i fråga var en 
bandspelare, Lear Magnetic Recorder, ursprungligen uppfunnen för att sända ut Hitlers tal till det 
tyska folket.  Ärendet blev komplicerat eftersom man inte riktigt förstod konsekvenserna, och 
STIM vände sig emot användningen som man såg som ett potentiellt hot mot upphovsrättskon-
trollen. Tio år senare kom samma fråga upp i Upphovsrättskommitén (Edström s. 243) som dock 
inte föreslog någon åtgärd trots STIM:s argumentering att det redan fanns en miljon bandspelar-
apparater i Västtyskland. Bandspelarens tillkomst under 40- och 50-talet väckte m.a.o. en viss 
uppmärksamhet från t.ex. STIM och Upphovsrättskommittén, men så mycket mera hände inte 
förrän långt senare. Den var då inte heller så spridd i Sverige att de befarade problemen egentli-
gen uppstod. 
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År 1947 ändrade Ernst Bergmans Bandfabrik AB namn till AB Knut Wallin. Ännu ett helsvensk 
bolag kom till under denna tid, Cupol grundat 1947 av Helge Roundquist.27 Han kom från Sonora 
och var en flitig producent av schlagers. Helges son, Lars-Johan Rundkvist, som senare skulle 
börja arbeta på Cupol berättar:  

 
 ... farsgubben var produktionschef på Sonora, så han producerade väldigt mycket på Sonora under 30-40-
talet med mycket kända namn, som Evert Taube och Karin Juel i spetsen. Sedan startade han Cupol 194728. 
Då var det många artister som följde med honom: Harry Brandelius, Evert Taube, Karin Juel och andra ar-
tister på Cupol som Harmony Sisters, Sven-Olof Sandberg, Ulla Billqvist Alice Babs och Åke Grönberg. 
Jättestora artister, så Cupol startade med en rivstart. 
 

Alla dessa var exempel på storsäljare som vid denna tid kunde sälja 150 000 skivor, en gigantisk 
utgivning med tanke på att antalet grammofoner vid samma tid var ganska begränsat (Langer 
1991). Samtidigt blev Wille Bennet ansvarig för Decca och kom att spela en stor roll i branschen 
under hela fyrtiotalet.  
 
För första gången, tio år efter övriga intressegrupper i branschen, organiserade sig nu den svenska 
skivbranschen genom att ansluta sig till IFPI.29 Man hade dock fortfarande inte någon egen 
svensk avdelning. År 1948 startade Telefunken en svensk avdelning, Telefunken Försäljnings 
AB. Sixten Ericsson blev ansvarig för verksamheten som dock inte kunde använda sitt riktiga 
namn eftersom man inte ville sammankopplas med Tyskland och Nazismen som då just hade för-
lorat kriget . Istället gav man ut skivorna på etiketten Musica. Efter några års arbete inom SMFF 
och diskussioner med STIM, FST, Nordiska Utföranderättsunionen och Nordiskt Komponistråd, 
tillkom ett s.k. normalkontrakt för musikverk 1949. Sedan två år fanns ett liknande för litterära 
verk.  
 
Vinylskivan, HI-FI, Radio Luxemburg och Rock’n Roll  
Med 1950-talet inleddes en period av stark tillväxt i världsekonomin. Industriländernas produk-
tion skulle komma att växa med fyra procent om året oavbrutet under 20 år (Schön 2007 s. 366). 
Efterkrigstiden skapade en internationell stabilitet som i Europa mycket byggde på en uppdelning 
mellan Väst- och Östeuropa. Västeuropa integrerades i en vidare världsekonomi under ledning av 
USA. Marchallhjälpen (1948 -1952) fick stor betydelse för utvecklingen i Västeuropa och inne-
bar också en allt tydligare koppling till USA. USA var den suveränt ledande staten i fråga om 
produktivitet. Expansionen i både tjänste - och industriproduktionen innebar att landsbygden av-
folkades och att sysselsättningen i jordbruket minskade. Det blev också en hög tillväxt men med 
måttlig inflation eftersom mycket kapital användes till investeringar. De närmaste 25 åren skulle 
bli en guldålder för industrialismen också i Sverige. Under efterkrigstiden utvecklades många av 
de svenska industriföretagen till stora internationellt arbetande företag (Schön s. 381).  
Musikföretagandet präglades på alla sätt av denna miljö och tidsanda. Anders Holmstedt hade 
arbetat inom Philipskoncernen på radiosidan men sökte och fick jobb på Husbondens Röst, d.v.s. 
Skandinaviska Grammophon AB 1952: 
 

                                                 
27 Helge Roundquist hade ändrat stavningen från Rundkvist “av pietetsfulla hänsyn till branschens egenart” (Anders 
Holmstedt i Hedlund, 1983, sid. 225). Sonen Lars-Johan har valt den ursprungliga stavningen av namnet.  
28 Sonora kom så småningom att ingå i Philips medan Cupol gick vägen via CBS till nuvarande SONY/BMG. 
29 The International Federation of Phonographic Industry, bildat i London 1933.  
 

 80



Vers två – “En sång en gång för länge, länge sen” 

Efter några år erbjöds jag att komma till grammofonsidan och det verkade äventyrligt värre och inte lika 
fint som radioapparater. Men som den äventyrare man var kastade jag mig in i artistbranschen. På lagret 
såg jag att vi förfogade över artister som t.ex. Harry Brandelius, Zarah Leander, Fridolf Rhudin, Ernst Rolf, 
Evert Taube samt förre ärkebiskopen Nathan Söderblom. Vi hade alltså ett gediget utbud. (Hedlund 1983 s. 
223-224). 

 
Detta var en miljö där kontoristerna i tidens anda stod vid skrivpulpeter och skrev med stålpenna 
i gula kassaböcker (ibid.). Holmstedt fortsätter: 

 
Tonen på företaget var ytterst formell och när vi varje månad skulle undfå lönen, fick vi ställa upp oss i 
bokstavsordning i korridoren. Den mäktiga Fröken Åkerman gick sedan ronden och Gud nåde den som inte 
stod redo på sin plats! Under hemsk tystnad fick hela kön vänta tills missdådaren rättat in sig i ledet. Tjäns-
teresa och dödsfall gällde i viss mån som giltig frånvaro.  
 

Holmstedt kan också berätta om hur professioner och specialistfunktioner inte verkade ha hunnit 
uppkomma vid denna tid: 

 
Jag kan av naturliga skäl bara veta hur det var på vårt företag, men jag tror förhållandena var desamma 
även hos andra. Inspelningschef… sånt hade vi inte råd med, det var en bifunktion till mera seriösa arbets-
uppgifter. Fröken Åkerman var chef för Kontoret samt för Inspelningsavdelningen. För det sistnämnda 
uppdraget ansågs hon lämplig enär fadern spelade orgel. Vera Åkerman hade violblå ögon, vilka hon spän-
de i darrande artister så att de inte lät fel och därmed åsamkade företaget fördyrande omtagningar på nya 
vaxkakor (ibid. sid. 224). 
 

In i denna miljö stegade Stikkan Anderson och begärde företräde direkt hos chefen Eugen von 
Koch. Det var naturligtvis ett fullständigt vansinnigt drag eftersom chefer på grammofonbolag på 
den tiden inte nedlät sig till att umgås med låtskrivare, textförfattare och annat löst folk (ibid. s. 
223). Han fick förvånande nog företräde men, kanske mindre förvånande, inte någon förståelse 
för sitt ärende att sälja det som han betraktade som världens bästa schlager. Anders Holmstedt 
bevittnade den snöpliga reträtten: 

 
Stikkan vacklade in på mitt rum, satte sig ner och mumlade: - Den där karln är ju inte riktigt klok, han fattar 
absolut ingenting![...]Jag tolkade det så att von Koch tydligen inte riktigt förstått vad som var bäst för vårt 
företag, ett antagande som hos Stikkan rönte livligt bifall. Sedan dess har vi regelbundet haft med varandra 
att göra - och det har nu gått snart 30 år (ibid.). 
 

Men Stikkan gav inte upp. Han, och De Mosiga Gräddklickarna, skickade ett brev till Sigge Fürst 
och Frukostklubben i hopp om att få medverka både där och i Grammofontimmen samt i förläng-
ningen få ett skivkontrakt. Genom Olrog hade Stikkan fått klart för sig att man borde gå via 
förlag, så han kontaktade också Georg “Tuppen” Eliasson och fick besöka honom i Stockholm 
och sjunga upp sina sånger. Tuppen hade själv på nästan samma sätt tagits emot och sedan lärts 
upp av Ernst Rolf. Nu återgäldade han det genom att hjälpa den unge Stikkan Anderson. Han 
blandade inte heller ihop sina förlagsintressen med sitt engagemang i radion och programmet 
Uppe med tuppen. Därför var måltavlan för radiosatsningen Sigge Fürst som antog dem till pro-
grammet. De blev dock också förlagda hos “Tuppen” som i sin tur kontaktade Helge Roundquist 
på Cupol. Låten släpptes på skiva men resultatet blev inte alls vad man hade tänkt sig och Stikkan 
insåg att det fattades något. Detta något skulle komma att kallas för producent.  
 
Cupol, som gav ut Stikkans första skiva, utvecklades starkt under 1950-talet. Roundquist var inte 
bara direktör av den gamla stammen. Han var liksom Stikkan också musikant och framförallt låt-
skrivare och låg under pseudonym t.ex. bakom flera kända hitlåtar från denna tid. Det var ca 15-
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20 personer anställda vid Cupol från början och ända fram till 1960-talet. Helge Roundquist, var 
enligt tidens tradition VD med egen sekreterare.   
 
När de gamla stenkakorna helt ersattes av vinylskivor 1955 var det singelskivor, d.v.s. enstaka 
låtar, som dominerade och här var Cupol starkt. Företaget behöll länge sin ledande ställning. 
Ljudkvalitén på vinylskivan, som utvecklades av Columbia 1948, var bättre och mera hållbar. 
Dessutom var man inte längre beroende av treminutersformatet. När Decca efterhand lanserade 
LP:n i Sverige skakade många konkurrenter på huvudet åt nymodigheten. De nya formaten blev 
LP (Long Playing), EP (Extended Playing) och singeln. Inom populärmusiken skulle dock sing-
elskivorna, som gick i 45 varv/minut, länge dominera utbudet. Speltiden för en låt på tre minuter 
har i praktiken sedan behållits i en stor del av utbudet trots de nya formatens möjligheter. Men 
det var inte bara populärmusik i utbudet. År 1953 lanserade t.ex. CBS en ny etikett, Epic Records 
som med en lysande gulsvart logotype gav ut jazz och klassisk musik t.ex. Berlinerfilharmoni-
kerna, The Julliard String Quartet m.fl. Snart fick Epic sina första guldskivor och utvecklades 
internationellt till att bli en hitmakare inom rock, pop, R&B och country.  
 
Också musikförlagen utvecklades. År 1950 fick t.ex. Gehrmans musikförlag nya ägare, Inge och 
Einar Rosenbergs stiftelse, som hade, och har, som mål att verka för spridning av kvalitativt bra 
musik i Sverige, bl.a. genom sina årliga stipendium till svenska tonsättare, musiker, sångare och 
musikstuderande (Hedell 2003). Musikförläggare och kompositörer hade dock fått nya problem 
att tampas med i takt med nya innovationer. Den alltmer utbredda fotostatkopieringen var en av 
dem, och när rätten att fotostatkopiera skulle utvidgas 1954 samlades representanter för SMFF, 
FST, SKAP och STIM för att diskutera motåtgärder (ibid. s. 51). Det man oroade sig för var att 
fotostatkopieringen ofta skedde under otillåtna former och att rättsinnehavarna i förslaget om ut-
vidgning behandlades oförmånligt.  
 
Radion Luxemburg, Gazell och Metronome 
Radion fick samtidigt allt större betydelse för skivbranschen. De som ville ha populärmusik fick 
nu ett alternativ i Radio Luxemburg och den utländska skivmarknaden fanns in på knutarna. Nya 
utländska bolag växte upp i snabb takt och svenska bolag sökte representationer t.ex. bland de 
mer än 5 000 amerikanska skivbolagen. Nya svenska skivbolag hade fötts vid denna tid. Gazell30 
som senare skulle komma att bli en del av Sonet och Metronome31 startades 1949. 1950 lyckades 
de dessutom med konsttycket att exportera svensk musik till USA. Det var Thore Swanerud som 
gavs ut på Savoy, Arne Domnerus på Dial och Charlie Norman på Decca. Metronome represente-
rade dessa bolag i Sverige och kunde därför, och tack vare Lars Burmans säljarbegåvning, få ut 
sina svenska artister på dessa välrenommerade Amerikanska bolag. Lasse Burman beskrivs av 
sina kollegor som en sann entreprenör. En sådan beskrivning ger t.ex. Börje Ekberg: “Det var han 
som övertalade alla presserier och tryckerier att ge oss krediter. Han var inte speciellt intresserad 
av musik, han var affärsman.” (Lahger & Ermalm, 2007 s. 29).  
För att lyckas med detta var man tvungen att hantera valutarestriktionerna. Det gick inte att köpa 
dollar hur som helst efter kriget, så Metronome löste problemet genom att byta amerikanska plat-
tor mot svenska. Grammofonskivorna blev bytesmedel. Detta var också orsaken till att man 

                                                 
30 1993 återuppstod Gazell när Häggqvist startade förlagsverksamhet och så småningom kom också skivbolaget 
igång igen. (Hedell 2003). 
31 Metronome såldes senare till amerikanska W/E/A och kan därmed sägas vara den svenska grunden till det som 
numera är Warner Music i Sverige. 
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spelade in Sibelius samtliga symfonier med Stockholmsymfonikerna och Sixten Ehrling som di-
rigent. Det var helt enkelt en beställning från det amerikanska bolaget Mercury. Trots att 
grabbarna på Metronome inte visste någonting om klassisk musik gjorde de en mycket bra in-
spelning som idag har ett stort samlarvärde, inte minst eftersom masterbanden är försvunna. 
Metronome hade andra styrkor. Börje Ekberg berättar: “Vår styrka var att vi var kompisar med 
artisterna… När vi började var direktörerna på de andra bolagen “gamla gubbar” på 35-40 år. Vi 
var unga och kunde få vilka som helst att spela in hos oss. Jag vet inte att någon nobbade oss.” 
(Lahger & Ermalm 2007 s. 32.) 
 
Musikintresset och affärsmannaskapet hade en lycklig kombination i Metronome. Boogie-
versionen av Anitras dans är ett exempel på detta. Charlie Normann berättar: “Det var helt och 
hållet Anders idé… Jag tyckte den var svår och jag satt hemma och läste Griegs noter och plug-
gade in den på nätterna. Jag gjorde den mer eller mindre för att den var så svår och för att jag 
ville visa Anders och Roffe Berg att jag kunde klara av den, trots att jag sagt till dem att den var 
jobbig” (Lahger & Ermalm 2007 s. 32.) 
 
På Metronome såg man dock inte inspelningen som något kontroversiellt eftersom andra tidigare 
hade jazzat till stycken av Grieg, t.ex. John Kirby och Duke Ellington. Metronome missbedömde 
dock Griegstiftelsen som stämde bolaget inför domstol. När rättegången hölls och domen föll 
hade skivan varit ute ett år och sålt över 10 000 exemplar, mycket p.g.a. skriverierna. Metrono-
mes löfte att då dra in försäljningen var därför mer eller mindre en tom gest. Anledningen till att 
stämningen gick hem var att Grieg trots bearbetningen stod som kompositör. På senare inspel-
ningar står Norman mera korrekt och lagenligt som upphovsman, vilket innebär att han i 
praktiken har kunnat tjäna pengar på Griegs verk. Den musikaliska experimentlustan gav tack 
vare skandalen, och naturligtvis en lyckad inspelning, också bra ekonomisk utdelning.  
 
Samarbetet med Charlie Norrman gav också utdelning på ett annat sätt. Han hade arbetat mycket 
med Alice Babs, som börjat hos Sonora som 15-åring men nu låg på Cupol. 1951 kom hon med 
till Metronome. Hon berättar: “Den här våren hände något extra roligt… Lars och Anders Bur-
man sökte upp mig och fick mig intresserad av att börja sjunga för Metronome. Genom det här 
samarbetet tog försäljningen fart och för första gången blev det lönande, då jag nu fick riktigt bra 
betalt.” (Lahger & Ermalm 2007 s. 34.) 
 
Metronome betalade nämligen sina artister ganska bra och var dessutom kända för att ha bra ljud 
i sina produktioner. Det innebär också att man hade ett ganska litet svinn, nästan allt kunde an-
vändas. Detta berodde mycket på att man hittade professionella medarbetare. Den första var 
Gösta Wiholm som sedan skulle följas av Rune Persson. Man använde sig av sitt nätverk av pro-
fessionella medarbetare som också var jazzmusiker. Därför var det helt naturligt att trumpetaren 
Stig Söderqvist blev den som gjorde skivkonvoluten och därmed visualiserade Metronomes mu-
sik. Skivkonvoluten hade tidigare varit bruna pappersfodral med hål i mitten, men Söderkvist 
som ung formgivare såg potentialen i denna outnyttjade yta. Han var stolt över att formge skiv-
omslag på det som han betraktade som det enda svenska skivbolag som gjorde riktiga 
jazzinspelningar, men även de senare popplattorna tyckte han om att göra: “Det var bara Metro-
nome i början som gjorde lite roliga grejer[…]Sen blev det mest pop, rock och visa. Då var det å 
andra sidan roligare att göra skivomslag för då fanns det lite pengar” (Lahger & Ermalm 2007 s. 
37.). 
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Nu startade också Metronome i Danmark (1950) och Västtyskland (1954) av Mats Bjerke. Det 
danska bolaget skulle dock komma att läggas ned på 80-talet och det tyska såldes då till dåvaran-
de Polydor. Metronome var framförallt inriktade på jazz men skulle bli ett av de viktigaste 
svenskproducerande bolagen av senare tiders populärmusik. En av de första inspelningarna i den 
genren på Metronome var av Stikkan Andersons Tivedshambo som hans vän Börje Crona hade 
lyckats få Roffe Bengtsson intresserad av. Han sjöng också in den i en på flera sätt klassisk in-
spelning som lanserades i Grammofontimmen.  
 
Även om det nu såg ljust ut för Stikkan Andersons musikaliska karriär var den alltför osäker. När 
han slutade på Iggesund 1951 började han därför en lång vandring mot en lärarutbildning. Ändå 
var det nära att Stikkans musikaliska karriär hade kunnat få en ordentlig start redan 1952 när 
Gösta “Snoddas” Nordgren, skulle framträda i radioprogrammet Karusellen och då ville sjunga 
just Stikkans Grädde på moset. Hyland ville att “Snoddas” skulle sjunga något annat och Flottar-
kärlek, en av de första riktigt stora skivsuccéerna, var ett faktum. Dessvärre ville inte Cupol ha 
“Snoddas” förstaval, Grädde på moset, ens som baksida på singeln, eftersom bolaget redan hade 
gett ut den med Brandelius. Stikkan Anderson fortsatte sin lärarutbildning men bestämde sig efter 
lumpen i Skövde för att flytta till Stockholm, där kompisen Bengt Bernhag rapporterat om vilka 
möjligheter som fanns och där också de övriga Mosiga Gräddklickarna fanns (Hedlund 1983). 
Redan under sin värnpliktstid hann han dock med ett besök på det nystartade grammofonbolaget 
Philips i Stockholm, en av de möjligheter som framförallt vännen Bernhag legat på om.  
 
Stikkan skulle spela in sin första grammofonskiva, och bakom honom under inspelningen fanns 
hela tiden Bernhag. Philips såg Bernhags fallenhet för att producera och värvade honom. “Grädd-
klickarna” med Stikkan i spetsen spelade in “Dom finns på landet” och “Tivedens ros”. Efterhand 
fick Andersson en viss framgång med Tivedshambo och blev redan då måltavla för kritik och 
sedd som kulturfara, då av tidningen Ny Tids kultursida. Andersson var som alla andra i den väx-
ande skivindustrin mycket rädd för att på detta sätt stämplas som kulturfara, eftersom man då 
också riskerades att få en annan stämpel på sig, förbudsstämpeln på Sveriges Radio som gjorde 
att musiken inte skulle spelas där.   
 
Lars Burmans entreprenörsanda och ständiga jakt på pengar försatte honom i svåra ekonomiska 
situationer, vilket också drabbade brodern. När Metronome hade något år på nacken hamnade 
Lasse Burman i rejäl penganöd och sålde därför sin del av bolaget till Bjerkes (Lahger & Ermalm 
2007, s. 31). Det ledde till att Anders Burman satt med en minoritetspost och att brodern försvann 
mot nya äventyr.  
 
Sonet och Karusell 
Ur AB Knut Vallin startade jazzbasisten Simon Brehm 1952 Karusell Grammofon AB som blev 
en betydelsefull distributör av utländska skivmärken. Simon Brehm skulle senare bli känd som 
den som upptäckte schlagerfenomenet Lill- Babs Svensson. År 1954 fick Metronome sin första 
guldskiva med 100 000 sålda stenkakor. Även om det var med Jazzartisterna Alice Babs och 
Charlie Norman, var det ingen jazzskiva utan en schlager; Käre John. Tidigare hade Flottarkär-
lek med “Snoddas” sålt mera, men det var innan Guldskivan var uppfunnen (Lahger & Ermalm, 
2007 s. 32).  
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Metronome fick kritik för att man efterhand inte bara gav ut jazz utan också schlager. Metrono-
mes renommé som jazzbolag var grundmurat med inspelningar av James Moody, Lars Gulin, 
Arne Domnerus, Andrew (Anders) Burman, Alice Babs, Toots Thielemans, Quincy Jones m.fl. 
Deras produktion var enorm32 och av mycket hög kvalitet. Under hela 50-talet spelade bröderna 
Burman in gräddan av den amerikanska jazzelit som besökte Sverige.  I Orkesterjournalen för-
svarade sig Anders Burman mot kritiken att försäljningen av jazzskivor hade minskat väsentligt, 
närmare 50 %, och att det dessutom dykt upp flera konkurrenter.  Det var fler skivbolag som ja-
gade det som kallades “The new thing” för att fylla sina kataloger. Basisten Thore Jerdeby sa att: 
“står det en neger nere på guldkusten och släpper en brakskit så nog fan är Cupol där och spelar 
in” (Lahger & Ermalm, 2007, s. 79). 
 
Sonora, Cupol och Gazell satsade också hårt på jazz. I artikeln i Orkesterjournalen sa Anders 
också: “Man ska inte ha jazzmusiker under exklusiva kontrakt. En jazzmusiker skall vara fri att 
spela in för det bolag han för tillfället trivs med”(Lahger & Ermalm, 2007, sid. 42) 
 
Denna syn på artister är närmast identisk med den som presenterades 50 år senare av det tyska 
jazzbolaget ECM i en artikel i Svenska Dagbladet konstaterar Lahger & Ermalm (ibid.). Metro-
nome undslapp också kritik för det dubbelspel de hade med Claes Dahlgren i New York. Han var 
dels agent för Metronome, dels jazzkrönikör i just Orkesterjournalen liksom i Sveriges Radio där 
han levererade nöjesnytt från USA. Det fanns fler exempel på folk satt på två stolar. Carl-Erik 
Lindgren skrev Metronomes baksidestexter och var också en av Orkesterjournalens flitigaste 
skribenter.  
 
Anders Burman fortsatte som jazztrummis och bandledare och hade ganska stora framgångar pa-
rallellt med arbetet på skivbolaget. Han var också känd för sitt spexande, och det var i en 
recension om honom som ordet rock för första gången, 1954, användes i jazzsammanhang. Både 
han och Charlie Norman fick kritik för att det var för lite jazz och för mycket spex på deras fram-
trädanden, men så kallades t.ex. en av Charlies föreställningar för Charlie Norman Show (Lahger 
& Ermalm 2007 s. 54).  
 
Lagom till Stockholms 700-årsjubileum 1955 avskaffades den s.k. paragraf 55 vilket innebar att 
det nu blev tillåtet med varitéunderhållning på krogarna. Detta skapade naturligtvis nya möjlighe-
ter för krögarna men också för en rad artister som också skulle bli stora på skiva, t.ex. Olle 
Adolphsson, Lill Lindfors, Sven-Bertil Taube, Owe Thörnkvist och Monica Zetterlund (Hedlund 
1983). Samtidigt hade Stikkan Anderson, som egentligen sorterats in som näst intill bondkomi-
ker, stora framgångar med sina Mosiga Gräddklickar på Nalen som annars var ett utpräglat 
jazzställe, startat av Topsy Lindblom redan 1934. Det hade börjat lossna för Stikkan redan 1954 
och han var etablerad som en slags snabbhumorist som turnerade i landet och skrev egna texter.  
    
I november 1955 startades det som senare skulle bli Sonet under namnet Scandinavian Record 
Company. Det var ett helsvenskt bolag som fick representation genom att skriva runt till olika 
bolag. Man gav bl.a. ut en hel serie då med Charlie Parkers inspelningar och man hade också 
framgångar med Cannonball Adderly, Bohemia After Dark. Om detta vittnar Dag Häggqvist som 
senare skulle komma att bli en del av Sonet:  

                                                 
32 En sammanställning över Metronomes produktion finns i boken De legendariska åren - Metronome Racords av 
Håkan Lager och Lasse Ermalm sid. 256 - 282.  
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Det här var före Rock & Roll och därför var Jazz det substitut som fanns för ungdomar. Det var Cannonball 
Adderley och senare Rune Öfwerman o.s.v. Det var den musik som ungdomar köpte då. Jag är uppväxt på 
Djurgården i Stockholm och gick på Östra Real på Östermalm. Samtidigt hjälpte jag till i en skivaffär på 
Humlegårdsgatan på eftermiddagarna efter plugget. När jag var 14 år började jag intressera mig för att för-
söka driva ett skivbolag, genom att importera jazzskivor från Amerika. Jag var egentligen inspirerad av 
Scandinavian Record Company som var ett bolag som Sven Lindholm och Gunnar Bergström hade startat 
och som representerade skivmärket Savoy. Jag började skriva runt till amerikanska jazzbolag. Jag hade Le-
onard Feather’s Encyklopedia of Jazz och skrev till dom bolag som jag trodde inte var representerade i 
Sverige. På försommaren 1956, när jag just hade fyllt femton år, fick jag ett väldigt positivt svar från Celia 
Mingus, som var gift med basisten Charles Mingus.  

 
Dom hade ett skivbolag tillsammans med trumslagaren Max Roach som hette Debut Records och jag fick 
agenturen för Debut i Sverige. I augusti 1956 släppte jag de första skivorna från Debut i Sverige. Då hade 
jag sån tur att Miles Davis hade varit i skarven mellan två avtal mellan Prestige och Columbia och därför 
gjort ett album för Debut. Det var precis som alla hans album från den tiden, fantastiskt, så det fick högsta 
betyg i jazztidningarna. På det sättet kom jag igång och drev det hemifrån på eftermiddagarna och kvällarna 
när jag inte gick i plugget. Man fick lära sig ’the hard way’, men jag hade god hjälp av speciellt Gunnar 
Bergström, som senare skulle bli min kompanjon. Han var väldigt hygglig och talade om vad NCB var och 
hur man förtullade skivor. Mina föräldrar var skilda och min mamma, som var adjunkt/lärare blev rätt skraj 
för de ekonomiska konsekvenserna och sammankallade ett familjeråd.  
 
Min pappa var väldigt kulturengagerad och höll på med litteratur och konst. Han hade också på liknande 
sätt drivit ett bok- och konstförlag. Så det där med just förlagsverksamhet tyckte jag verkade jätteintressant. 
Sen har jag en bror som är fem år äldre och var väldigt intresserad av jazzmusik. Sammantaget var det fak-
torer som gjorde att jag var rätt fascinerad av det här med grammofonskivor och media överhuvudtaget och 
naturligtvis primärt med just jazzmusik. Sen när jag upptäckte att det, genom att importera skivor, också 
fanns en en reell möjlighet att göra någonting så var de ju ännu bättre.  
 
Sen tyckte jag naturligtvis att det skulle vara kul att börja göra inspelningar. Den allra första inspelningen 
jag gjorde var i mars 1957 med Benny Bailey, trumpetaren, som spelade med Seymour Östervalls orkester 
på Gröna Lund. Inspelningen gjorde jag på Europafilm. Men det innebar att jag var tvungen att ha ett skiv-
märke också. Då hade Gunnar Bergström och Scandinavian Record Company köpt Gazell mest för att 
komma åt en del inspelningar. Gazellbolaget, som hade börjat 1949, hade liksom gått i träda. Gunnar Berg-
ström kontaktade mig och sa att jag kunde få köpa skivmärket Gazell. På den tiden använde man ett 
grundtryck för EP-skivor. Man tryckte på efteråt vilken skiva det var, men tryckte upp grundtrycket först. 
Det fanns då 25 000 sådana grundtryck och så fanns det några inspelningar med Lasse Gullin bl.a. som jag 
var intresserad av att köpa. Jag sa att jag bara hade 1 000 spänn men då såg han väldigt dyster ut och fråga-
de om jag inte hade nånting annat också. Ja, sa jag, jag har ett trumset. Därför blev det så att jag köpte 
Gazell för 1 000 kr och ett trumset. Sedan kom den där Benny Bailey - plattan ut och Lasse Gullin o.s.v. 
Och så fortsatte det.  
 
Distribuerade gjorde jag själv eftersom distributionsstrukturen inte fanns då. Det var inte läge för att gå till 
EMI eller Bennet som distribuerade Decca t.ex. och be och få sälja skivorna. Det var också det att jazz var 
lite sekteriskt vilket samtidigt var bra för oss. Grunden till att det gick att komma igång var att alla jazzfa-
natiker ville ha originalpressningar av de amerikanska jazzskivorna. Det förstod inte de stora bolagen. De 
fick ofta jazzskivor genom att det bolag man representerade i England gav ut dem i Europa, men då blev 
det fel typ av omslag. Det byggde trots allt på någonting som förbisågs av den etablerade branschen. Det 
var det som gav oss en öppning att komma igång.  
 
Vid julen 1957 var det en musiker som jobbade i skivaffären, som introducerade mig för Rune Öfwerman 
och sa att vi borde göra någonting ihop. Rune bodde i Täby på den tiden och på kvällen bestämde vi att 
hans fru skulle ta emot beställningar på telefon, för jag gick ju i plugget på dagarna. Han kom att forma 
mycket av vad som spelades in. Vi hade ganska bra kommersiell framgång med Rune Öfwermans trio, med 
Sture Nordin och Egil Johansen. Jag var så ung så jag hade inte ens bil. Därför var det bra att Rune sålde 
skivor samtidigt som han åkte på turné med Ernie Englund.  När han var hemma i stan så åkte han runt till 
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affärerna i Stockholm och jag skötte om kontoret. Det var ungefär vid den där tidpunkten jag skaffade kon-
tor i Hökarängen.  
 
På det viset kom det igång och vi höll på så från 1958 fram till 1 jan 1960.  Gazellskivorna började distri-
bueras av Scandinavian Record Company det som lite senare namnändrades till Sonet Grammofon AB och 
jag började jobba där. Jag fick också ta hand om deras export och Rune blev deras A&R man och produ-
cent. Successivt blev jag sedan en av tre delägare till Sonet tillsammans med Gunnar Bergström och Sven 
Lindholm. Vi kanske var 12-14 personer då, med egen distribution och två utesäljare, en rätt professionell 
uppläggning. Gunnar Bergström var VD och chef för bolaget och Sven Lindholm hade lite olika funktioner. 
Under en viktig period var han chef för vår konsertbyråverksamhet som vi startade ganska tidigt. Vi hade 
konserter med utländska jazzartister och popartister och så hade vi också hand om bokningar för t.ex. Jerry 
Williams & Violents. Det var en rätt omfattande verksamhet. 

 
Men redan på ett tidigt stadium började Sonet också exportera musik från Skandinavien och det 
kom att bli huvuduppgiften för Dag Häggqvist: 

 
När jag kom till Sonet 1960 och fick hand om exporten därifrån, gjorde vi framförallt jazz – EP - skivor, 
LP kom senare. Vi gjorde Lasse Gullin, 59, den här som är numrerad, The Artist. Gunnar Bergström hade 
då fixat representationen för hela Europa av flera amerikanska jazzetiketter. Då bröts plattorna oftast ner till 
EP-skivor och jag åkte ner till södra station med kartonger med 250 EP i varje, som vägde 20 kg i vår 
Volkswagen Pickup och fick dom fraktade från södra station runt Europa. Då var jazzen kärnan i det hela. 
Men det kom att ändras till att mera licensiera och rock och popgrejor. Under en ganska lång period var det 
en viktig grej och det gjorde att vi etablerade goda kontakter.  

 
Electra startar och musikförlagens storhetstid går mot sitt slut 
Grammofon AB Electra startades av Sixten Eriksson som representant för amerikanska RCA, 
men man distribuerade också åt Telefunken. Det blev en snårig djungel av etiketter beroende på 
utbytet mellan den europeiska och amerikanska marknaden. Inte minst var förväxlingsrisken stor 
med det amerikanska Elektra som inte hade något som helst att göra med det svenska Electra. Att 
det amerikanska bolaget CBS representerades av Philips i Europa under femtiotalet och gav ut 
skivor under Philips etikett gjorde inte heller saken enklare, speciellt inte när Svenska Philips 
startades 1951, ägt av den holländska elektronikkoncernen Philips. När grundaren av det då hel-
svenska Sonora dog 1958 såldes bolaget till Philips och fick namnet Philips - Sonora.  
 
Dominansen av anglosaxisk musik blev allt tydligare. Dansmusiken i Sverige bestod vid denna 
tid av storband efter amerikanska förebilder. Thore Ehrling bestämde i princip repertoaren på 
dansställena i Sverige inte bara genom sin egen orkester. År 1952 startade han också Thore Ehr-
lings Musik AB med framförallt förlagsverksamhet som finns kvar än idag med sönerna Staffan 
och Björn i spetsen. Även om den svenska schlagermusiken höll ställningarna under början av 
50-talet, var också den jazzigare än tidigare t.ex. i Alice Babs swingmusik. Snart kom dock nya 
tongångar. 1954 spelades det som betraktas som den första rockskivan in av Elvis Presley och två 
år senare slog han definitivt igenom. Många fler skulle följa i hans och andra pionjärers spår. I 
Sverige lär den förste representanten för genren ha varit Owe Thörnqvist även om andra sedan 
blev mera kända som typiska rockartister, t.ex. Jerry Williams, Rock Olga och Little Gerhard.  
 
Owe Thörnqvist inte bara använde sig av ordet rock tidigare än någon annan i Sverige, det lät 
också rock om hans musik. Och denna musik gavs ut på Metronome, som annars mest varit känt 
för utgivning av jazz. Den första rockinfluerade inspelningen kom 1956: Rotmos rock, där han 
också kompades av amerikanska musiker (Lahger & Ermalm 2007 s. 106) och ett halvår senare 
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spelades Auktions rock in med komp av de svenska jazzmusikerna Egil Johansen, Gunnar Alm-
stedt, Roffe Berg och Hacke Björksten.  
 
Även om jazzen i mångt och mycket varit ungdomens musik, var det först i och med rocken som 
man på allvar kunde börja tala om en ungdomskultur som också var intimt förbunden med musik, 
musik som till stor del konsumerades via i första hand singelskivor, i hemmet eller i de allt vanli-
gare jukeboxarna på konditorierna.  Filmmusiken blev nu också viktig både som upplevelse och 
för att lansera musik, artister och skivor. Elvis Presley blev en föregångare här med början redan 
1957 med “Duell i Texas”, som i Stockholm gick upp på biografen Riviera. Den filmiska kvalite-
ten kunde ibland dock diskuteras. Sveriges Radio var emellertid inte så imponerad av den nya 
musiken. Elvis Presley sorterades ut av underhållningschefen Roland Eiworth som betraktade 
rocken som en sekunda attraktion. I sin programförklaring skrev han: “trots allt är det en mycket 
liten del av lyssnarna som är intresserade av rockmusik och varje grammofonskiva med rock som 
förekommer orubricerad föranleder en storm av protester från andra lyssnare” (Hedlund 1983 s. 
59).  
 
Mot slutet av 50-talet kom också TV:n in i de svenska hemmen efter att SVT startat 1956, men 
det riktigt stora genomslaget för TV; n, detta nya sätt att uppleva och lansera musik på, skulle inte 
komma förrän på sextiotalet. Slutet av 50-talet och de första åren in på 60-talet beskrivs av Lah-
ger och Ermalm (2007 s. 82) som “förlagens, låt - och textskrivarnas gyllene era”. De firade 
framgångar genom skivutgivning men fortfarande var notutgivningen en viktig del av verksamhe-
ten. Man gav ut så mycket noter att man hade problem med distributionskostnaderna. Lösningen 
var att minska antalet musikhandlare att leverera till. År 1956 beslöt därför SMFF att dela in mu-
sikhandlare i A- och B- musikhandlare, och de SMFF-anslutna förlagen behövde bara distribuera 
till A-musikhandlarna som i sin tur fick distribuera till B-musikhandlarna. Det blev en hel del ju-
steringar i vilka som var A resp. B under de närmaste åren. Ändå innebar 1950-talet ett trendbrott 
där musikförlagen skulle komma att få stå tillbaka för de allt mäktigare skivbolagen. Hedell 
(2003 s. 90) beskriver musikförlagens historiska utveckling och brottet under 50-talet:  
 

Den europeiska musikförlagsverksamheten präglades alltifrån sekelskiftet av de stora tyska ’musiknotsför-
lagen’. I 1920-talets Sverige spreds musik i hemmen främst i form av pianomusik[…]Från och med 30-talet 
strömmade alltmer utländsk repertoar in i Sverige, framförallt anglosaxisk och tysk. 1950-talet innebar en 
ny era. Skivindustrin växte sig stark, och skivbolagen övertog dominansen i musikbranschen från musikför-
lagen. Under 60 - talet visade förläggare som Stikkan Anderson och Sture Borgedahl vägen till den 
moderna musikförläggarrollen. Den innebar ett aktivt sökande efter utländska kataloger vars låtar efter kon-
trakterandet snabbt spelades in på skiva, ofta försedda med en svensk textversion. Musikförlagen kom 
under denna tid att knytas hårdare till skivindustrin. Skivbolagen startade egna musikförlag, och noter blev 
alltmer förlag ’ett nödvändigt ont’. 

 
Denna beskrivning stämmer väl med Johan Langers (1988 s. 158): 
 

Femtiotalet kom att bli inledningen till en ny era inom musikbranschen. Skivindustrin sköt fart och musik-
förläggarens roll kom i allt högre grad att knytas till detta medium. Om musikbranschen fram till 40-talet 
var ’styrt’ av musikförläggarna, så kom femtiotalet att domineras av skivbranschen. De klagade inte nämn-
värt, då de såg hur deras intäkter från skivförsäljningen satte en angenäm guldkant på tillvaron. 

 
Förebilden för låtskrivarna i Sverige fanns i USA:s låtskrivarverkstad på Manhattan där en hel 
armé av kompositörer och textförfattare satt i Brill Buildings kontor och skrev låtar hela dagarna. 
Man skrev låtar bokstavligt talat på ackord och Lagher och Ermalm (ibid.) liknar det vid löpande 
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bandet på bilfabrikerna i Detroit. I Sverige var det schlagers som producerades på nästan samma 
sätt och jazzen klingade av. Jazzpuritanen Börje Ekberg på Metronome hade mycket svårt för 
detta nya fenomen medan kollegan Anders Burman hade lättare för nya tongångar och kanske var 
mera realist: “Det var inte bara Börje som tyckte det var tråkigt när jazzen tonade ut i slutet av 
50-talet. Det gjorde många. Man kan säga att jazzen dog i Sverige, den blev väldigt liten. Vi som 
bolag måste ju överleva, bredda oss, och vi gjorde massor av misstag under tiden och sökte nya 
vägar” (ibid. s. 82). 
 
Anders Burmans schlagerproduktion var dock en övergångsfas inför det som skulle komma, men 
han lärde sig mycket av hantverket genom detta. Anders menade att det inte bara handlade om att 
passa in i schlagerns speciella ramar, utan också att det skulle finnas något annorlunda och intres-
sant med kombinationen text, artist och arrangemang. Metronome uppfattades inte då som en 
schlagerfabrik på samma sätt som den på Manhattan, men den stora mängd produktioner som 
lämnade Metronomes studio visar att det nog ändå var så. Studion, som fick namnet Atlantis, var 
fr.o.m. 1959 inrymd i f.d. biografen Terry på Karlbergsvägen och var tillsammans med Europa-
films studio ledande i Stockholm. Anders Burman berättar: “Vi hade två kanaler och Europafilm 
köpte in en trekanalare. Då tänkte vi att vi hoppar över den generationen, det kommer säkert nå-
got nytt. Så vi väntade tills fyrkanalaren kom. Sen köpte Europafilm åtta kanaler men vi kontrade 
med 16 kanaler” (Lahger & Ermalm 2007 s. 225.).  
 
Men det räckte inte med att ha den senaste tekniken- man behövde goda tekniker också. Det hade 
man först i Gösta Wiholm som också byggde det mixerbord som länge fanns i Atlantis lokaler. 
Det efterträddes av det Neverbord som ännu 2006 stod kvar i studion. Efter Wiholm kom Rune 
Persson, Ola Kejving, Åke Eldsäter, Micke Tretow, Janne Hansson, Lasse Holmberg och Janne 
Ugand m.fl. Micke Tretow blev senare känd som “Abbas femte medlem” och gjorde många av 
bandets inspelningar i Metronomestudion innan Polarstudion var färdig 1978.  
 
Utöver tekniken och teknikern var det ändå mycket som hängde på producenten. Det visste musi-
ker, tekniker och artister, men det stod inte klart för skivköparna vid den här tiden. Både de och 
teknikerna var svåra att hitta i den finstilta texten på konvoluten. Radioproducenten Stefan Wer-
melin reflekterar om producentens roll: “När Burman började fanns det inga producenter i 
Sverige […] Det fanns folk som slog på inspelningsapparaturen. Man tog in en orkester och spe-
lade in det som bandet gjorde på scenen. Det var orkesterledaren som var producent.” (Lahger & 
Ermalm, 2007, s. 83) 
 
Producenter arbetar dock på olika sätt. I Lahger & Ermalm (ibid.) hänvisas till den amerikanske 
producenten Jerry Wexler som säger att det finns tre sorters producenter. Den förste är dokumen-
taristen. En sådan går in på en bar i Chicago och hör Muddy Waters. Han ber honom komma till 
studion nästa dag för att spela in samma sånger och låta likadant som på klubben kvällen innan. 
Den andra sorten är musikälskaren. Han försöker guida och leda artisten mot nya djärva mål. 
Kanske arbetar han framförallt med att utveckla goda sångare. Jerry Wexler räknar sig själv och 
bl.a. John Hammond till denna kategori. Kategori tre är producenten som räknat ut allt i förväg. 
Musikbakgrunderna är redan inspelade när sångaren/sångerskan kommer för att göra sin del. Alla 
medverkande vid inspelningen är brickor i spelet för denna typen av producent och allt  och alla 
är utbytbara. Det främsta exemplet på den typen av producent är Phil Spector.  
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Lahger & Ermalm (ibid.) menar att Anders Burman tillhör kategori två, musikälskaren. Han ville 
leda artisterna och musikerna framåt med varsam hand och deltog dessutom ofta själv som musi-
ker på inspelningarna. Men han arbetade mycket medvetet: 
 

Vi gjorde hur mycket som helst som var dåligt och inte sålde […] Men det spelade inte så stor roll för det 
kostade inte så mycket att spela in. Sättet att jobba var annorlunda jämfört med nu. Jag sprang på förlagen 
och claimade låtar… Jag lyssnade på amerikanska låtar och jag läste Billboards listor. För det handlade om 
att hitta låtar och kombinera ihop dem med rätt artist. Det var inte min grej från början men jag lärde mig 
gilla letandet efter rätt låt att anpassa för Siw, Svante Thuresson, Anna-Lena Löfgren eller någon annan 
(ibid. s.84). 

 
En som däremot skulle komma att förknippas med schlagerfabrik och snabbskrivande låtskrivare 
var Stikkan Anderson. År 1957 började han en tjänst som lärare på Aspuddens folkskola men 
släppte ändå inte sin musikkarriär. Han skrev flera låtar där t.ex. Vi hänger med, som sjöngs in av 
fotbollsspelaren Nacka Skoglund gjorde stor succé. Riktigt stort blev det med låten Är du kär i 
mig ännu Klas-Göran som kom 1959 som Stikkan hade tänkt inte bara för Lill-Babs på skiva 
utan också för TV. Framgången med Klas-Göran var det som gjorde att Stikkan tog steget från 
katedern till musikföretagare på heltid. Men det var hustrun Gudrun som sa till honom att göra 
det. Hon började väva och ge kvällslektioner för att det skulle finnas någon stadig inkomst och 
Stikkan blev egen musikförläggare i Sweden Music. Han hade sett hur ”Tuppen” arbetade och 
hade också samarbetat med både Åke Gerhard och Gnesta Kalle, som också hade egna förlag. 
Det var ändå en ny verksamhet för honom så Gnesta Kalle och hans fru Kerstin hjälpte honom 
med de första kontrakten och han säger själv att “Jag fick liksom treva mig fram i förlagshyllorna 
och försöka lura ut hur allting skulle gå till” (Hedlund, 1983, sid. 66). 
 
Detta trevande innebar också att han delvis arbetade efter egna idéer. En bärande sådan var att 
handla med svensk musik internationellt och på så sätt få tillgång till utländsk sådan. Stikkan 
gjorde dock mer än så, han tog vara på idén om försvenskning av musiken som förutsattes i 
STIMs regler redan på 30-talet. Han gjorde svenska texter till internationella låtar, placerade dem 
hos rätt artister och såg till att de spelades in på skiva. Detta skulle visa sig vara en mycket lyckad 
strategi, inte minst under det kommande seklet när radion äntligen öppnade sig för populärmusi-
ken. 
 
Under slutet av 50-talet blev jukeboxen allt vanligare. Jag kommer själv ihåg apparaterna, som 
fylldes med musik 45-varvare preparerade med ett extra stort hål i mitten och på enstaka kondito-
rier finns jukeboxen fortfarande kvar. Cafébesökarna kunde lägga i ett mynt och sedan beställa 
från en lista vad man ville spela. En beskrivning av en jukebox från 1957 i ett av STIM;s proto-
koll löd: “å kaféer och konditorier uppställda musikapparater, som spela musik på grammofoner 
eller band” (Edström 1998 s. 229, Hedell 2003 s. 57). Det upplevdes dock ännu inte som något 
hot mot vare sig upphovsmän eller skivbolag, bl.a. beroende på att skivbolagen levererade ski-
vorna som fylldes på av speciella entreprenörer. Ofta ägdes inte jukeboxen av cafét utan av 
entreprenören, och caféägaren fick då betalt för uppställningen genom en del i vinsten från mynt-
inkastet.  
 
År 1959 skrev Hans Fridlund i Expressen: “Anders Burman upplöser till våren sin orkester. Det 
är dagens bomb i Stockholms musikkretsar […] Burman följer därmed Simon Brehms exempel. 
Brehm slutade för något år sedan för att helt ägna sig åt skivbolaget Karusell” (Lahger & Er-
malm, 2007 s. 56) 
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Att både ha skivbolaget och bandet blev för mycket för Burman, som dessutom hade familjen att 
tänka på. Han skulle komma att sakna musiken där han bl.a. hade fått spela med Roy Eldrige, 
Stan Getz och Svend Asmussen. Även om det inte var så särskilt bra betalt att vara musiker fick 
familjeförsörjaren Burman nu helt lita till sin lön på 600 kr och sina 20 % i aktier på Metronome.  
 
År 1960 var det i Sverige dags för en ny revision av upphovsrätten (Petri 2000 s. 169). Skyddsti-
den förlängdes då definitivt till 50 år efter upphovsmannens död. Med den nya lagen utvidgades 
musikupphovsmännens rättigheter men de fick också en del inskränkningar. Men detta skedde 
inte utan strid. En socialdemokratisk riksdagsman, John Lundberg, yrkade på avslag på hela för-
slaget med argument grundat på idéer liknande de som rådde hos de sovjetiska makthavarna på 
1920-talet, där upphovsrätten inskränktes i det som sades ligga i samhällets intressen (Petri 2000 
s. 169). Lundberg menade att upphovsrätten generellt var ”hämmande för industrin, samhällsar-
betet och de kulturella arbetena” (ibid.). Upphovsrätten innebar enligt honom en ekonomisk 
belastning och bundenhet för industrier, kommuner, landsting, staten och enskilda, av mycket 
allvarlig art. Den innebar också allvarliga hinder för att föra ut kulturen till bredare folklager och 
var inte ens till glädje för upphovsmännen själva utan enbart för producenter och mellanhänder, 
ansåg han. Hans förslag till lösning var att avslå förslaget, köpa upp rättigheterna för en obetydlig 
summa och sedan avlöna upphovsmännen med statstipendier. Visserligen ledde inte Lundbergs 
förslag någonstans, lagen antogs av riksdagen, men de argument som fördes emot hans förslag 
kom inte från några sammanhållna principer om upphovsrätten utan var motstridiga och handlade 
mera om avvägning mellan samhällets behov och upphovsmannens rättigheter. För artister och 
upphovsmän innebar det dock ett stort steg framåt och det fanns också några som drev saken 
ännu längre. År 1960 köpte Owe Thörnqvist loss masterbanden med alla inspelningar han gjort 
på Metronome. Han blev därmed, efter Ray Charles, troligen den andre artisten i världshistorien 
som ägde sina egna masterband (Lahger & Ermalm 2007 s. 111). Owe Thörnqvist gick sedan 
över till Philips och även där ägde han sedan sina egna masterband.  
 
Inte bara dominansen av musikutbudet från USA och England hade blivit större under 1950-talet 
- det blev också fler utländska aktörer. En sådan var Philips, som dessutom i slutet av perioden 
köpte upp det första svenska independentbolaget Sonora. I och med detta köp inleddes en tradi-
tion att utländska bolag tar sig in och stärker sin position på den svenska marknaden genom att 
köpa ett svensk bolag och oftast låta det finnas kvar som en etikett eller en s.k. label. Kvar som 
svenskt bolag fanns dock Cupol, men också några som tillkommit, Metronome, Karusell, Electra 
och Sonet.  
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Refräng – reflektioner om andra versen 
 
 
Den andra versen kan ses som en ny tidsperiod av flera skäl. För det första går den ekonomiska 
utvecklingen rent generellt nu in i en helt ny fas. För det andra, och för denna framställning mer 
avgörande, var det nu som grammofonbolagen på allvar började göra skäl för beteckningen skiv-
bolag. Detta hade inletts några år tidigare av framförallt Berliner som insåg att det var skivorna 
som man skulle tjäna pengar på inte grammofonen, men det var först efter depressionen som 
denna nya inriktning slog igenom på allvar. En viktig orsak var att Berliner då också hade förlorat 
sitt patent och fått konkurrens om samma idé. Under de följande 30 åren institutionaliserades 
formen för skivbolagen och deras ställning stärktes också i det fält som så småningom skulle 
komma att kallas musikindustri. Liksom i första refrängen diskuteras först den första forsknings-
frågan i det första temat, musikföretagandets strukturering. Därefter besvaras den andra frågan 
under de följande temana, avgränsningar, dominerande logik och organisering. Avslutningsvis 
diskuteras sedan den mera generella frågan om hur och av vilka en institution skapas genom att 
sammanföra resonemangen ifrån analysmodellens teman.  
 
Tema 1: Fältets strukturella ägande och nya aktörer befäster institutionen 
Under detta första tema besvaras den första forskningsfrågan: Vad och vilka är det som skapar, 
stabiliserar, utvecklar och förändrar en bransch eller ett fält? Ett fält skapas av människor 
som agerar. Det gäller också för såväl den äldre s.k. musikhandeln som den musikindustri som nu 
hade börjat formas. Genom att aktörerna upprepade och imiterade tidigare beteenden reproduce-
rades strukturen i fältet. Deras accepterande av gränser och strukturer, liksom normer och 
värderingar, var en förutsättning för att fältet skulle reproduceras. Fältet musikhandeln hade en 
gång skapats i interaktion mellan statsmakten, innovatörerna, investerarna och entreprenörerna 
och det var också de som stabiliserade fältet och arbetade för dess bevarande. Fältet musikhan-
deln ersattes inte direkt av musikindustrin. Istället skapades ett nytt mindre fält, 
grammofonindustrin, som till en början verkade ha en ganska svag koppling till musikhandeln. 
Detta fält hade under andra versens period blivit det starkare i ett gemensamt fält, musikindustrin, 
även om det inte ännu fått detta epitet. De bärande idéerna hade först varit de som tagit sig ut-
tryck i olika innovationer och därmed i teknikerna nottryck och fonogram. Sedan hade fälten 
vuxit samman tack vare idén om upphovsrätt till såväl ursprungsverken som framförandet av mu-
siken.  
 
Under andra versen blev dessutom skivbolagen mera dominerande i det nya fältet och därmed 
började också föreställningen om skivbolaget som dominerande form av musikföretagande ska-
pas. Tidigare hade det varit institutionella entreprenörer som skapade den nya företagsformen, 
grammofonbolaget, och gav det dess position i fältet. I andra versens period framträder dock inga 
institutionella entreprenörer som skapar nya former av musikföretagande. Istället är det den för 
givet tagna formen som stabiliseras i och med att nya företag etablerar sig. Detta gäller såväl in-
ternationella som svenska som alla tar efter den för givet tagna företagsformen, skivbolaget. 
Positionen i fältet stärktes i takt med att den ekonomiska betydelsen av skivförsäljningen blev 
större samtidigt som man då hade etablerats som form av musikföretagande. Därigenom började 
den institutionella föreställningen om skivbolaget som dominerande form av musikföretagande 
skapas under vers två. Den hade dock inte ännu blivit dominerande hos aktörerna själva.  
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Från den ursprungliga idén med verksamheten att sälja grammofoner hade idén i andra versens 
period helt transformerats till att sälja grammofonskivor. Denna idéöversättning (Latour 1993, 
Czarniawska 1996 m.fl.) hade tagit ganska lång tid och hindrats av tidigare strukturer och patent, 
men var i denna vers helt institutionaliserad. Positionen som dominerande form hade dock ännu 
inte befästs, vilket illustreras av två nya aktörer, Häggqvist och Andersson som båda från allra 
första början hade inriktat sig på förlagsverksamhet. Under andra versen hade Häggqvist hunnit 
med att från sina första funderingar gå över från idéerna om förlagsverksamhet, ärvda från fa-
derns bokförlagsverksamhet, till att bilda skivbolag. Stikkan Anderson var fortfarande i första 
hand låtskrivare och kanske främst textförfattare och de musikföretagsidéer han närde var i första 
hand som musikförläggare. Att bli skivbolagsdirektör var inget någon av dem egentligen från 
början strävat efter eller sett som något slags ideal. För dem som ville företa sig musik var m.a.o. 
inte skivbolaget den första och självklara idén. Där hängde fortfarande den tidigare dominerande 
idén om musikförlaget kvar. Att Häggqvist snabbt gick över till att starta skivbolag kan ha hängt 
samman med att han relativt snabbt övergav sina egna musikaliska ambitioner till förmån för att 
lyssna på andra. Det ledde honom in på import av skivor och därmed naturligt till idén om skiv-
bolag. Kanske förlorade Sverige en fin jazztrummis när han sålde sitt trumset för att ha råd att 
köpa skivmärket Gazell. I gengäld fick vi en av de viktigaste musikföretagarna i landet som dess-
utom fortfarande är i högsta grad aktiv.  
 
En annan jazztrummis, Anders Burman, valde att fortsätta sin musikaliska karriär och blev också 
en av landets främsta trummisar samtidigt med sin produktion av skivor på Metronome. Såväl 
Hedell (2003) som Langer (1988) hävdar dock att det var under slutet av andra versen, på 50-
talet, som skivbolaget tog över dominansen i musikbranschen från musikförlagen. Detta slog inte 
helt igenom förrän under 60-talet, men påbörjades under slutet av femtiotalet. Mycket beror na-
turligtvis utifrån på vems föreställningar bedömningen görs. Kanske hade omgivningens 
föreställningar om skivbolaget som den dominerande formen i musikindustrin slagit igenom tidi-
gare än föreställningen hos aktörerna själva.  
 
Ägandeförhållandena och därmed strukturen i branschen och fältet förändrades ganska påtagligt 
under andra versen i och med tillkomsten av flera helsvenska bolag. Ändå påverkade inte detta 
arbetsformer och organisering eftersom de nya svenska musikföretagarna helt gick in i de redan 
existerande formerna. De lärde sig av hur andra gjorde i såväl Sverige som internationellt och 
försökte sedan göra samma sak, fast bättre. Såväl Stikkan Anderson som Dag Häggqvist är tydli-
ga exempel på detta. Samtidigt utvecklades de internationellt ägda bolagen, och här fanns också 
framförallt i andra versens början exempel på samgåenden och uppköp. Dessa samgåenden orsa-
kades inte minst av mycket dåliga ekonomiska tider inte bara för skivindustrin utan också för 
västvärlden i övrigt i spåren av börskraschen. Däremot stärktes snarare skivbolagen sin roll i 
samhällsstrukturen under nästa kris under denna vers, andra världskriget, där de t.o.m. i viss mån 
lyckades slå mynt av krigets verkningar med ökad grammofonutgivning från båda sidor i kriget.  
 
I slutet av versens period köptes också för första gången ett svenskt bolag upp av ett utländskt när 
Philips köpte Sonora. Detta skulle senare följas av flera exempel och var därför början till en 
trend som skulle bli desto starkare i kommande perioder. I andra versens period var dock 
branschstrukturen mycket diversifierad med båda starka inhemska och internationella bolag. 
Många av dessa var dock starkt integrerade genom att svenska bolag licensierade in och importe-
rade musik från stora utländska bolag.  
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Normativa processer kan förklara de kognitivt uppfattade processer som presenteras ovan. 
Samhällsdebatten och samhällsutvecklingen styrdes av normer och värderingar som också påver-
kade de nya musikföretagarna och därmed strukturen i branschen. Framförallt var det nog ändå 
de första institutionella entreprenörerna som hade skapat de normer som idén om skivbolaget 
byggde på. De hade varit en del av nybyggarandan och både påverkats av och bidragit till sam-
hällsutvecklingen inom sitt fält. Även om lönsamheten sedan påverkats av t.ex. krigen och 
börskraschen och produktionen hotats av råvarubrist, fortsatte de att bygga sina företag och skapa 
organisationer som blev förebilder för de som kom efter. Deras legitimitet skapades bl.a. genom 
imitation (DiMaggio & Powell 1983). När de nya bolagen skapades kom de att se likadana ut 
som de redan existerande även om detta kunde vara en paradox eftersom en orsak att starta ett 
eget bolag ofta var att entreprenören ville göra det på sitt eget sätt - det gäller t.ex. Sonora och 
Cupol.  
 
När Roundquist skapade sitt Cupol hade han gått i lära hos det första helsvenska skivbolaget So-
nora. Med dessa kunskaper och traditioner i ryggen skapade han sitt eget bolag, Cupol, som i sin 
tur är ett exempel på hur flera bolag såg ut då, och till viss del fortfarande ser ut. Också Dag 
Häggqvist gick först i lära hos äldre kollegor innan han startade sitt bolag Gazell. Även om det 
inte var en formaliserad lärotid, så vittnar han om hur han av Sven Lindholm och Gunnar Berg-
ström fick både kunskaper och stöd för att sätta igång sin verksamhet. Detta ledde så småningom 
till att de kom att samarbeta i det nya bolaget Sonet. Senare kom också Häggqvist att hjälpa andra 
som ville etablera sig i branschen, och traditionen fördes på så sätt vidare. Imitationen kan ha sett 
olika ut men byggde i just dessa fall på direkt inlärning antingen genom arbete på ett annat före-
tag eller genom inskolning hos det som väl närmast kan liknas vid mentorer. På detta sätt fördes 
tidigare generationers normer vidare till de nya.  
 
Dag Häggqvists berättelse ger en levande bild av hur skivbolagen och musikföretagandet kan ha 
sett ut vid den här tiden. Ännu mera än tidigare framträder bilden av några ledande personer som 
startar en verksamhet de brinner för - musik och den nya teknikens möjligheter. Detsamma gäller 
för Metronomes skapare Burmans och Ekberg. Dessa pionjärer för svenskt musikföretagande 
kom sedan att dominera inte bara sina egna företag, utan också få mycket stor inverkan på musik-
industrins fortsatta utveckling. De var dock inte institutionella entreprenörer på samma sätt som 
de som startat bolagen i första versen hade varit. Snarare var de intraprenörer eftersom de skapa-
de nya företag på sitt sätt, men inom de gränser och former som nu hade institutionaliserats. 
Därmed skapade de också stabilitet genom att som första svenska skivbolagsaktörer befästa idén 
om skivbolaget, och skapa en branschstruktur som inlemmades i samhällsstrukturen.   
 
Tillkomsten av skivbolag som musikföretagsform hade byggt på en föreställning om att den nya 
tekniken krävde en annan form än den redan existerande, trots att inga rent rationella och funk-
tionella krav talade för att de egentligen behövdes. Institutionella entreprenörer bröt mark för 
denna föreställning och skapade grammofonbolagen. Institutionella intraprenörer stabiliserade i 
andra versen skivbolaget som musikföretagsform genom att imitera och bygga vidare på idén. I 
andra versens period finns det flera exempel på musikföretagare som ville skapa sina egna former 
av musikföretag. De representeras av såväl konsul Ljungberg som startade sitt helsvenska Sono-
ra, som av Helge Roundquist som lämnade hans företag för att skapa sitt Cupol och senare också 
Burmans tillsammans med Börje Ekberg, liksom Stikkan Anderson och Dag Häggqvist. Ändå 
verkar det som om de i första hand följde sina egna normer och hittade förebilderna inom det 
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egna fältet. De drev sina företag efter sina idéer och normer, inte efter vad samhället eller de som 
förde samhällsdebatten ansåg.  
 
De första grammofonbolagen hade kommit tillsammans med den nya tekniken och båda fenome-
nen kom från utlandet. Därför hade hela principen för hur de skulle arbeta importerats 
tillsammans med tekniken och de nya bolagen. Dessa nya utländska bolag hade sina positioner, 
funktioner och roller i fältet vid tiden för andra versen. När sedan Ljungberg och Roundquist star-
tade sina företag, gav de på sitt sätt exempel på Hirshmans (1970) definition av “exit”, eftersom 
de lämnade den verksamhet de tidigare hade haft för att starta eget i en ny verksamhet. Samtidigt 
formerade de sina företag på ett sätt som i huvudsak anslöt till hur skivbolag såg ut redan då. De 
var lojala (ibid.) mot den institution som höll på att skapas och bidrog därför till att visserligen 
reformera, men samtidigt befästa, skivbolaget som dominerande form av musikföretagande. Met-
ronomes skapare, Burmans och Ekberg, startade från noll men följde i samma spår som de övriga 
vad gäller form och arbetssätt, även om de på många sätt var nyskapande kanske framförallt vad 
gäller inspelningsteknik, produktion och musikalisk kvalitet. Att enstaka individer kan ha så stor 
betydelse för en verksamhet illustreras inte minst av att Sonora gick i graven tillsammans med sin 
grundare eller i alla fall såldes när han dog. Det är m.a.o. inte alltid så att en mycket dominerande 
ledare i musikföretaget innebär något positivt för själva företagets långsiktiga utveckling. Dels 
kanske företagets styrka finns hos dess ledare, dels kan det vara så att ledarens dominans kan 
hindra nödvändiga förändringar om inte ledaren själv inser behovet av dem, vilket vi skall se ex-
empel på längre fram i berättelsen.  
 
Regulativa processer påverkades av och påverkade organiseringen av musikföretagen. När nya 
företag skapades eller kom in på den svenska marknaden, följde de samma mönster som de tidi-
gare bl.a. beroende på anpassning till gällande regelverk. Samtidigt var regelverket en följd av 
den praktik som skapades, och de etablerade företagens organisering kunde i sig fungera som in-
stitutionella förebilder för de nya företagen. Företagen skapades ofta av enskilda entreprenörer, 
t.ex. Ljungberg, Roundquist, Burmans med kompanjonen Ekberg eller Häggqvist. Även om de 
var nyskapande följde de befintliga ramarna. De allra första företagen hade dock skapats i ett 
ganska oreglerat system, och det var deras praktik som sedan fördes vidare även i de regelverk 
som efterhand tillkom. Nyskapandet gällde arbetssättet och den musikaliska inriktningen hos t.ex. 
Metronome, men inte formen, skivbolaget. Under andra versen fortsatte också reglerings-
strävandena hos de nu etablerade intresseorganisationerna, men några stora stridigheter som 
ledde till förändringar inom fältet kan dock inte spåras.  
 
Tema 2: Musikföretagandets och skivbolagets gränser konstitueras  
För att kunna besvara frågan om musikföretagandet skapar någon typisk organisering börjar vi 
med att se vilka gränser som skapades för musikföretagandet under andra versens tidsperiod.  
Gränserna för musikföretagandet och skivbolagen konstituerades framförallt kognitivt av etable-
ringar och samverkan av musikföretag, rutiner och tillämpade strategier samt kriser i 
samhällsutvecklingen konstituerade gränserna. Jämfört med första versen fanns det nu flera eta-
blerade bolag med ett par dominerande. Jämför man med senare perioder var det ändå mycket få 
grammofonbolag.  Även om berättelsen inte gör anspråk på att vara heltäckande, bildades enligt 
denna endast elva nya grammofonbolag under dessa 30 år. Av dessa var sex svenska. Detta var 
den stora skillnaden jämfört med första versen, och den betydde mycket för den fortsatta utveck-
lingen av musikindustrin i Sverige. Genom dessa etableringar konstituerades gränserna för vad 
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svenska skivbolag och svenskt musikföretagande var och vad som gällde för att man skulle få 
ingå i fältet. Musikföretagaren i varje ny etablering arbetade efter samma gränser, organiserade 
sig enligt samma principer och tog sin plats i strukturen. Nya aspiranter inlemmades i fältet och 
tog efter den form som utvecklats av de redan etablerade internationella bolagen. Därigenom för-
des föreställningen om vad ett skivbolag var och gjorde vidare från de första pionjärernas tid när 
de åkte runt och spelade in för fonografen. När de första svenska bolagen bildades drog man i 
praktiken upp samma gränser för skivbolaget som de internationella hade haft. Företagsformen 
spred sig på det sättet över världen och också till Sverige. Skivor kunde naturligtvis ha sålts i nå-
gon annan form av musikföretagande, t.ex. av musikförlagen eller direkt via lokala 
distributionsbolag till detaljisterna, men skivbolaget som musikföretagsform hade redan blivit så 
för givet taget att några alternativa former inte gavs.  
 
De grammofonbolag som tidigare framförallt hade sålt grammofoner var nu mycket tydligt foku-
serade på att sälja fonogram. Dessa fonogram hade nu formen av skivor och från och med denna 
vers kallar jag därför företagen som säljer dem för skivbolag. Namnändringen betecknar ett brott 
inte bara för fonogrammets form utan framförallt i bolagens inriktning på skivförsäljningen och i 
att hårdvaran, grammofonen, såldes av andra bolag. Visserligen befann sig dessa bolag ofta i 
samma koncern men det som står i fokus i denna framställning är musikföretagsformen skivbola-
get och dess roll i musikindustrin. Ända fram till 60-talet hade skivbolagen kontroll över alla led i 
skivans produktionskedja (Håkansson 2007), men nu hade de således släppt kontrollen över 
grammofontillverkningen. De var m.a.o. från allra första början aktiva i hela den värdeföräd-
lingskedja som presenterades i figur 4. Början och slutet på denna kedja utgjorde också gränserna 
för vad det innebar att vara skivbolag, d.v.s. allt inom kedjan definierades som aktiviteter för ett 
skivbolag, vilket visas i figur 9.  
 

 
 
Figur 9. Skivbolagets gränser i andra versen.  
  
Det innebär samtidigt att de under denna vers utvecklades till att klart dominera fältet musikindu-
strin. Musikförlagen som först hade dominerat fältet hade självklart en stor betydelse när det 
gällde att t.ex. hitta och utveckla nya kompositörer och ny musik. De var dock alltmer ekono-
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miskt beroende av att få ut denna musik till skivbolagen och hade därför en mera underordnad 
roll. Samtidigt hade också skivbolagen börjat ta på sig rollen att hitta och utveckla bra musik och 
goda artister. Gränsen mellan skivbolag och musikförlag var därför lite otydlig i vissa avseenden. 
Grammofonbolagen, som först tog över dominansen efter musikförlagen, hade under första ver-
sens period delats upp i två delar, grammofontillverkningen och fonogramtillverkningen. Det 
hindrar dock inte att många skivbolag fortfarande i vers två ingick i koncerner som också inne-
höll grammofontillverkning. De var också alla nära allierade med musikförlagen, som ofta 
innehöll samma namn som skivbolaget så att släktskapet och det gemensamma ägandet gjordes 
tydligt. Men skivbolagen kom i slutet av första versen att bli den dominerande verksamheten och 
inkomstkällan.  
 
På samma sätt var producenter och studior oftast antingen ägda eller kontrollerade av skivbola-
gen. Om inte annat var själva studioinspelningen kontrollerad av skivbolagen även om de kunde 
hyra in sig hos någon av de mera dominerande studiorna, t.ex. Metronome eller Europafilm. Det-
samma gällde distributionen som i princip alla skivbolag skötte själva. Dessutom distribuerade de 
oftast åt internationella bolag på den svenska marknaden. Gränsen för skivbolagens verksamhet 
på den sidan gick mot detaljisterna som nu började utvecklas mot mer och mer specialiserade 
skivbutiker, även om den vanligaste formen fortfarande var butiker som kombinerade skivför-
säljning med försäljning av noter, böcker och ibland också musikinstrument. I detaljistledet var 
fortfarande arvet från den gamla musikhandeln således kvar.   
 
Etableringar genom uppköp, sammanslagningar och olika samarbetsformer var dock inte så van-
liga under dessa 30 år. Fyra internationella uppköp som indirekt påverkade Sverige gjordes, men 
inget svenskt. Den enda väsentliga samverkan och sammanslagning som kan konstateras är den 
mellan Sonet och Gazell, och den bygger på ett samarbete som kom till redan när det sistnämnda, 
Gazell, bildades. Gazells Dag Häggqvist inspirerades och lärdes upp av ägarna till det som efter-
hand blev Sonet. Man skulle kunna tolka hans tid med det egna bolaget Gazell som en praktiktid 
innan han som nybliven delägare tog det med sig till Sonet. Internationellt fanns det också en 
form av samverkan genom att t.ex. de stora dominerande bolagen Grammophone Company och 
Victor delade upp världen mellan sig. De etableringar och samverkansformer som kan identifie-
ras under dessa 30 år konstituerade och befäste gränserna för skivbolagen som musikföretag och 
för fältet musikindustrin.  
 
Normativa processer påverkade också gränserna för musikföretagandet och skivbolagen. Debat-
ten om populärkultur kontra det vi nu kallar finkultur tog fart och då formulerades bl.a. Adorno & 
Horkheimers (1947) kritik. Att Sveriges Radio från början och under hela denna period var re-
striktiv mot populärmusik är också ett utslag av den motsättning mellan konst och företagande 
som skulle följa musikföretagandet och skivbolagen genom historien. Skivbolagen hade dock ta-
git till sig populärmusiken från första början och visade att man kunde överbrygga gapet mellan 
konst och företagande. De såg ingen motsättning mellan bra musik och musik som sålde, utan 
litade mera till sin egen förmåga att avgöra vad som var så pass bra att också andra skulle vilja 
lyssna på den. Det fanns ännu inte heller någon uttalad politiskt färgad kritik som ifrågasatte 
kommersialismen och företagandet för kulturell verksamhet. Det var också i denna vers, liksom i 
första, främst ett ifrågasättande av massornas kultur kontra den etablerade s.k. finkulturen.  
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Inom den nya branschen och hos skivbolagen hade det skapats normer för hur musikföretagandet 
skulle gå till. Det verkar som om skivbolagen i första hand såg till de möjligheter som tekniken 
gav, vilket bl.a. innebar att också musik som den breda allmänheten gärna lyssnade på spelades in 
och inte bara etablerad konstmusik. Därigenom hade gränserna för musikföretagandet utökats till 
att ännu mera än tidigare omfatta det som kom att kallas för populärmusik. Samhällsdebatten, 
som verkar ha präglats av kritik av populärkulturen, påverkade också skivbolagen och musik-
företagandet men dessa stod ändå på sig och fortsatte spela in och sprida sin musik. På så sätt 
skapades också föreställningar om vad och vilka som ingick i branschen och vad man kunde och 
inte kunde göra. Det verkar inte ha funnits någon som genom sitt arbetssätt och sin nya verksam-
het gick utanför dessa normer efter att de allra första skivbolagen hade brutit ny mark.  
 
De strategier man i princip från början hade tillämpat, att spela in lokal musik för en lokal mark-
nad samt sälja importerad musik på samma marknad, utgjorde redan gränser för vad som kunde 
göras och av vem. Samhällets enorma utveckling och stora kriser under denna period, t.ex. börs-
krisen och andra världskriget, påverkade självklart också skivbolagens verksamhet men den 
verkar inte ha förändrat gränserna för vilka som ingick i det organisatoriska fältet.  
 
Regulativa processer var till en början ganska begränsade eftersom skivbolaget i sig var en 
ganska ny och till en början blygsam företeelse. Regelverken var istället de som gällde för före-
tagsamhet över huvud taget, åtminstone till att börja med. Det innebär dock inte att dessa 
regelverk inte påverkade utvecklingen av musikföretagandet. Upphovsrätten förstärktes visserli-
gen i början av perioden, vilket också var en viktig tidsmarkör, men det påverkade inte gränserna 
för vare sig skivbolaget eller fältet. Redan under första versen hade olika intressegrupper inom 
branschen bildats och nu organiserade sig för första gången grammofonbranschen, skivbolagen, i 
IFPI. Dessförinnan verkar man inte riktigt ha betraktat sig som en bransch, eller i vart fall inte 
haft behov av någon branschorganisation.  
 
Det var också en liten bransch bestående av en handfull företag, de flesta utlandsägda. Kanske är 
det inte bara en händelse att det samma år som skivbolagen i Sverige organiserade sig i IFPI till-
kom ett av de mer betydelsefulla helsvenska företagen, Cupol. Genom intresseorganisationernas 
arbete, som nu också gällde skivbolagen själva, reglerades villkoren för branschen. Det innebar 
också att gränserna för vad branschen var och vilka aktörer som ingick konstituerades. Gränserna 
för branschen hade redan i första versen utvidgats med det då nya fenomenet, grammofonbolaget. 
Nu tydliggjordes gränserna inom fältet när skivbolaget alltmer renodlades och fick en allt tydliga-
re dominerande ställning samtidigt som man också tog över delar av det som t.ex. musikförlagen 
tidigare gjort.  
 
Tema 3: En logik som balanserar paradoxen 
Organiseringen av musikföretagandet i skivbolagen påverkades inte bara av gränserna utan också 
av det paradoxen mellan konst och företagande. Kognitiva processer, som t.ex. olika etablering-
ar skapade och befäste en ganska väl avvägd balans mellan konst och kommers, såväl av 
utländska som svenska bolag. Logiken hade redan från början satts av det utlandsägda blivande 
EMI, och de som sedan efterhand etablerade sig följde efter utan att bryta mönstret oberoende av 
om de var svenska eller utländska, eller om de kom i början eller i slutet av perioden.  
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Normativa processer påverkade också logiken exempelvis genom att den nya tekniken möjlig-
gjorde mångfaldigande av musik och därmed spridning till en större publik än när man som 
tidigare bara hade varit hänvisad till levande musik i olika former. De som tidigare hade domine-
rat musikföretagandet, musikförlagen, hade inte tagit till sig den nya tekniken och hade därmed 
lämnat fältet fritt för grammofonbolagen, de som nu blivit skivbolag.  
  
Därmed hade logiken i musikföretagandet förändrats radikalt. Tekniken hade öppnat nya ekono-
miska möjligheter och förskjutningen mot ekonomi blev nu ännu tydligare. Eftersom mycket av 
principerna och logiken för hur ett skivbolag skulle bedrivas kom från USA bör det också ha på-
verkat hur verksamheten bedrevs i Sverige. Hela idén med skivbolag var en internationell 
företeelse som kopierades i de länder där den landade för att sedan vidareutvecklas och stärkas. 
Det gäller också skivbolagen i Sverige, de internationellt ägda såväl som de helsvenska.  
 
Till de normativa processerna hör också den diskussion om populärmusik som rådde i början och 
mitten av 1900-talet. Av den kan man förstå att skivbolagen själva hade skapat sig en domineran-
de logik som bröt mot den som tidigare hade rått i den dåvarande musikhandeln. Den 
dominerande logiken är också avgörande för legitimiteten som musikföretagare och skivbolag. 
Viktigt i det sammanhanget var frågan om svenskt kontra utländskt, och då gäller det både musik 
och företagande. Konflikten kan också ha varit ett utslag av den då ganska starka nationalism 
som rådde i samhället. Redan under 30-talet bildades också det första helsvenska bolaget, Sonora, 
med ett direkt syfte att minska den utländska dominansen och gynna ”svenska arbetare”. Skivbo-
lagen började få en större betydelse för samhället vilket också födde ett behov att skapa 
legitimitet för verksamheten. Diskussionen om och förskjutningar i balansen mellan de två logi-
kerna kommersialism och konst i musikföretagen hade börjat och skulle följa skivbolagen genom 
hela utvecklingen.  
 
Redan i skivbolagens barndom kan vi också se tendenser till ett normativt ställningstagande, att 
man ville legitimera sig som musikföretagare genom att ha en komplett utgivning, d.v.s. också ge 
ut mera nischad och svårsåld musik som exempelvis jazz - som dock till största delen var denna 
tids populärmusik - klassiskt och folkmusik. CBS skapade t.ex. sin etikett Epic i just detta syfte i 
det tidiga femtiotalet, låt vara att den etiketten också senare kom att mer förknippas med popu-
lärmusik. Dessa utgivningar kan inte ha gjorts av några rationella ekonomiska skäl, utan snarare 
av just legitimeringsskäl. CBS var på intet sätt ensam om denna strategi och många har sedan 
följt efter genom åren. Också Metronomes utgivning av klassisk musik stärkte legitimiteten. Le-
gitimiteten som skivbolag och musikföretag ökade betydligt om man hade en komplett utgivning 
och inte bara satsade på det som sålde mest, vilket dock under denna period aldrig var något pro-
blem för t.ex. Metronome.  
 
När bolagen Karusell och Cupol bildades verkar de ha följt traditionerna från Sonora även om 
strategin med enbart svenskt material och låga priser inte betonades lika starkt. Att samhällsde-
batten i viss utsträckning påverkat den dominerande logiken verkar därmed uppenbart, men i 
första hand verkar samhällsdebatten ha fötts av skivbolagens agerande och av framgångarna för 
populärmusiken.  
 
Även om man inte alltid formulerade strategier så föddes de som man i praktiken arbetade efter 
ur normativa ställningstaganden. Dessa ställningstaganden föddes inte enbart av samhällsdebatten 

 99



Refräng – reflektioner om andra versen 
 

 
utan lika mycket av de enskilda aktörernas egna intressen och musikideologiska inställning. De 
hade också från början haft rent funktionella orsaker genom att tekniken öppnade nya möjlighe-
ter. Under andra versen var tekniken inte längre någon nyhet och målgruppen var nu tydlig, 
skivköparna. Nothandeln fanns kvar hos musikförlag och detaljister men var inget som skivbola-
gen ägnade sig åt. Den till en början mera blygsamma affärsmässiga delen blev nu alltmer 
betydelsefull. Logiken blev genom valet av strategier något mera dominerad av ekonomi även om 
kulturen fortfarande spelade stor roll.  
 
Regulativa processer befäste logiken genom avtal och lagstiftning även om de under denna pe-
riod var relativt begränsade. Logiken byggde dock på att det fanns en upphovsrätt och att man 
skulle få ersättning när den exploaterades i en musikutgivning och att detta skulle ske via ett 
skivbolag. Detsamma gällde musikers medverkan vid en inspelning. Samtidigt befästes den prak-
tiserade rollfördelningen mellan artister, förlag, skivbolag och skivbutiker i de olika avtalen. På 
det sättet hjälpte de regulativa processerna till att skapa musikföretagandets dominerande logik 
att vara den som överbryggar gapet mellan backstage och frontstage, mellan konst och företagan-
de.  
 
Tema 4. Familjen som organisatorisk förebild 
Frågan huruvida musikföretagandet skapat någon typisk organisering under andra versen kan nu 
besvaras utifrån resonemanget ovan om avgränsningar och dominerande logik. Under andra ver-
sens tidsperiod ser vi att kognitivt uppfattade processerna med etableringar och samman-
slagningar genom imitering bidrog till en isomorf process. De företag som etablerade sig sökte 
förebilder för sin organisering i de tidigare etablerade företagen men präglades också av den mil-
jö som tidens näringsliv befann sig i. Därmed bekräftade de den form av organisering som de 
första bolagen hade skapat. Detsamma gällde vid uppköp och samverkan. Musikföretagandet 
hade funnits redan i form av den s.k. musikhandeln långt innan grammofonbolaget kom till. Den 
hade då drivits i en enkel struktur med tydlig ledare som oftast också var ägare, precis som de 
flesta mindre företag. Direktören hade själv utgjort bryggan i gapet mellan frontstage och back-
stage. I andra versens period fördes denna tradition vidare, och en slags idealtyp av musik-
företagande som hade börjat formas redan under första versen och kan kallas för familjen, 
skapades nu definitivt. Den passion som redan Gaisberg en gång vittnade om i anekdoten om Ca-
ruso och det första avtalet, hade under andra versen tagits över av nya passionerade 
skivbolagsdirektörer och aktörer. Passionen för musik som de själva tyckte om och anade att ock-
så andra ville ha, var en viktig drivkraft i deras musikföretagande. Ibland, men inte alltid, var de 
själva utövande musiker. Det väsentliga var att de identifierade sig mycket tydligt med sin verk-
samhet även om denna verksamhets organisering inte verkar ha varit så unik för just detta fält 
som man kanske kan frestas att tro.  
 
Upphovsrätten och det kreativa skapandet resulterade visserligen i både begränsningar och möj-
ligheter som var unika, men liknande förutsättningar fanns också i andra branscher. Det som mest 
uppenbart var unikt är nog ändå förmågan att lyckas förena konst och kommers, vilket inte alls 
verkar ha varit något bekymmer för musikföretagarna i andra versens period trots den debatt som 
redan då hade börjat föras. Detta satte dock inte så stora spår i själva organiseringen, kanske del-
vis beroende på att det rörde sig om mycket små organisationer där specifika yrkesroller och 
uppdelning av arbetsuppgifter och specialiseringar inte blev så tydliga. Organiseringen blev där-
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för snarlik den som kan iakttas i många små familjeföretag som drevs av passionen för en unik 
produkt eller kompetens.  
 
I det studerade fältet följde nya aktörer tidigare organiseringsstrukturer och vid samarbeten och 
sammanslagningar följde man också samma mönster. Den andra versen präglas i första hand av 
etablering av såväl svenska som utländska bolag. Uppköp och sammanslagningar hörde ännu så 
länge framtiden till med de viktiga undantagen att Sonora köptes av Philips och att Gazell och 
Sonet slogs samman till Sonet. Dessa båda händelser är dock helt olika till sin karaktär. Sonora 
köptes upp när grundaren dog. Detta uppköp utgör det första exemplet på att utländska bolag eta-
blerar sig i Sverige genom att köpa upp svenska bolag. Bildandet av det sammanslagna Sonet är 
mera en bekräftelse av det samarbete som två veteraner inlett med sin yngre adept, Dag Hägg-
qvist. 
 
Det var i huvudsak som säljare av en produkt man hittills hade agerat. Idéerna hade hämtats från 
företagandets fält. Samtidigt gjordes dock inspelningar av musik i Sverige för spridning i det 
egna landet, så det bör även då ha funnits musikföretagare som arbetade med hela processen. Mu-
siken verkar dock mera ha varit en produkt som skulle finna sin marknad än musik som 
musikföretagaren ville utveckla, sprida och dela med sig av till andra. Den förädlingsprocess som 
redan från början hade använts befästes i vers två och skapade rutiner för skivbolaget som musik-
företagsform. När de skapades formades de av funktionella och rationella argument och teknikens 
förutsättningar. Processen började med att man skulle hitta och välja ut musik och artister. Nästa 
steg var inspelning och produktion som sedan övergick i marknadsföring, försäljning och distri-
bution. Metoderna förändrades och utvecklades så småningom, men processen och många av 
rutinerna har bestått. Distributionsledet var t.ex. inte så utbyggt som det senare skulle komma att 
bli. Också rollerna i processen blev allt klarare, och bilden av en bransch med tydliga funktioner 
och strukturer var vid andra versens slut ganska uppenbar. Alla dessa rutiner och aktiviteter in-
gick i den värdeförädlingskedja som definierade ett skivbolag.  
 
Efterhand som tekniken utvecklades kan en del av rutinerna komma att vara svårare att förklara 
med rationella, funktionella och tekniska argument. Inte heller företagsformen, skivbolaget, kan 
helt förklaras med sådana argument. Rutinerna liksom skivbolagets roll blev efterhand för givet 
tagna, ett typiskt kännetecken för en institution. Under första versen verkade rutinerna ha följt de 
rationella och tekniska kraven ganska väl men redan under andra versen hade de börjat utvecklas 
till för givet tagna företeelser. De avgjorde om nya aktörer kunde definieras som skivbolag och 
musikföretagare. Rutinerna och de praktiserade strategierna satte gränser för såväl fältet som för 
de enskilda musikföretagen, skivbolagen. Rutinerna och strategierna påverkades också av den 
dominerande logiken och påverkade den. Man var dock fortfarande aktiv i hela värde-
förädlingskedjan och det fanns således en jämvikt mellan backstage och frontstage vilket också 
visar sig i organiseringen. De funktionella kraven i skapandet av rutinerna blandades dock med 
behovet av legitimering som också visade sig på annat sätt, t.ex. vad man valde att ge ut och hur 
man organiserade sig. Genom den organisatoriska uppdelningen och de rutiner som olika roller 
och funktioner tilldelades på annat sätt befästes också den logik där konst och kommers var gans-
ka jämbördiga.  Senare vittnesmål om hur man arbetade och organiserade sig kan ge en bild av 
också hur det var under andra versen. Musikens idé verkar dominera i alla fall för Häggqvist, om 
man får tro hans egen berättelse, men också för hans kollegor i det som sedan blev Sonet.  
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Eftersom organisationsstrukturerna från denna tid inte finns dokumenterade, kan det vara svårt att 
illustrera hur de institutionella förebilderna såg ut. Det är först några år in i nästa episod som vi 
har vår första organisationsbeskrivning, den av Cupol 1966.  Den bär å andra sidan tydliga spår 
av sin tidigare utformning. Redan från början hittar vi strukturer som följer det mönster som se-
dan ska gälla ganska oförändrat. I Cupol framträder bilden av en organisation med en ganska 
dominerande men mycket musikintresserad direktör. Precis som i de flesta nystartade företag 
med ganska liten personal hade Cupol en enkel struktur, och företagets skapare och ledare präg-
lade hela företaget.  
 
Samtidigt bör likheten med andra företag i andra branscher vid denna tid ha varit ganska stor 
bortsett från det speciella som det innebar att hantera musik, musiker och den nya tekniken att 
spela in musik som sedan skulle säljas. Just detta karaktärsdrag innebar att musikföretagaren 
Helge Roundquist troligen mer än de internationella bolagen mötte utmaningen att överbrygga 
gapet mellan musik och ekonomi, d.v.s. utövade konsten att vara musikföretagare. Valet av reper-
toar med mycket populärmusik, något som till en början ofta ratades av Sveriges Radio, tyder på 
detta. Den nya tekniken skapade ett funktionellt behov av en viss typ av organisering som skulle 
komma att prägla branschen under hela dess utveckling.  
 
Cupols organisationsschema får utgöra utgångspunkt för den institutionella förebild av musikfö-
retagande som föddes under den första versen. Vi kan kalla den för Familjen, beroende på 
likheten med ett traditionellt svensk familjeföretag. Beteckningen Familj används också om Met-
ronome för att beskriva stämningen på företaget av en av Metronomes medarbetare. Det är också 
en beteckning som Guilett de Monthoux (1998) använder som en form av konstföretagande som 
stämmer ganska väl överens med musikföretaget Familjen vars organisationsstruktur framgår av 
figur 10.  
 

 
 
Figur 10. Musikföretaget “Familjen”.  
 
I musikföretaget “Familjen” dominerar VD:n, en musikintresserad entreprenör som ser möjlighe-
terna i tekniken att spela in och sprida musik som han33 själv tycker om därför vet går att sälja till 
en musiktörstande allmänhet. Strukturen är ganska enkel, mycket beroende på att företaget än så 
länge är litet. Funktionerna är klart definierade och man skiljer tydligt på producenterna och den 
säljande personalen. I fallet Metronome delades ledarskapet mellan bröderna Burman och Börje 

                                                 
33 Det handlar än så länge uteslutande om män.  
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Ekberg, så fadersrollen var kanske därför otydligare. Däremot beskrivs Anders Burman som en 
slags pappa för alla artisterna i Metronomefamiljen och denna familjekänsla verkar ha funnits 
också hos personalen. Släktrelationen hos de ledande i bolaget skapade en speciell stämning som 
också inverkade på övriga som arbetade där. Men det var framförallt i sättet att leda verksamhe-
ten denna stämning skapades. De två kusiner som till en början finansierat verksamheten verkar 
t.ex. ha hållit en mycket låg profil så deras släktrelation har inte inverkat nämnvärt på kulturen 
och stämningen i Metronome. Metronome var bröderna Burman och Börje Ekberg och de som 
arbetade där, artister och personal, var en del av Metronomefamiljen. På motsvarande sätt fanns 
det släktförhållanden mellan far och son i både Cupol och Electra. Även Stikkan Andersons verk-
samhet var en slags familjeangelägenhet eftersom det drevs tillsammans med hustrun Gudrun.  
 
Normativa processer som successivt utvecklades bidrog till att skapa organisationsstrukturen 
även om den från början var född ur de funktionella behoven i musikföretagandets begynnelse. 
Man kan i viss mån ana att musikföretagandet hos de svenska företagen skiljde sig från de inter-
nationella men samtidigt fanns det kopplingar mellan dem, inte minst eftersom flera av dem 
byggde på import från internationella bolag. I organisationsstrukturen hos de företag som impor-
terade utländsk musik fanns också en uppdelning i de olika s.k. katalogerna, den svenska som 
kallades lokal och den internationella. I övrigt var principen för strukturen densamma som i de 
företag som hade enbart svensk katalog. Det som framförallt skiljde de svenska bolagen från de 
internationella var kunskapen om den lokala marknaden och den lokala musiken. Strategierna 
under denna episod var i första hand att importera musik för en svensk marknad och/eller att spe-
la in musik för en svensk marknad. Exporten var än så länge ganska begränsad även om den 
fanns. För 2000-talets jazzfantaster kan kanske steget från jazz till rock, schlager och pop, som 
flera av jazzentusiasterna i berättelsen verkar ha tagit, förefalla större än det var vid denna tid. 
Jazzen var den tidens ungdomsmusik och en del av populärkulturen. Den var inte som nu av 
många betraktad som en del av finkulturen. När jazzen som dominerande populärmusik byttes ut 
mot rock och senare pop, var det därför naturligt för musikföretagarna i skivbolagen att följa med 
i utvecklingen. Förmågan att överbrygga backstage och frontstage grundade sig på ett normativt 
ställningstagande att musik som den stora massan kan tycka om också kan vara musik med 
konstnärlig kvalitet. Det var också grunden för de första skivbolagens strategier.  
 
Rekryteringen av personal kan också visa prov på normativ påverkan (Bakka et. al 2006. s. 291) 
genom att man rekryterar personer med samma bakgrund som man själv har eller med en bak-
grund och kompetens som har etablerats och erkänts som legitim. När personalen rekryterades till 
de allra första skivbolagen hade det inte funnits vare sig formell eller informell yrkeskompetens 
att tillgå utöver den tekniska kompetensen. Alla var nybörjare med intresset för den nya tekniken 
och dess möjligheter som minsta gemensam nämnare. Det kan därför inte ha funnits något nor-
mativt tryck på vilka som rekryterades utöver intresset. Under andra versen hade dock yrkesroller 
som t.ex. inspelningsledare och säljare börjat utvecklas. En professionalisering hade börjat ta 
form och det påverkade också rekryteringen, även om det fortfarande räckte långt med ett brin-
nande intresse, vilket flera av exemplen i berättelsen vittnar om.   
 
Regulativa processer föds också ur normativa sådana och uttrycks bl.a. i avtal och arbete i in-
tresseorganisationer, men också i utveckling av rutiner och professioner. Genom att ansluta sig 
till dessa normer och regler legitimerade sig skivbolagen som skivbolag. Bransch-
organisationernas arbete bekräftade också den rollfördelning som hade tagit form mellan t.ex. 
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musikförlag, skivbolag och skivbutiker. På det sättet konfirmerade de regulativa processerna or-
ganiseringen av bl.a. skivbolaget som en form av musikföretagande och därmed Familjen som 
organisatorisk förebild för musikföretagandet. Det som fortfarande skilde de regulativa proces-
serna inom musikindustrin från andra branscher var upphovsrätten, där dock inte så mycket nytt 
hände under förrän mot slutet av perioden då en utredning sattes igång det allra sista året och en 
ny upphovsrättslag antogs. Den skulle dock inte börja gälla förrän ett år senare.   
   
Vad andra versen säger oss 
En summering av den institutionella processen i den andra versen visar att den bransch som hade 
skapats under de första 30 åren nu förändrades samtidigt som den befästes med tydliga gränser. 
Aktörernas roller och arbetsformerna hade tidigare fördelats och de befästes nu ytterligare. Gram-
mofonbolagen blev skivbolag och svenska musikföretagare imiterade och befäste skivbolaget 
som form och idé.  Yrkesroller, arbetssätt, rutiner och organisationsformer lärdes ut till nya aktö-
rer. Förlagen och skivbolagen fick nu sina klara roller liksom andra delar av musikbranschen. 
Skivbolagen började också bli de dominerande aktörerna i branschen.  
 
Distributionen sköttes som regel av varje skivbolag för sig. Det hade också etablerats specialise-
rade skivbutiker i hela landet. Från början hade skivorna ofta sålts i bok- och pappershandeln, där 
också noter såldes. Hela strukturen skulle fortfarande kunna förklaras med rationella och funktio-
nella argument men några alternativ fanns inte att jämföra med. Det var så här man gjorde i 
musikbranschen och det var så här ett skivbolag såg ut och verkade. Ingen hade heller haft anled-
ning att ifrågasätta om detta var det mest rationella eller ur andra synpunkter bästa sättet att driva 
musikföretagande på. Den internationella standard som hade satts när idén om skivbolaget spreds 
över världen bekräftades nu också av landets egna nya aktörer. Samtidigt var aktörerna i varje 
land beroende av de strukturer som redan hade skapats i framförallt USA. Det presumtiva hot 
mot idén som de nationella aktörerna skulle kunna ha utgjort, avvärjdes m.a.o. av dels de nya ak-
törerna själva dels de strukturer som redan hade byggts upp.  Föreställningen om skivbolaget som 
dominerande aktör i fältet musikindustrin hade nu börjat institutionaliseras. Analysen av de te-
man jag har fokuserat kan för den andra versen sammanfattas enligt följande.  
 

1. Ägarstrukturen dominerades av i första hand utländskt ägande och svenska musikfamilje-
företagare utan musikelitistisk belastning även under dessa trettio år. De var institutionella 
intraprenörer som först samverkade med utländska bolag. Efterhand startade de egna, men 
även då var de ofta beroende av utländska bolags kataloger för licensiering.  

2. Fältets avgränsningar bekräftades av samtliga institutionella processer i andra versen. 
Skivbolaget blev den dominerande aktören i musikindustrin och inom dess gränser inne-
fattades hela värdeförädlingskedjan för ett fonogram eller, numera, en skiva.   

3. Den dominerande logiken i skivbolagens musikföretagande karaktäriserades av svenskt 
familjeföretagande med teknik- och musikintresse samt av en verksamhet som var inrik-
tad mot svensk och importerad musik på den svenska marknaden.  

4. Organiseringen skapade “Familjen” som organisatorisk förebild och skivbolaget som 
form skapades och bekräftades. 

 
Också i andra versen visar de kognitiva processerna hur institutionaliseringen skapade och befäs-
te skivbolaget som dominerande form av musikföretagande i fältet musikindustrin, där varje ny 
etablering befäste gränser, logik, organisering och strukturering. De normativa processerna för-
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klarar via bakomliggande normer och värderingar hur institutionen en gång hade skapats och nu 
stärktes och stabiliserades i samtliga teman. De regulativa processerna slutligen, bekräftar institu-
tionaliseringen men är även i denna vers svaga och påverkar därför inte processen i någondera 
riktningen. Processerna kan därmed sammanföras med fältets teman i analysmodellen: 
 

 
 
Figur 11. Sammanfattande modell av analysen i andra versen. 
 
Svaren på de tre återkommande forskningsfrågorna ser således något annorlunda ut i andra versen 
jämfört med första. Den första frågan - Vad och vilka är det som skapar, stabiliserar, utvecklar 
och förändrar en bransch eller ett fält? – besvarades av första temat. Också i den andra versen ser 
vi att ett fält skapas av aktörernas agerande. Genom att aktörerna upprepade och imiterade tidiga-
re beteenden reproducerades strukturen i fältet. Deras accepterande av tidigare strukturer, liksom 
av normer och värderingar, var en förutsättning för att fältet skulle reproduceras. Och det var de 
själva som stod för reproduktionen.  
 
Den andra frågan som besvarats av de återstående tre temana löd: Skapar föreställningen om mu-
sikföretagandet någon typisk organisering och vad innebär det i så fall för tillkomsten och 
utvecklingen av en bransch eller ett fält? Organiseringen verkar fortfarande inte ha varit så unik 
för just detta fält även om det skapats en typisk organisationsform, familjen. Denna form bekräf-
tar snarast likheten med organiseringen i små familjeföretag i andra branscher som också drevs 
av passionen för en unik produkt eller kompetens. Den tredje och mera generella forskningsfrå-
gan löd: Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en institution? Den kan nu 
besvaras genom att man för samman resonemanget ovan. Även om aktörerna skapar och återska-
par ett fält, så leder inte det automatiskt till att man kan betrakta det som en institution och att de 
ensamma skapar institutionen.  
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Också det omgivande samhället och dess strukturer spelar en väsentlig roll. Aktörerna agerar inte 
i en sluten värld även om ett typiskt drag för ett fält är just att det kan upplevas som ganska isole-
rat. Aktörerna inom fältet måste ges legitimitet inte bara av personer inom sitt sociala fält för att 
agera som de gör, utan också av omgivningen. Under andra versen gavs denna legitimitet också i 
tider av såväl ekonomiska som politiska kriser. Världskrig och börskrascher påverkar fältets möj-
ligheter att verka men hur denna verksamhet skall bedrivas verkar inte ha påverkats. Det har mera 
skett via den interna legitimiteten. Institutionen har skapats i interaktion mellan aktörerna och det 
omgivande samhället och denna interaktion har skapat strukturer och beteenden som sedan tagits 
för givna och reproducerats av både nya aktörer och den omgivning som dessa befunnit sig i. 
 
Pengarna spelar också in i form av barriärer som hindrar nya aktörer att göra entré. Den institu-
tionella föreställningen om en musikhandel som dominerades av musikförlag och musik-
instrumenthandlare hade vidmakthållits av tillgången på kapital och därmed också kontroll av 
tryckerierna och den teknologi som krävdes för att trycka noter. I den nya musikindustrin, där 
också skivbolagen hade en central roll, tillkom tillgången till och kontrollen av inspelningsteknik 
och framställning av fonogram och skivor. Också tillgången till distributionsvägarna och försälj-
ningskanalerna utgjorde effektiva barriärer.  
 
Tillsammans höll dessa barriärer ute nya aktörer eller alternativa former för spridning av inspelad 
musik. Den institutionella föreställningen om en musikindustri där skivbolagen hade en central 
roll, dock än så länge ganska jämbördig med t.ex. musikförlagen, hade skapats under den andra 
versens tidsperiod. Perioden inleddes med en ekonomisk kris som i sig dock inte innebar något 
hot mot den institutionella föreställningen om skivbolagen och dess roll i musikindustrin. Hotet 
mot den rådande föreställningen utgjordes istället av att fokuseringen gick från grammofoner till 
grammofonskivor, vilket utgjorde startpunkten för den nya institutionella ordningen och rollför-
delningen i det som skulle bli musikindustrin. Det var först i och med denna förändring som det 
blev tydligt att grammofonbolagens verksamhet till sitt innehåll stod ganska nära de tidigare mu-
sikförlagens. Nu var det dock för sent för t.ex. musikförlagen att resa upp några sköldar som 
försvar mot den framväxande nyordningen. Skivbolagens existens var ett faktum som de fick 
hantera, och än så länge lyckades de göra det på ganska likvärdig basis. Detta kan förklara skiv-
bolagens starka ställning trots att det för en utomstående betraktare kan vara svårt att hitta 
rationella förklaringar till såväl deras existens som deras starka ställning.  
 
Den nya institutionen hade funnit sin form och stabiliserades under andra versens tidsperiod. 
Brytpunkten mellan första och andra versen utgjordes av en rad samhälleliga kriser men också 
viktiga händelser för branschen. Förändringarna i upphovsrättslagen som gjorde att den nu också 
omfattade populärmusik, är en viktig metafor för den nya tid som började. Liknande händelser 
markerar brytpunkten till nästa vers där mycket skulle förändras såväl till skivbolagens fromma 
som till deras förtret.  
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Bättre och bättre dag för dag 
Bättre och bättre dag för dag34

 
Under 60-talet ökade populärmusikens dominans av musikindustrin dramatiskt. Med popmusik 
och popband integrerades ungdomskulturen och populärkulturen. Försäljningen av skivor ökade 
markant och skivbolagen blev nu den klart dominerande aktören i det som från och med 70-talet 
kom att kallas för musikindustri. Skivbranschen gick igenom stora strukturförändringar med nya 
ägarförhållanden och nya stora utländska bolag kom till Sverige. I tabellen sammanfattas denna 
utveckling. Den inleds med de svenska respektive internationella bolag som fanns representerade 
i Sverige 1961 för att därefter beskriva utvecklingen schematiskt. 
 

Skivbolag i Sverige 1961 - 1980 - Tredje Versen
Electra Sonet Cupol Karusell Metronome
Philips Siemens Musica Decca Columbia/Odeon Scandinaviska Grammophon TV;n slår igenom

1961 Nya upphovsrättslagen i kraft P3 startas

Rullbandspelaren blir vanlig

Siemens+Philips= Polydor Polydor  köper Karusell Olga SAMI bildas

Polar Mora Träsk

1965 Scandinaviska Grammophon blir Electrical & Musical Industries Ltd. Svenska AB

Olga in i Cupol

Mora Träsk Musik

Ginza musik

Mariann Kassettbandspelaren

1970 CBS köper Cupol MNW

Silence BIS Records Plattlangarna Samdistribution

EMI köps av Thorn int. Caprice Grammorac PlaymusicToniton

Cupol byter namn till CBS EMI-Svenska AB "Oljekrisen"

Manifest Mistlur Amalthea

1975

W/E/A köper Metronome W/E/A-Metronome Records AB Stranded Records

1980 W/E/A Records AB Mecano  
 
Tabell 2. Skivbolag i Sverige 1961-1980. 
 

                                                 
34 Bättre och bättre dag för dag är en svensk revykuplett, skriven av Anita Halldén under signaturen SS Wilson till-
sammans med Karl-Ewert. Den lanserades av Ernst Rolf 1923 men dessa ord i texten skildrar på ett bra sätt 
händelseförloppet under 1960- och 70 talen. 
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Den 5 maj 1961 förändrades förutsättningarna för grammofonindustrin i Sverige. Sveriges Radio 
startade en ny kanal, P3 (Hedlund 1983 s. 196). Den direkta orsaken var ett beslut i riksdagen 
som i sin tur berodde på de piratradiosändningar som Jack Kotschack gjorde från sitt skepp, Bon 
Jour i kanalen Radio Nord. Riksdagen klubbade igenom en lag mot piratradiosändningar och till-
delade Sveriges Radio 0,7 miljoner kronor för att göra försökssändningar för en tredje FM-kanal, 
något som också Telestyrelsen hade begärt. Melodiradion var född. Musiken blev huvudfaktorn i 
underhållningsbranschen men det skulle också vara musik på svenska. Producenten Boo Kintorph 
uttryckte det så här: “Och därmed hade vi en helt ny situation - att snabbt följa upp de möjligheter 
som uppstått ur riksdagsdirektiven för den nya radioverksamheten, nämligen att svenska språket 
hade förtur i radio” (ibid.). 
 
Syftet var att dämpa den internationella floden av popmusik med en svensk våg, vilket var en 
drömsits för den snabbskrivande Stikkan som nu kunde skriva upp till tre texter om dagen. Mitt i 
“den bedårande röran av växande musikindustri och bågnande vyer lyckades man ändå behålla 
karaktären av idogt småföretagande och familjefirma” (ibid. sid. 198). Kinntorph fortsätter: “Det 
kunde bli upp till 12 timmars arbetsdag, skyddsombuden var ännu inte uppfunna. Och det var nog 
nödvändigt för familjefriden att alla var med på det. Stikkan och Gudrun jobbade ihop. Bengt och 
Gunnel jobbade ihop. Min fru Lotta lyckades jag också dra ner i underhållningsträsket […] Det 
fanns en sådan sjuhelvetes arbetsglädje” (ibid.). Men arbetsglädjen innebar inte att alla alltid var 
på gott humör, allra minst Stikkan själv. Kinntorph fortsätter berätta: 
  

Han var ofta ilsken. Jag tror han kände sig förödmjukad. Han betraktades som en utböling av en del fin-
klädda grammofondirektörer och musikförläggare, vilka naturligtvis kände sig hotade. Stikkan var inte 
taktisk, hade inget tålamod, kände ingen samhörighet med Branschens heliga traditioner[…]Först tyckte 
man att ”Den sjungande folkskolläraren” som trodde han skulle bli musikförläggare, var ett skojfriskt in-
slag. Sedan markerade man uppfattningen att bonnläppen skulle hållas kort… Stikkan ifrågasatte allting. 
Jag minns de där åren som ett enda långt förhör där Stikkan höll låda hela tiden och ifrågasatte allting; från 
Folkparkernas Centralorganisation till Musikaliska Akademin via STIM och SKAP och Grammofonbola-
gens Distributionscentral AB:s sätt att bunta skivor som givetvis var åt helvete, till 
Musikförläggarföreningens regler för repertoarupphandling[…]när radion kom på tal for han ut ur sig själv, 
som ett gökur (ibid. sid. 199).  

 
Men han inte bara pratade utan han handlade också och utvidgade gränserna för musikförläggan-
det till att omfatta hela världen med det blygsamma valspråket: “Sverige åt svenskarna - världen 
åt Stikkan” (ibid.). Den värld och inte minst det Sverige som Stikkan talade om förändrades radi-
kalt under 1960-talet. Det kalla kriget mellan de kommunistiska planekonomierna i östblocket 
och de demokratiska marknadsekonomierna västblocket kulminerade i bygget av Berlinmuren 
1961. I Sverige fick bilismens sitt totala genombrott, förpackningsindustrins utveckling och kyl- 
och frysteknikens spridning, skapade helt nya förutsättningar för handeln (Schön 2007 s. 395). 
Snabbköpen fick sitt stora genombrott. Detta gick hand i hand med moderniseringen av städerna 
med nya förorter och stadskärnor. IKEA, grundat redan 1943 och som nu slog igenom fullt ut, 
kan stå som typexempel för den nya tiden. Också hushållens modernisering fick nu full effekt och 
efterfrågan på nya och modernare bostäder ökade. Moderniseringarna av boendet ägde rum under 
en mycket kort tid baserade på de förutsättningar som bilismens och elektrifieringen åstadkommit 
(ibid. sid. 400). Detta skapade också förutsättningar för en annan könsordning eftersom det blev 
lättare att växla mellan hushållsarbete och förvärvsarbete. Utbyggnaden av tjänsteproduktionen 
skapade också förutsättningar för en växande arbetsmarknad för kvinnor, i synnerhet inom den 
offentliga sektorn. Samtidigt ökade efterfrågan på offentlig barnomsorg och äldreomsorg. Syssel-
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sättningen inom skolan expanderade under början av 1960-talet medan den mot slutet av samma 
decennium ökade i första hand inom sjukvården. Socialdemokraterna fortsatte en lång tradition 
av regeringsinnehav och den svenska modellen, som kommit under efterkrigstiden, blommade nu 
ut för fullt.  
 
Den svenska modellen och musikföretagandet 
Den snabbt stigande levnadsstandarden och den ökade välfärden i Sverige uppmärksammades 
också i andra länder och den såg ut att fungera mycket bra. Den bidrog också till en ökande 
hemmamarknad för massproducerade produkter vilket ledde till att den “fordistiska” masspro-
duktionen befästes (ibid. s. 413). Det kan vara en bidragande orsak till att de amerikanska 
metoderna slog igenom också i Sverige liksom att nya produkter utvecklades som sedan också 
kunde nå framgång på exportmarknaden. Detta hade t.ex. fött företag som IKEA; Tetra Pak och 
Hennes & Mauritz. Den svenska bilindustrin hade utvecklats starkt under efterkrigstiden och 
blomstrade nu tillsammans med den övriga verkstadsindustrin. Nu effektiviserades den med till-
tagande specialisering och maskininvesteringar vilket skapade utrymme för fortsatt expansion. 
Det skapades också förutsättningar för elektronikens genombrott, framförallt inom den växande 
verkstadsindustrin. Däremot skulle den svenska textilindustrin drabbas av neddragningar under 
slutet av 1960-talet.  
 
I denna miljö av snabbköp, TV-apparater, solidarisk lönepolitik och välfärd med den svenska 
modellen där allt var möjligt trädde, 1 juli 1961, den nya upphovsrättslagen i kraft (Stannow 1999 
s. 20). Den innebar att också närstående rättigheter etablerades. Rent praktiskt innebar det att 
både utövare och fonogramframställare fick ersättningsrätt. Det ledde också till att man bildade 
SAMI35 1963 vars uppgift bl.a. var att samla in pengar för närstående rättighetsinnehavare när de 
fick rätt till ersättning för fonogramframförande i radiosändningar. Musikjuristen Håkan Hiller-
ström berättar: “SAMI bildades med Svenska Musikerförbundet och Svenska Teaterförbundets 
insats även om SMF var den ojämförligt största intressenten i SAMI eftersom det mesta som de-
lades ut var till musiker och den typen av yrkesutövare” (Hillerström, 2007). 
 
Svenska Philips köp av Sonora 1958 följdes nu av att Karusell köptes upp av Polydor, som i sin 
tur ägdes av Siemens, det som tidigare hette Deutsche Grammofon. Etiketten Karusell behölls 
dock. Johan Langer berättar: 

 
[D]en stora utväxlingen kom på sextiotalet, där var det en kollision mellan den svenska traditionens sätt att 
driva A & R och skivproduktion och de tunga utländska aktörerna som Philips, Telefunken och Polydor36. 
Då var branschen ganska rolig, för det var mångkulturellt, inte så likformat, alla hade sina tankar. Även in i 
sjuttiotalet fanns det olika kulturer.  

 
Trots att de stora internationella bolagen nu hade börjat köpa upp inhemska, var förutsättningarna 
för småföretagarna i musikbranschen mycket goda i början av 1960-talet. Lahger & Ermalm 
(2007 s. 140) beskriver läget utifrån dagens perspektiv: “Små och lokala bolag har köpts upp av 
större och till slut sitter alla under ett gemensamt tak ägda av jätten glufs-glufs. Men i början på 
60-talet var det high time för småföretagarna i grammofonindustrin.” 
 

 
35 Svenska Artisters och Musikers Intresseorganisation 
36 Polydor och Philips blev senare Polygram 
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På Metronome hade också affärerna börjat gå bättre och Anders Burman tyckte att det nu var 
dags för Börje Ekberg att komma in med båda fötterna i företaget (Lahger & Ermalm 2007 s. 31). 
Tillsammans gick de in till majoritetsägarna, Bjerkes, och begärde att aktiefördelningen skulle 
förändras. Anders hade då 20 % och Bjerkes 80 %. Nu föreslog de att Anders och Börje skulle få 
50% och Bjerkes 50%. Bjerkes gick efter en mycket kort betänketid med på detta, men hade i 
realiteten inte något val. De kunde inget om musik så om Anders och Börje hade lämnat bolaget 
skulle det ha dött med dem. Anders Burman berättar: 
 

Jag förstod inte mitt eget värde när jag var minoritetsägare[…]De hade pengar och jag var ingenting. Så 
tänkte jag, hade inget vidare självförtroende och trodde inte att jag hade något att sätta emot killar som hade 
pengar. Det var ju de som styrde. Mitt eget kunnande hade jag inte vett eller förmåga att värdesätta. Det var 
ju egentligen tvärtom. De var ingenting utan mig och Börje. (Lahger & Ermalm 2007 s. 32) 

 
Börje Ekbergs roll blev alltmer att vara den som höll i pengarna och också vara manager åt artis-
terna: “Det började med Ernie Englund, det var han som lärde mig vad en manager gjorde” 
(ibid. s. 85). En som blev omhändertagen av Metronome och Börje var Siw Malmkvist. Hon och 
Metronome blev omskrivna p.g.a. en skatteaffär som var helt korrekt och slutade till deras fördel 
men ändå var påfrestande för alla inblandade. Hon betonar att hon inte blev utnyttjad av Metro-
nome utan snarare fick hjälp: 
 

Det var inte så att det kändes som de hittat en mjölkko i mig, även om de naturligtvis tjänade pengar på 
mig, men det är ju vad det hela går ut på. De tog hand om mig som människa. De var så vänliga, snälla och 
rara men framförallt så tog de hand om min ekonomi och det var en stor grej. Herregud hur hade det gått 
annars. De gav mig massor av goda råd, främst i ekonomiska frågor. Börje var sträng, man fick sig en liten 
slant tilldelad varje månad. (Lahger & Ermalm, 2007, sid. 93) 

 
Det gick sämre för t.ex. Cornelis Wreeswijk som inte ville ha några som han kallade förmyndare. 
Det är i denna roll, som ekonomisk hushållare och manager, som Börje Ekberg kanske har blivit 
mest känd, inte som jazzentusiasten som en gång var med och startade Metronome. 
 
Sonet växte och Stikkan Anderson började med eget musikförlag 
För kollegorna på Sonet började nu en period med mycket positiv utveckling. Dag Häggqvist be-
rättar: 
 

Vi blev ett stort bolag efterhand med 140 anställda på slutet och filmstudios när det såldes till Polygram. 
Redan på 60-talet blev jag helt ansvarig för all vår utländska verksamhet. Det var dels representationen av 
utländska grammofonbolag, musikförlag i Norden, dels vår egen export till andra länder. Vi var ganska 
outstanding i att placera svenska artister utomlands. Vi hade artister som Jerry Williams och Ola & the 
Janglers och fanns över hela världen. Det gjorde att vi fick mycket artister här i Skandinavien. Men även 
representationen av utländska skivbolag i Skandinavien var mitt huvudansvar under hela den där 30-
årsperioden.  

 
Han berättar också att de till skillnad från andra bolag arbetade och styrde över en verksamheet 
som omfattade hela Norden. 

 
Det hade inte ens Metronome, som ju var ett starkare bolag i sig än vad Sonet var. Men vi hade en väldig 
styrka eftersom vi var jättebra på att hantera bolag som Chrysalis och Island. Det fanns ingen som kunde 
göra det bättre. Och trots att de multinationella bolagen ofta opererade i alla dom nordiska länderna så hade 
dom inte den koordinering av det på det sätt som vi hade. 

 
Häggqvist hade också stort handlingsutrymme och kunde själv bestämma vad han skulle satsa på: 
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“Det krävs faktiskt lite despotism för att grejer ska hända. Du måste vara beredd och ta chanser 
och ha någon slags ’gut feeling’ för vad som är bra och vad som inte är bra, vad som känns rätt 
för marknaden”. Han ser egentligen ingen skillnad på vad som är bra och vad som känns rätt på 
marknaden. Det utländska ägandet av många bolag innebar dock inte alltid att svensk musik kom 
i bakgrunden. På EMI hade man t.ex. tidigt en stor och framgångsrik svensk katalog som också 
beundrades av kollegorna i andra svenska bolag. Dag Häggqvist uttrycker sin och kompanjonens 
Gunnar Bergströms beundran för det svenska bolaget Metronome - de hade Anders Burmans pro-
duktioner som förebilder - men också för t.ex. Stikkan Anderson och just det internationella 
bolaget EMI: 
 

Likaväl som jag kan snacka mig varm för Stikkan Anderson och vad han gjorde, så menar jag att EMI, med 
sin svenska produktion var pionjärer i Sverige på att göra bra skivor. T.ex. Sven-Bertil Taube, Lasse Gullin, 
Gregoris, det var mängder av bra grejor som dom gjorde. Det är lite kul att ett multinationellt bolag har va-
rit flaggskeppet artistiskt under så många år. Dom andra bolagen Cupol och Sonora var nästan i en annan 
klass. Det var intressant för Sonet eftersom det var flera nyckelpersoner som kom till Sonet från EMI. Vi 
kände på något sätt som att dom hade gått i rätt skola, trots att dom kom från ett multinationellt bolag. Det 
där har sin historik också. Bolaget fungerade självständigt på den tiden på ett sätt som dom internationella 
bolagen inte gör i dagens läge. 

 
För nyss nämnde Stikkan Anderson sammanföll det nya decenniet med ett nytt liv som egen för-
läggare. Framgångarna med Klas-Göran hade gjort att han vågat ta det steget och också att han 
kontaktades av en förläggare i Bryssel, Robert Bosmans. Denne tog Klas-Göran på sitt förlag i 
Beneluxländerna men föreslog också att de tillsammans skulle bilda ett bolag tillsammans för 
hela territoriet Skandinavien. Detta skulle, menade han, bilda bra utbytesmöjligheter både i Bene-
luxländerna och i Skandinavien. Stikkan invände att han inte visste hur man sköter ett förlag, men 
Bosman svarade vänligt: “Så praktiskt, då kan jag ju lära er hur man sköter ett förlag” (Hedlund 
1983 s. 67). Detta blev starten för det som senare skulle bli ett av världens mest solida musikför-
lag, Stikkan Anderson Publishing Group, där man samarbetade med Sweden Music och Bens 
Music AB. Bosman skickade upp internationella låtar till Stikkan som skrev svenska texter, hitta-
de svenska artister, ordnade inspelning och gjorde PR. Han säger själv att: “Jag såg till att inga 
mellanhänder krafsade i kakan […] Man kan säga att jag började arbeta in min grundläggande 
affärsidé: att lägga så mycket som möjligt under mitt eget paraply. De som gör affärer med mig 
tycker förmodligen att det är jättepraktiskt.” (ibid. s. 67) 
 
Först drevs dock allt detta samtidigt med lärarjobbet, med hårt extraarbete och svåra ekonomiska 
umbäranden. I samma veva som hustru Gudrun sa till honom att satsa på musiken, hörde en av 
Bosmans amerikanska kontakter, Ivan Mogull, av sig och ville köpa Klas-Göran men också byta 
med en intressant låt som hette You can have him. En idé i badkaret ledde till att det blev en stor 
succé med den svenska texten Sånt är livet. Artisten var Anita Lindblom och skivan gavs ut på 
Philips. Musikförläggaren Stig Andersson hade därefter många stora framgångar, men det hängde 
också ihop med hårt arbete. Han skrev under sin tid som förläggare närmare 3000 texter.  
 
Precis som för andra förläggare låg de stora pengarna i skivförsäljningen. Hedlund (1983 s. 70) 
ger en bra beskrivning av hur inkomsterna för ett förlag fördelade sig. Intäkterna från skivförsälj-
ning fick och får fortfarande förlagen från de s.k. mekaniska rättigheterna, som då svarade för 80 
% av bruttoinkomsterna. ncb37 kontrollerar och fördelar dessa pengar också år 2007 när detta 

 
37 ncb = Nordic Copyright Bureau, samlar in och fördelar s.k. mekaniska upphovsrätter vid inspelning av fonogram.  
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skrivs. Förlagen får också pengar för utföranderätten när musiken spelas i radio och i andra of-
fentliga sammanhang. Den tidigare så viktiga delen, notförsäljning, hade redan vid denna tid 
hunnit bli en mycket marginell del av inkomsterna. När Hedlund (ibid.) skriver detta reflekterar 
han också över att denna lilla inkomst ytterligare riskerar att minska tack vare piratkopiering i 
kopieringsapparater. En intressant anmärkning på grund av den piratkopiering som skivbolagen 
många år senare skulle komma att drabbas av.  
 
Nu var det dock fortfarande tidigt 60-tal och pengarna hade börjat strömma in hos Stig Anders-
son. År 1963 blev han dock riktigt orolig. Han hade tillsammans med kollegan Curre Pettersson, 
producent på det i Sverige relativt nyetablerade bolaget Philips, skrattat gott åt en kollegas köp av 
en låt av ett okänt engelskt band som man betraktade som töntar. Låten var She loves you, bandet 
hette The Beatles och producenten var den gamle vännen Sture Borgedahl. Nu visade det sig att 
detta band var en riktig guldgruva och början på en ny era med musik där Stikkan kände sig vara 
i utkanten tillsammans med det han kallar för “On the Sunny side - generationen” (Hedlund 1983 
s. 161). Borgedahl hade kommit till musikförlaget Philips 1962, samma år som han köpte inte 
bara låten She loves you utan hela Beatles katalog för Skandinavien i tre år. Att han gick över från 
Nordiska musikförlaget till Philips berodde på att Philips plötsligt såg att det kom in stora sum-
mor pengar och att det verkade ha samband med bolagets köp av Sonora. Sambandet stavades 
bl.a. Evert Taube med låtar som Min älskling du är som en ros och Sjösala vals (ibid. s. 205). 
Förlagens ekonomiska beroende av grammofonförsäljningen var uppenbar och Philipsledningen 
insåg att något måste göras för att hantera det nyinköpta Sonoras musikförlagsdel. Borgedahl an-
ställdes och gjorde således redan under sitt första år ett sensationellt fynd.  
 
Borgedahl hade i princip snubblat över Beatleslåtarna på en resa till England, vilket enligt Stik-
kan visar på att man som producent inte bara måste ha det han kallar för “känsla för feeling” 
(ibid. s. 163) utan också en stor portion tur. Ändå betonar han, precis som många andra, betydel-
sen av kompetensen hos producenterna och berättar med viss skräck historien om en nybliven 
direktör i ett stort grammofonbolag som inte insåg detta (ibid. s. 161). Denne nykomling kom 
från vitvarubranschen och skall ha sammankallat personalen för att meddela dem att det nu var 
slut på svinnet. Nu skulle man bara spela in det folk ville ha, bara hitlåtar. Stikkan menade att han 
lika gärna kunde ha kommit in till Riksbanken och påstått att han visste hur man gör guld i egen 
regi. I hans regi gick det inte heller så bra för detta grammofonbolag och när Stikkan berättade 
anekdoten konstaterade han lite nöjt att direktören numera lär sälja glass. Bristen på branschkän-
nedom gjorde att nykomlingen inte insåg hur svårt det är att hitta rätt musik och artist. Denna 
kompetens finns, enligt Stikkan, inte alls alltid där folk gärna tror att den finns, bland t.ex. avdan-
kade musiker som vill börja administrera. Han menar att producenten måste sökas i vidare 
cirklar, kanske inom teaterbranschen eller journalistiken. Kanske den tilltänkte producenten inte 
ens behöver vara musikalisk, menade han, och fortsatte: “Det viktiga är ju att ha de ställföreträ-
dande öronen, känslan för vad folk vill ha. Det är en instinkt som måste finnas från början. Sedan 
tar det resten av livet att förfina den, träna upp den” (ibid. s. 162.).  
 
Han ger också flera exempel på helt omusikaliska legendariska producenter som lyckats som 
hitmakare, Arne Widegren och Carl-Erik Hjelm. Däremot var t.ex. Anders Burman också musi-
ker med en sådans öra. År 1963 insåg också Stikkan Anderson och hans kompanjoner att man 
inte kan låta andra ta in de pengar som går till skivbolagen. Han ville ha kontroll över alla delarna 
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och startade Polar tillsammans med Bengt Bernhag. Fortfarande använde han dock andras studior 
för inspelningarna.  
 
Stikkan Anderson storhandlade med musik 
Kompanjonen Robert Bosman dog 1964 och familjen Andersson lyckades skramla ihop tillräck-
ligt med pengar för att köpa ut hans aktieinnehav. Stikkan hade haft ett bra samarbete med 
Bosman, men säger själv att han satt i ett slags lärlingsavtal med honom. Bosmans dödsfall var 
tragiskt, men innebar samtidigt att Stikkan fick fria händer att utveckla sina idéer. De var ofta 
kontroversiella och musikförläggarbranschen tyckte först att denna nybörjare var en frisk fläkt. 
Senare betraktades han som en gapig uppkomling med en väldig massa tur (Hedlund 1983 s. 72). 
Därefter ifrågasattes på vems sida han egentligen stod, artisternas eller musikförlagsbranschens. 
Idéerna gick bl.a. ut på att han betraktade hela Skandinavien som sin marknad, något helt nytt i 
förläggarvärlden.  
 
Han började också storhandla med musik långt innan han egentligen hade råd till det. Han köpte 
inte bara på sig låtar utan förvärvade flera andra förlag, t.ex. det anrika Reuter & Reuter och Al-
bin Hagströms förlag. Det sistnämnda mycket för att han älskade dragspelsmusik och visste att 
många fler gjorde det. Han köpte också Succémelodier och deras bolag Modern Music och 
Stockholms Musikproduktion.  
 
Samtidigt hade han två fast anställda låtskrivare vid namn Björn Ulvaeus och Benny Andersson 
som kom från popgrupperna Hootenany Singers respektive Hep Stars. Med dessa bildade han 
Union Songs AB. På Stikkans förslag bildades det nya bolaget där han, de två unga låtskrivarna 
och kompanjonen Bengt Bernhag fick 25 % var av aktierna. 
 
Under 60-talet blev jukeboxarna allt vanligare. Redan år 1960 uppskattade man att 40 % av alla 
kaféer hade en jukebox, och när STIM tio år senare gjorde en grundlig kartläggning visade det sig 
att det fanns 1 700 jukeboxar i bruk i olika allmänna lokaler (Hedell 2003 s. 57). Att STIM var 
intresserat av jukeboxarnas antal och var de befann sig, berodde naturligtvis på att man ville göra 
avräkningar på den musik som spelades. Troligen var dock antalet jukeboxar redan på väg ned 
när denna inventering gjordes.  
 
Långt bortom den etablerade musikindustrin gjorde 1964 en 19-åring som just hade muckat från 
lumpen, sitt första försök i branschen. Bert Karlsson blev i Tidan manager för Jan-Ove Anders-
son, son till ägaren av Hennings kläder i vars skyltfönster han stod och sjöng och blev “upptäckt” 
av Bert (Karlsson 2006 s. 37).  Det blev nu inte så mycket av detta första försök för Bert Karlsson 
som hade börjat tidigt med olika former av företagsamhet och nu gick vidare som först lampfab-
rikant och sedan livsmedelshandlare. Snart gjorde han dock ett nytt försök och då genom att bli 
manager och även satsa på skivbolag. Skivbolagssatsningen gjorde han i första hand för att skapa 
efterfrågan på de band han bokade. Det var ganska okända band han representerade och det blev 
inte så mycket med satsningen denna gång heller. Däremot lärde han sig mycket om hur inspel-
ningar borde gå till och att det gällde att veta hur musikförlagen fungerade. 
 

Musikförlagen var de som bestämde om man fick använda låtarna, så jag åkte upp till Stockholm och gick 
igenom förlagen, kollade hur de fungerade och började knyta kontakter. Jag fick verkligen lära mig bran-
schen från grunden och den första jag träffade var Lars Wiggman som då precis kommit till stan från 
Dalarna och jobbade på Air Music… Självklart tog jag även kontakt med Stikkan Anderson och med Olle 
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Bergman som hade besökt Tidan med sin orkester och nu jobbade på förlaget Inter Song (Karlsson 2006 s. 
49).  

 
Bert Karlssons första inspelningar tyckte han själv inte var så lyckade så han valde att göra ett 
försök i en riktigt bra studio och med studiomusiker. Låten hette Vår enda sommar, musikerna 
var medlemmar i Kjell Öhmans orkester och studion var en som många använde vid den tiden, 
Europafilm. “Med studiomusiker lät det bättre och dessutom gick det fortare, för de satte låten på 
en timme medan ett dansband kunde behöva en hel dag på sig. Studiotid var ganska dyr på den 
tiden, dyrare än musikerna. Det dröjde inte länge innan studiomusiker blev standard på dans-
bandsplattorna, men det var jag som införde det” (ibid.). 
 
Inte heller denna gång blev det någon “hit” för Bert Karlsson och hans låt. Samtidigt hade han 
fått problem med sina butiker och dessutom ont om pengar så han gav upp försöket med musik-
branschen för denna gång. Dock bestämde han sig för att om han skulle få pengar en dag så 
skulle han satsa på musiken. Efter ett antal mycket tuffa år fick han lite pengar när han sålde bu-
tiken Hemköp i Lidköping 1969. Då startade han ett diskotek i butikens källare, som han hyrde. 
Diskotek var något nytt och sågs inte med blida ögon av vare sig folkparken eller myndigheterna 
som försökte stoppa det. Också STIM var angeläget om att få kontroll över det nya fenomenet, 
återigen p.g.a. av avräkningarna. Frågan var också uppe på SMFF:s styrelsemöte 1969 där man 
fick information om att STIM hade en heltidsanställd person som bara sysslade med detta område 
där man enligt uppgift hade en “ganska speciell repertoar” (Hedell 2003 s. 57). Adresserna till 
diskoteken fick man bl.a. hjälp med av Sweden Music som upplät sitt medlemsregister, men det 
var de som agerade som s.k. disk-jockeys som ansvarade för inrapporteringen.  
 
Myndigheternas försök att stoppa Bert Karlssons diskotek kom han dock undan genom att stän-
digt byta namn och driva det som en privat klubb. Han hade också liveframträdanden med de 
flesta av tidens stora svenska band. “Vi kunde ta in 500 personer som betalade en tia i entré. Det 
räckte inte alltid till bandet, men resten tog vi in på ölen som vi sålde utan tillstånd” (Karlsson 
2006 s. 55). Detta gav Bert Karlsson nya kontakter i branschen, inte minst när han så småningom 
också fick riktigt tillstånd att köra klubben och då satsade bredare med bingo, dansband, disco 
och popband. “Ola Håkansson träffade jag tidigt när han kom med Ola Frukt & Flingor […] Jag 
fortsatte också att åka upp till Stockholm för att träffa arrangörer och boka artister. En som jag 
träffade där var Thomas Johansson som sedan startade EMA Telstar. På den tiden klistrade han 
affischer åt Sting Production som Olle Nordström drev” (ibid. s. 57). 
 
Både svenska och internationella bolag växer 
De internationella bolagen fortsatte att växa både internationellt och i Sverige mycket beroende 
på den nya popmusikens genomslag. Det gällde inte minst CBS som under 60-talet också startade 
en egen postorderklubb, Columbia House Company i samarbete med Time - Warner Inc. Det 
skulle komma att bli den största postorderfirman för skivor och video i världen. 1968 samarbeta-
de CBS med Sony för att få möjlighet att marknadsföra CBS-produkter bredvid inhemska 
japanska produkter i Japan, Macao och Hongkong (Sonys hemsida). Fortfarande fanns dock inte 
CBS i Sverige. Däremot fanns det svenska bolaget Cupol kvar, fortfarande med en stark svensk 
katalog. Cirka 20 personer arbetade där som mest, bland dem fanns grundaren Helge Roundquist 
men också hans son Lars-Johan Rundkvist: 
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Jag föddes i branschen, började 1967 på Cupol och hade förmånen att komma in i det som vi i branschen 
såg som popbranschen. Musiken var livet och jag kände själv att jag hade den stora glädjen av att inte ha 
ratat någon typ av musik. Jag tycker om alla slags musik alltifrån dragspel till symfoniorkestrar. Det är en 
stor fördel. När man har haft förmånen att producera så mycket olika saker inom grammofonbranschen så 
kan man inte sitta och rynka på näsan åt vissa genrer. Bara det är bra musik, det tycker jag är viktigt. På 
Cupol var vi fortfarande så pass få så vi snackade bara med varandra om det var något. 

 
Organisationsstrukturen hade 1965 inte ändrat sig så mycket sedan starten. Helge Roundquist var 
VD och hade en sekreterare. På ekonomiavdelningen satt också en kvinna men de två producen-
terna var båda män. Producenterna var föregångare till nuvarande A & R (Artist- och Repertoar 
ansvarig) Det fanns också en försäljningschef och ett antal säljare, samtliga män, som jobbade 
mot skivbutikerna. Även lagret bestod av män. Lokalerna var gamla och slitna och låg på söder, 
Katarina Bangata 17, med lagret inne på gården, utan lastbrygga och med många trappor att bära 
i. Alla i ledande funktioner hade också assistenter.  
 
Sedan växte organisationen och man skaffade t.ex. AR (Artist Relations vilket inte skall förväxlas 
med A & R, se ovan), en funktion som kanske var speciell för skivbranschen eftersom det hand-
lade om att vårda sina artister. De skulle ta emot och ta hand om de stora artister som hela tiden 
kom från utlandet och synkronisera alla aktiviteter i samband med stora evenemang. I denna fort-
farande ganska lilla organisation deltog alla i urvalet av artister och repertoar, även om 
producenterna hade det egentliga ansvaret. Ett musikföretag i 1960-talets Sverige kan illustreras 
av Cupols organisationsschema: 
 

 
 
Figur 12.  Cupols organisationsschema 1965. 
 
Owe Midner började också sin bana på Cupol och berättar en delvis annorlunda historia. 
 

Jag började 1966, som skivproducent på Cupol. På den tiden så hade inte producenterna en egen vilja, man 
hade bundit upp artister under hela året. Då och då kom den artisten och skulle spela in. Det var ett schema 
som man fick följa. Mellan de där schematiderna kunde man kanske hitta något eget som man ville spela 
in. Sedermera kom en av mina gamla kompisar som lirade och som vi hade hållit på och spelat in med och 
började på Metronomestudion. Han hette Micke Tretow. En vacker när jag kom dit satt han bredvid Rune 
Persson och hade en skylt där det stod Pryo på. Men det gick ju bra för honom sedan. 

 
När Owe Midner började 1966 gick en av de tidigare producenterna över till att bli säljare, och 
efter ett år gjorde också Owe det. Det var annars ganska ovanligt att samma personer var både 
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producenter, eller det som senare kom att kallas A & R och säljare, och det gällde att balansera de 
olika rollerna. Inte minst märkte Owe av det när han fortsatte att producera vissa artister även ef-
ter att han börjat som säljare. Han fick direktiv av Roundquist, som var lite finkänslig på den 
punkten, att inte tala om att han hade börjat som säljare. Som efterträdare till jobbet som produ-
cent föreslog Midner, Åke Gerhard, som senare skulle komma att bli mycket inflytelserik inom 
populärmusiken, både med sina egna kompositioner och med sina produktioner. Åke Gerhard 
Larsson, som han egentligen hette, hade redan tidigare ett skivmärke som hette Olga och som dis-
tribuerades av Cupol. Etiketten drev han under sitt tidningsföretag Europaproduktion vars 
huvudsakliga syfte var att ge ut tidningen Show business. Gerhard var också Hep Stars manager 
och använde i första hand skivetiketten Olga för att ge ut deras skivor. Cupol själva hängde an-
nars inte riktigt med när popen kom och började konkurrera med den schlagermusik som Cupol 
varit så starka på. Distributionen gjordes istället av andra etiketter som t.ex. Olga och sedan det 
lilla Göteborgsbaserade bolaget Platina, ägt av Evert Jacobsson. Cupol hade inte någon egen stu-
dio utan fick lösa det via andra studios. Lars Johan berättar: 
 

[D]et fanns olika studios i Stockholm då. Det var dels Metronome på Karlbergsvägen Philips studio i Phi-
lipshuset som låg ute på Tegeluddsvägen. Många inspelningar gjordes i Medborgarskolan som låg vid 
Jarlaplan, alltså vid Birger Jarlsgatan ungefär. Dom hade en stor scen, en teater som man kallade den för. 
Där var det en inspelningsstudio. Visserligen var det bara ett par tre kanaler men på den tiden så räckte det 
för enklare inspelningar. Hep Stars började sin karriär där.  Åke Gerhard spelade först in Cadillac som en 
demogrej där. Sen blev det en platta och världens hit.  

 
Hos konkurrenten Electra såg det också ut på ungefär samma sätt.  
 

 
 
Figur 13. Electras organisationsschema 1970. 
 
Lasse Höglund, som långt senare avslutade sin karriär i musikbranschen på Sony/BMG men då 
var på Electra, berättar: 
 

Grammofon AB Electra var, Sixten Ericsson och sonen Hans - Owe. De var direktör och vice VD. Dom 
ägde hela Electra. Sen var det tre fyra stycken, A & R eller produktchefer som det hette då, en svensk av-
delning, som alltid är viktig för ett skivbolag. Pling jobbade där också. Vi hade en säljkår på sex sju 
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stycken med en säljchef och lagret i samma byggnad. Det var ingen datorisering så man plockade med vita 
lappar. Vi lärde oss att alla skall hjälpa till och det har jag fortfarande i kroppen. Organisatoriskt var det 
olika avdelningar, det var lokalt och internationellt, d.v.s. dom som hade hand om våra skivmärken utifrån. 
Så egentligen var strukturen densamma som nu med A & R, label, svenskt, marknadsavdelning och säljare 
och lager, ekonomi med personal, personalchefer och det som då hette kamrer, men det kanske var mer 
folk. 

  
Gemensam distribution för första gången 
Tidigare hade distributionen i Sverige skötts av varje bolag för sig, men nu insåg man att man 
måste samarbeta. GDC (Grammofonbolagens Distributions Central) bildades, ägt av Philips, Po-
lydor, Metronome, Sonet och Polar Records. Polar var en ny komet grundat av producenten 
Bengt Bernhag tillsammans med Stikkan Anderson som nu också hade startat Sweden Music för-
lags AB38. EMI, Electra och CBS distribuerade själva. Nu bildades också branschorganisationen 
GLF39.  
 
Samarbetet mellan de olika intresseorganisationerna i branschen fungerade vid det här laget 
ganska bra. Det fanns dock en del gnissel mellan musikförläggarnas SMFF och ncb som skulle 
sköta avräkningarna från skivinspelningarna. Under 1930-talet hade SMFF och STIM haft svå-
righeter men nu, kanske i takt med skivbranschens snabba tillväxt, var det istället ncb man stred 
med (Hedell 2003 s. 59). Förläggarna var missnöjda med eftersläpningar i ncb:s redovisning, fel-
aktigheter i avräkningarna, handläggningstiderna vid reklamationer och att pengar kunde 
reserveras vid t.ex. en förlagstvist utan att parterna fick reda på det. Ncb jobbade dock med att 
lösa problemen och musikförläggarna verkar sedan ha blivit mindre kritiska. Under 1960-talet 
knöts musikförläggarna alltmer till skivindustrin som blev en allt viktigare inkomstkälla (Langer 
1988 s. 159). Notutgivningen förlorade i betydelse och blev mera ett nödvändigt ont för moderna 
musikförläggare, medan de mera traditionella såg mera kritiskt på den nya typen av förläggare. 
Det var en krock mellan en amerikansk modell och en mera notbunden europeisk (ibid.) Det väx-
te nu också upp nya skivbolagsägda musikförlag som t.ex. Liberty, ägt av Grammofon AB 
Electra, Multitone, grundat av Metronome och Sonet Music som tillhörde Sonet Records. Också 
de utländska bolagen öppnade förlag i Sverige för den lokala katalogen; EMI Music Publishing, 
Imudico (EMI), Intersong Förlagen (Polydor), Sonora (Philips) och April Music (CBS, som när 
de köpte Cupol också fick med Musikförlaget Starton) (ibid).  
 
Samtidigt blev producenterna på skivbolagen viktiga och kom alltmer i förgrunden. Mats Olsson, 
Bengt Bernhag, Göte Wilhelmsson, Frank Hedman, Carl-Eric Hjelm och Anders Burman var de 
mest kända producenterna av svensk musik, inte minst det som blev svensktoppsmusik. Oftast 
var det fråga om utländsk musik med svensk text till skillnad från 50-talet då svenska kompositö-
rer fortfarande hade ett stort inflytande. De illegala kommersiella radiokanalerna Radio Nord och 
Radio Syd spelade under några år populärmusik och fick många lyssnare. Sveriges Radio insåg 
att det trots allt fanns en stor efterfrågan på populärmusik och började med speciella program och 
Melodiradion i P3 såg dagens ljus. Sedan startades Tio i Topp startades 1961, Kvällstoppen 1962, 
Svensktoppen 1963 och Pop64, 1964. (Langer 1991) Detta gav skivmarknaden ytterligare fart. 
Inte minst Svensktoppen fick en enorm betydelse. Lars Johan Rundkvist berättar: 
 

 
38 Sweden Music är numera ett av de största musikförlagen i landet med 10:talet anställda under ledning av Ingmar 
Bergman. (Hedell, 2003) 
39 GLF = Grammofonleverantörernas Förening 
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När man hade en svensktoppshit, då var det klart. Inspelningen var betald för länge sen. Då gällde det att 
kunderna fick skivorna. Affärerna ville ha skivorna på lördagen egentligen. När t.ex. Agneta låg på förslag 
och kom med sin första låt gick den rakt upp. Då skulle man plötsligt ha fram 50 000 plattor som helst skul-
le vara klara på måndag morgon. Så kl. sju på måndag morgon gick pressarna för fullt. Matriser och sådant 
fanns redan klart så dom satte igång full produktion. Hade hon inte gått upp så hade vi fortsatt att spela in.  
Det var bara frågan om det skulle nappa på första försöket eller senare. Att pressa skivorna tog bara en dag, 
handlarna hade dom senast onsdag samma vecka. 

 
TV:n hade lanserats i slutet av 50-talet, men fick först nu sin egentliga utbredning. 1963  såg jag 
själv Beatles för första gången på TV och sedan var ingenting mera sig likt för mig och för 
många av mina generationskamrater. Men det var fortfarande ingen självklarhet att få med den 
typen av musik i det bolag som nu hette Sveriges Radio TV. Dåvarande underhållningschefen 
Stig Olin berättar: “Vi hade på avdelningen Klas Burling, ett då ungt poporakel som kom släpan-
de med en hel grupp från Liverpool och tjatade om idén att få göra fyra program i studion på 
Karlaplan. Eftersom vi fick dom för 1500 kr programmet - med evig reprisrätt! - sa vi okej då, 
med tvekan. Vi sa också att med det namnet skulle det aldrig bli något av gruppen…Beatles.” 
(Hedlund 1983 sid. 219). 
 
Den svenska popvågen var igång för fullt med kopior av de amerikanska men framförallt av de 
brittiska banden. Tages, Hep Stars, Shanes, Ola and the Janglers, Mascots, Hounds, och Fabulous 
Four var de stora banden i Sverige. Men det sattes också igång mängder av lokala band. I min 
egen hemkommun Emmaboda fanns fyra fem olika band i olika perioder varav mitt eget, The He-
roes, bara var ett litet mycket obetydligt exempel. Dessa lokala band spelade dock, med några få 
undantag, aldrig in några skivor. Det var en dröm som endast de mera rikskända banden förverk-
ligade, men också de hade en gång börjat med spelningar på de lokala ungdomsgårdarna. En som 
kan vittna om detta är Ola Håkansson, senare känd popartist och därefter betydande aktör i skiv-
industrin. Ola var 16 år när han 1961 kom med i “The Janglers”: 
 

Jag kom in i branschen som 16-åring 1961, av en slump. Jag hade gått i Radiotjänsts gosskör, lärt mig 
sjunga efter noter och folk visste att jag sjöng. Då var det en kille som frågade om jag ville skjutsa ner ho-
nom till en repetitionslokal. Han spelade gitarr med ett band som hette The Janglers och spelade Shadows 
instrumentalmusik. Dom frågade om jag hade någon låt som jag ville sjunga till. Precis då hade jag tagit ut 
texten till Run Away med Del Shannon som jag sjöng bara på kul, men bara det var en upplevelse. Och 
några veckor senare träffade jag dem på bussen från Nalen och dom frågade om jag ville börja som sångare 
i Janglers.  

 
Och det var ju för mig en otroligt stor grej men jag tackade ja och började spela på ungdomsgårdarna. Vi 
hade ju ingen tanke på att bli några stora artister på det sättet. Vi spelade för att vi tyckte det var kul. Sen 
deltog vi i Nalens popbandstävling och kom tvåa, Mascots vann. I och med det fick vi börja spela på Nalen. 
Sedan byggde vi upp vår publik och så fick vi göra en skiva. Den första gjorde vi själva i vår replokal. Den 
andra gjorde vi i en källare, båda gick upp på tio i topp. Och den tredje var den första vi fick göra i en stu-
dio. Så såg det ut på sextitalet. 

 
Ola & Janglers, som bandet sedan kom att kallas, var ett av de svenska stora banden men det var 
framförallt Beatles, Rolling Stones och andra engelska band, som Animals, Who, m.fl. liksom 
många stora amerikanska som gjorde skivbranschen till en storindustri.  
 
Metronome följde med i svängningen mot den nya musiken, men hade ändå en inriktning mot 
mera unika saker. Bolaget hade inte så många av de svenska rena popgrupperna som sjöng på 
engelska men däremot svenska artister som sjöng på svenska och en del av de stora utländska. De 
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utländska kom bl.a. från amerikanska Atlantic, som man sedan länge representerade i Sverige. 
Atlantic och Metronom hade liknande musikaliska ambitioner och ville ha det unika som förde 
musiken framåt. De hade t.ex. soulens främsta artister som Aretha Franklin och Otis Redding, 
liksom Wilson Picket och Sam & Dave. Senare kom också t.ex. Neil Young och Stephen Stills 
(Lahger & Ermalm 2007 s. 140). Via Metronome kom alla dessa till Sverige. Också de nya 
svenska vissångarna kom till Metronome när jazzen hade tonat ut. Det var den nya visans män 
som t.ex. Fred Åkerström och Cornelis Wreeswijk (ibid. s. 116). 
 
År 1965 skrev STIM till kungen och hävdade att de moderna inspelningsapparaterna blev ett allt 
större problem. STIM hade genomfört en undersökning med hjälp av SIFO som visade att 7 % av 
hushållen hade tillgång till bandspelare och att 50 % av dess ungdomar använde bandspelaren 
minst ett par gånger i veckan till att huvudsakligen spela in och spela av populärmusik (Hedell 
2003 s. 60). Man begärde nu att en lag skulle införas om stämpelavgift eller licensavgift på in-
spelningsapparatur för att kompensera för utebliven försäljning (Edström s. 243). Detta skedde 
samtidigt som STIM genomförde PR-kampanjen, “Straffbart att banda” i en rad stora svenska 
dagstidningar (ibid. s. 244). Någon politisk handling ledde detta dock inte till, men det visar att 
först rullbandspelarna och framförallt det som skulle komma senare, kassettbandspelarna, sågs 
som ett problem.  
 
Även författaren tillhör en liten minoritet som faktiskt konsumerade det mesta av sin musik via 
radio och rullbandspelare, d.v.s. inte köpte skivor utan spelade in antingen från radion eller från 
andras skivor. Detta var dock ganska ovanligt och denna typ av privatkopiering blev inte något 
verkligt hot mot skivförsäljningen förrän kassettbandspelaren blev mera allmän. Orsaken var att 
rullbanden var stora och ganska otympliga och de var därmed bundna till en fast musik-
anläggning i hemmet. Kassettbandspelarna blev smidigare och kunde t.ex. användas i person-
bilarna eller i bärbara transistorapparater. Däremot var ljudkvalitén betydligt bättre i åtminstone 
de bästa rullbandspelarna, och det var också rullbandspelare av proffskvalitet som användes i in-
spelningsstudios. Kassettbandspelarens genomslag skulle dröja ytterligare några år. 
 
När Nalen stängde den 23 april 1967 markerades en gräns för att ungdomskulturen nu handlade 
om pop och inte jazz, även om man också på Nalen sedan 1960 försökt med pop. Den svenska 
popvågen skapade också nya skivetiketter som Platina och Olga. Singelskivorna var fortfarande 
dominerande och det format som genererade 50 000 i upplaga för Agneta Fältskog. Men snart 
skulle LP:n bli mera än en följd av bra singelförsäljning. Lars Johan Rundkvist fortsätter berätta: 
“T.ex. Hep Stars, varje singel dom gjorde låg på 3 - 400 000 och sen kom LP:na som sålde jätte-
bra om dom sålde 75 000 ex.”   
 
Mot slutet av 60-talet slog LP:n igenom något mera. En av de första som i likhet med Hep Stars 
sålde ordentligt var Lill Lindfors insjungning av Du är den ende som sålde 70 000 exemplar. 
Fortfarande var det dock inte i närheten av singelskivornas upplagor. Nu kom också stereoljudet 
även om det konstruerades redan 1958. Att köpa skivorna i en skivbutik hade vid denna tid varit 
det enda tänkbara alternativet, men 1968 startade det som skulle bli ett mycket framgångsrikt 
postorderföretag i ett pojkrum i Fåglum, nämnligen Ginza musik AB. Fem år senare flyttade 
verksamheten till ett eget hus och 40 år senare hade företaget 60 anställda med en omsättning på 
närmare 300 miljoner (www.ginza.se 2006-12-14). Samma år bildades Stiftelsen Institutet för 
Rikskonserter som också avsatte en mindre del av sina anslag till fonogramutgivning (SOU 
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1995:85 s. 178). Institutet gav ut skivor under namnet Expo Norr. För de svenska popbanden 
fortsatte det på många sätt som tidigare, men för många närmade det sig en brytpunkt. Ola Hå-
kansson berättar: 

Sen fortsatte Janglers till december 1968. Då hade vi gjort Let’s Dance på hösten och märkligt nog hade 
den givits ut i Amerika på nåt lite bolag, som hette GMG Chreshendo. Den spelades på radio i Kalifornien 
av ett lokalbolag. Den sålde så jäkla bra i Kalifornien så det räckte till amerikanska Billboardlistan en 
vecka tror jag på 98 eller 99:e plats. 1969 var det inget svenskt band som var i närheten av Amerikalistan. 
Det var ju en fjäder i hatten, men då hade jag tröttnat. Vi hade turnerat sönder oss både i Sverige och i ut-
landet. Man kände att man bara satt i en turnébil och bodde på hotellrum. Efter att vi slutade åkte jag runt 
som soloartist 69-72 med olika konstellationer. 

Strax innan decennieskiftet startade Bert Karlsson sitt skivbolag Mariann. Det möjliggjordes tack 
vare att han hade haft framgångar med bingohallar som han sedan hade sålt. I försäljningen in-
gick att han med fast lön på 10 000 kr per månad skulle anställas som konsult åt de idrotts-
föreningar som köpt verksamheten. Denna månadslön var en bra grund att stå på när han nu 
satsade på musiken igen i form av skivbolaget Mariann. Namnet valdes som en liten hämnd på 
Einar Svensson, som han menade hade stulit en låt för honom tidigare. Hans bolag hette Anette så 
nu fick Berts bolag ett annat flicknamn som också var ett av de många namn han hade haft på 
klubben i Lidköping. Bert hade nu inlett ett samarbete med EMI som började distribuera hans 
skivor. Först bytte han därför namn från det han tidigare använt, Marilla, till Columbia, men in-
såg sedan att han på det sättet gick miste om SAMI-ersättningar. Han hade inte tidigare vetat att 
sådana fanns.  För att få dem måste han ha sin egen etikett på skivorna, Mariann.  
 
Samtidigt, 1969, fick Stikkan Anderson, Berts förebild och som låg flera steg före i utvecklingen, 
en viktig förstärkning i organisationen i Görel Hanser: 
 

Jag började som sekreterare till Stikkan Anderson, på musikförlaget Sweden Music och grammofonbolaget 
Polar Music. Då visste inte jag så mycket om varken Stikkan eller musikbranschen, men det verkade som 
om det var bra för mig. Jag hade tagit studenten i nere i Skövde 1968 och utbildat mig på sekreterarskolan i 
Stockholm. Jag tänkte att jag skulle jobba några år efter skolan och sen skulle jag fortsätta att plugga, bli lä-
rare eller så. Så tackade jag ja till det här jobbet. Inte för musiken eller så utan det verkade som om det var 
ett bra jobb. Det var en annons i tidningen [...] Det var Stikkan och hans fru Gudrun som skötte mycket och 
så var det väl fyra fem personer till kanske, alla gjorde allting även om man visste sin egen roll. Det var 
inga stängda dörrar mellan det ena eller andra. Vi överlappade varandra väldigt mycket. Det var just en av 
Stikkans käpphästar, att alla var lika viktiga för att man skulle komma i mål. 

 
Dessa två unika independentbolag, Mariann och Polar jämte deras respektive förlag, skulle på 
helt olika sätt växa sig starka under nästa decennium. Metronome hade samtidigt framgångar 
också med den utländska katalogen från t.ex. Atlantic, som aldrig hade varit intresserad av alla de 
brittiska popgrupper som följde i Beatles spår. Istället hade bolaget under det sena 60-talet kon-
trakterat akter40 som Cream och Led Zeppelin i den genre som kom att kallas hårdrock. 
Kontraktet med Led Zeppelin var unikt och blev början på en trend med stora pengar och stora 
långtradare på turnéerna (Lagher & Ermalm 2007 s. 142). Jerry Wexler på Atlantic kontrakterade 
ett band som ingen hade vare sig hört eller sett och dessutom inte hade något vettigt namn, The 
New Yardbirds. Bandet fick istället namnet Led Zeppelin och 110 000 dollar i förskott, en enorm 
summa vid denna tid. Ändå hävdar Wexler att en nolla till inte hade spelat någon roll - han har 
ändå tjänat in mycket mera än den summan. Supergrupperna hade kommit för att stanna.  

 
40 Akter är ett uttryck som används för artister, enskilda eller grupper, och upphovsmän inom musikbranschen.  
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Atlantic hade hoppat över de vita rockgrupperna under 50- och tidiga 60-talet. På samma sätt 
hade Anders Burman stått över den samtida svenska popbandsvågen. Han var inte intresserad av 
svenskar som imiterade engelsmän (Lagher & Ermalm 2007 s. 144). I Sverige var det Metrono-
mes uppgift att ta hand om t.ex. Led Zeppelin när de hade spelningar eller gjorde promotion, 
något som Anders Burman inte var helt förtjust i. Ännu större motstånd fanns hos Börje Ekberg: 
“Från Led Zeppelin och framåt var det down hill för mig. När de och de andra rockbanden kom 
tappade jag intresset, det var inte min bag. Vi tackade givetvis för pengarna. Men det var inte kul 
att jobba med dem. De byggde hela grejen med att skaffa sig en image och den imagen gick ut på 
att uppträda som svin. Det var inte min stil” (Lagher & Ermalm, 2007, s. 144). 
 
Sedan länge hade skivbranschen i Sverige varit ansluten till den internationella organisationen 
IFPI, men man fick nu en tydligare identitet i och med att den nationella organisationen IFPI 
Svenska gruppen bildades. År 1969 hade de lätthanterliga kassettbandspelarna fått en mycket 
större utbredning och upplevdes som ett problem av musikbranschen. På SMFF diskuterades, ef-
ter förslag från Stikkan Anderson, frågan om musikkassetter som man menade spreds inte bara 
genom försäljning, utan också genom uthyrning och byten. Det fanns t.o.m. ett system på bensin-
stationer där man kunde byta en gammal tidigare inköpt musikkassett mot en ny mot några 
kronor i mellanskillnad. Samtidigt fanns det ett växande problem med illegal framställning av 
musikkassetter. Mötet på SMFF enades dock om att frågan om inkassering av licensavgifter för 
kassetter var en fråga för ncb.  
 
Musikindustrin blev ett begrepp  
När Sverige gick in i 1970-talet hade mycket förändrats och man stod inför helt nya ekonomiska 
och sociala förutsättningar. Konkurrensen hade hårdnat vilket lett till strukturrationaliseringar och 
fusioner inom för Sverige viktiga industrigrenar som gruvdrift, stålverk, varv, massa - och pap-
persindustri. Textilindustrin hade nästan helt försvunnit ur landet. Ändå var det var med stort 
hopp om en ljusnande framtid man gick in i 1970-talet som började med en högkonjunktur. Det 
skulle dock inte bli riktigt som man hade tänkt sig (Schön 2006 s. 432). Från andra hälften av 
1970-talet gick världen och Sverige in i en period av mycket snabb omvandling som skulle prägla 
de kommande decennierna (ibid.). Den kris och stagnation som präglade det sena 1970-talet kan 
till stor del förklaras av de oljeprishöjningar som OPEC-länderna genomförde, det som i Sverige 
kallades för oljekrisen. Den ekonomiska krisen skulle få stora konsekvenser för nästa och följan-
de decennier. Schön betraktar därför perioden 1975-2005 som en sammanhållen period av 
förändringar. Ändå hade folkhemstanken och framförallt den s.k. svenska modellen nu sin stor-
hetstid. Den offentliga sektorn började från mitten av 70-talet en period av kraftig utbyggnad och 
arbetslivet, och därmed näringslivet, fick sin del genom ett antal regleringar och reformer. De 
viktigaste var MBL: lagstiftningen som kom 1976 och en ny arbetsmiljölag 1977 
(www.notisum.se 2007-08-03). Musikindustrin präglades naturligtvis också av dessa kriser och 
reformer, men dess förändringsperioder följer delvis andra tidsindelningar än de Schön har valt. 
 
I början av sjuttiotalet dominerades musikmarknaden av några stora multinationella bolag (SOU 
1995:85 s. 176). Det fanns dock ett stort antal små svenska bolag, men många av dem var kortli-
vade. Uppskattningsvis tillkom varje år 20 bolag samtidigt som lika många försvann. Vid slutet 
av 70-talet beräknade man antalet svenskägda bolag till 600 (ibid). De hade i huvudsak annat ut-
bud än de dominerande multinationella bolagen. Ett av de mest unika var Bert Karlssons Mariann 
i Skara. Bert hade tidigare, som så många andra, spelat in i Europafilms studio men gick nu över 
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till KMH på Hornsgatan. Där började han samarbeta med en ny producent, Lars O. Karlsson, som 
då just hade lämnat Iggesunds musikskola (Karlsson 2007). Han skulle senare börja på Mariann 
som producent och bli den som egentligen skapade det speciella s.k. Skara-soundet. Principen för 
Bert Karlsson var att leta efter låtar som misslyckats men som borde ha blivit försäljnings fram-
gångar. Anledningen till att de inte hade blivit det var enligt Bert att de hade gjorts på fel sätt. 
Han menade att han kunde höra att de hade potential om de bara gjordes på rätt sätt och att hans 
princip hade stora likheter med skaparna av mera anrika sound: “Jämför man så är det ingen stör-
re skillnad på det som hände här och det som hänt tidigare i Nashville och sedan i Detroit, även 
om jag inte visste det då. Vi skapade Skarasoundet enligt samma principer utan att vara medvetna 
om det” (ibid. sid. 69).  
 
Skivförsäljningen började under 70-talets första år att få ganska betydande omfattning och från 
denna tid finns också jämförbar statistik från IFPI. Statistiken bygger dock på försäljnings-
rapportering och kan i många stycken vara osäker. Owe Midner berättar om hur de stora erkända 
internationella artisternas försäljning ibland orättvist dominerade försäljningsrapporteringen: 
 

När vi hade ettan på försäljningslistan Santanas, ’Abraxas’, hade vi också Bröderna Lindkvists, ’Viggen’ 
som sålde lite mer i antal varje vecka. Men när vi frågade affärerna vilken de sålde mest av, svarade de 
Santana. När vi då frågade om ”Viggen” sa dom att den nog sålde lika mycket och kanske något mer, men 
att dom inte rapporterade det till topplistan eftersom ’Det är ju inget popband’. Det som låg Bröderna Lind-
kvist i fatet, trots att dom sålde bra redan på den tiden, var att de var dansband och det var inte fint nog. 

 
Det är heller inte alla bolag som finns med i rapporteringen till IFPI och det skiljer sig lite grann 
mellan åren i den kommande statistiken. Inte heller den direktimport som olika varuhuskedjor så 
småningom kom att ägna sig åt eller privatimporten finns med i statistiken. Generellt kan man 
dock säga att 90-95 % av den svenska försäljningen i traditionella kanaler täcks av statistiken. 
Den ger därför en ganska bra bild av hur försäljningen av inspelad musik utvecklas över tiden. 
Försäljningen ökade från 75 miljoner 1969 till 311 miljoner rekordåret 1977. Även om detta jäm-
fört med andra branscher är ganska små siffror för en marknad, så är själva ökningen 
anmärkningsvärd. Ökningarna verkar komma ganska abrupt vissa år, t.ex. 1974, vilket kan vara 
intressant om man samtidigt jämför med den svenska musikexporten som nu får sina första rejäla 
framgångar.  
 
Efter 1977 kan man också ana en viss minskning, om än tillfällig, vilket skrämde upp branschen 
som då skyllde detta på privatkopiering på tomkassetter. Det finns dock ingen samlad statistik 
över musikexporten från denna tid. En illustration kan vi dock få från Billboards Top Pop Singles 
som återgavs i ESO Rapporten om svensk musikexport (Forss 1999). Där framgår det att svensk 
musik också fick mycket stora framgångar i USA under några perioder tiden 1971-1995. Det 
gäller framförallt 1974 och 1977 liksom 1987, 1989, och 1994.  
 
År 1970 såldes Cupol till det amerikanska medieföretaget CBS, men försäljningen gick i faser så 
att den var fullt genomförd först 1973. Internationellt hade CBS Records vuxit kraftigt under 60- 
och 70-talen och organisationen såg nu något annorlunda ut vilket visas i figur 14.  
 
1972 ändrades namnet på Rikskonserter skivbolag, Expo Norr till Caprice (SOU 1995:85 s. 178). 
Samtidigt tillkom en speciell fonogramavdelning på Rikskonserter. Det innebar den egentliga 
starten för detta sedan högt aktade jazzbolaget. Samtidigt inrättades ett särskilt bidrag för produk-
tion och utgivning av fonogram som skulle fördelas av Kulturrådet.  
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Figur 14. CBS/Cupols organisationsschema 1971-72. 
 
Vänstervågen slår mot musikindustrin 
Under sjuttiotalet uppstod i Sverige och många andra västländer en vänstervåg som framförallt 
manifesterades i proteströrelser mot Vietnamkriget. USA blev nu symbolen för ond imperialism 
och kapitalism. Detta påverkade i hög grad skivindustrin. De multinationella skivbolagen fick ta 
emot mycket stryk och CBS, RCA och Decca kopplades ihop med krigsindustrin. Politiseringen 
av musiken och musikindustrin innefattade också en gryende diskussion om skräpkultur. Själva 
begreppet musikindustri myntades nu för att beteckna det negativa med kommersialisering och 
massproduktion av musik. Johan Langer berättar: 
 

Jag tror att begreppet musikindustri myntades från vänstersidan. Åren 73, 74, 75 var plötsligt hela den 
kommersiella skivbranschen lite i gungning. Det var en oerhörd debatt. Man menade att vi gav ut för lite 
svensk musik och att vi satt i händerna på jättar som tillverkade napalm i Vietnam. Man vågade knappt be-
rätta att man jobbade på ett skivbolag. Vi representerade på något sätt en ful verksamhet, där skapades nog 
begreppet industri, en härlig metafor som lät mycket värre och fulare. Det var ett hot mot kreativitet och 
kultur  

 
Den svenska proggrörelsen inom musiken hade motsvarigheter i andra länder men var på sitt sätt 
unik. Proggmusiken var i Sverige mera politiserad och de olika musikgrupperna var ofta starkt 
förknippad med olika vänsterorganisationer. Till viss del gällde det också den alternativa skiv-
produktion som växte också fram. MNW (Music Network Waxholm) som skapades 1969, gick i 
bräschen. Ett år senare bildades ett bolag i samma anda, Silence, och tillsammans med MNW 
startade de gemensam distribution 1971. Bolagen verkade båda inom den alternativa musikrörel-
sen men skilde sig ändå åt. Medan MNW i första hand gav ut grupper som använde både text och 
musik, var Silence bättre på att hitta nyskapande instrumentalmusik som Bo Hansson, Fläsket 
Brinner, Samla Mammas Mannar och Kebenekajse (Lagher & Ermalm 2007 s. 186). Ulf Björk-
man, numera på Bonnier/Amigo, såg spåren av grundtankarna när han började på MNW 1980: 
“Vi fick inte ta in vad som helst och vi ville inte ta in vad som helst […] Det var t.o.m. så att vi 
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hade villkorat i avtalen att man skulle dela en socialistisk grundsyn. Det stod i våra distributions-
avtal fortfarande i början av 80-talet, men sen togs det bort.” 
 
Bolagen bildade också 1975 en egen branschorganisation NIFF (Nordiska Ickekommersiella Fo-
nogramproducenters förening) som motpol till de etablerade skivbolagens IFPI. Man skapade 
också alternativa distributionssätt med Samdistribution. Dessförinnan hade dock t.ex. MNW dis-
tribuerats av CBS, vilket Owe Midner vittnar om: “Det sålde samtidigt bra. Jag jobbade på 
CBS/Cupol som distribuerade MNWs första produkter.  Det var riktig vänstermusik, mycket då-
lig musik, eländigt, som man egentligen inte skulle ha spelat in, men det gick ju att sälja”. Det var 
inte bara synen på vad som var bra musik som skiljde den traditionella musikbranschen från den 
nu framväxande alternativa utan också texterna. De starkt politiska texterna och den politiska till-
hörigheten kom att få stor betydelse även för den progressiva musikrörelsens agerande gentemot 
den gamla skivbranschen, men orsakade också stridigheter inom densamma. Motsättningen var 
både politiskt och geografiskt betingad. De skivbolag som var knutna till Göteborg och andra 
starka fästen för radikal alternativ musik utanför Stockholm bildade samtidigt distributionsbola-
get Plattlangarna.  
 
Vänstervågen hade också starkt fäste i den svenska kultureliten som “hade gripits av romantise-
rad maoism” (Petri 2000 s. 170). I Kina jagades intellektuella och konstnärer ut på risfälten och 
den socialdemokratiska riksdagsmannen Lundbergs sekelgamla idéer återkom i ny tappning. I 
Olof Palmes regering fanns två statsråd, Bertil Zachrisson och Carl Lidbom, som föreslog att sta-
ten mot en rundlig stödsumma till upphovsmännen skulle friköpa deras upphovsrätt. Sedan var 
tanken att upphovsrätten skulle förvaltas av staten som skulle se till att den kom alla till godo. 
Lidbom lät också författa ett utkast med utredningsdirektiv i denna inriktning (ibid. s.171). De 
båda statsråden hade dock missbedömt läget på en avgörande punkt. I kulturkretsarna omfattade 
man visserligen vänstervågens idéer om samhällsfrågorna i stort, men nu handlade det om den 
upphovsrätt man hade egna erfarenheter av. Dessa rättigheter satte man då i första hand och det 
blev inget av med denna attack mot upphovsrätten. Vänstervågen var inte heller starkare än att 
det 1976 blev en borgerlig regering i Sverige för första gången på 40 år.  
 
Vänsterrörelsen och det etablerade kulturlivet var dock enade i en sak, i sin kritik mot Stikkan 
Andersons s.k. schlagerfabrik som producerade nya låtar med svenska texter till utländska låtar 
på löpande band. Stikkan själv menade dock att just begreppet schlagerfabrik ganska bra illustre-
rade det han höll på med och tyckte inte att det var något att skämmas för. Han t.o.m. spädde på 
debatten när han blev kallad Mr Svensktoppen och sa att “Visst skriver jag mycket skit men det är 
åtminstone bra betalt” (Hedlund 1983 s. 79). Han hävdade också att alla kan skriva en schlager 
och att folk hörde de texter de förtjänade, vilket citerades i pressen. Det politiska etablissemang 
som han kallade vänsteryttrarna utmanade han genom att ge de svenska schlagertexterna en ideo-
logisk hållning: “folk vill inte ha låtar om ensamma mammor och krig och sånt” (ibid. s. 80).  

Metronome och proggen 
Också på Metronome hade man en annan syn på proggen, men attityden var öppnare än hos de 
övriga etablerade bolagen som trodde att det var ett övergående fenomen. Anders Burman hade 
också en idé om att starta en underetikett, Gump, för denna typ av musik. Anders berättar: 

 
Gump var aldrig tänkt som big business, bara en kul grej. De musiker som var lite för utspejsade för Met-
ronome de hamnade på Gump. Vi skulle inte alls försöka ta oss in på de alternativa domänerna , det var inte 
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för att konkurrera med musikrörelsen, vi ville bara göra en anorlunda grej. Det blev en skiva om året unge-
fär och Carsten Regild gjorde loggan (Lagher & Ermalm 2007 s. 186) 

 
Men det fanns också ett politiskt skäl till varför man valde att lägga en del inspelningar på en 
speciell etikett. Anders fortsätter: 
 

Ibland blev det lite grums med herrarna Bjerke […] De var lite konservativa av sig och tyckte att Bernt 
Stafs texter om att krossa kapitalismen var minst sagt underliga. De hade hört ’Hovmästarsoppa’ på radion 
och kom upprörda till mig och undrade vad det var frågan om. Jag svarade att det var en skiva som sålt 45 
000 exemplar. Då drog de sig tillbaka. (Lahger och Ermalm 2007 s. 187) 

 
Även om Gumps historia blev ganska kort mottogs inte inbrytningen i musikrörelsens arena stil-
latigande av rörelsen själva. Det kom ett ilsket brev från Roger Wallis på MNW och också 
Anders Lind på Silence reagerade: “Jag blev förbannad. Jag tyckte att vi hade mutat in ett område 
som de inte visat något som helst intresse för och därför inte hade något där att göra. Sen försökte 
de sälja vår grej med kommersiella förtecken. Men jag gillade flera av plattorna” (ibid.). 
 
Inställningen till musikrörelsen var inte alltid helt entydig. Roffe Wikström var en del av den. 
Han gjorde skivor på MNW, Alternativ och Nacksving men var samtidigt kritisk och spelade 
även in på Metronome utan att få samma kritik som Turid.  
 

Jag var för mycket musiker för MNW och kunde aldrig ställa upp på vissa saker som musikrörelsen stod 
för. Det jag delade med rörelsen var vissa vänsteråsikter. Men jag var kritisk mot exempelvis Gärdesfesten. 
Folket som kom dit och lyssnade köpte sitt vin på systemet och hasch av en langare men musiken den skul-
le vara gratis. Varför vi musiker, som redan var en låglönegrupp, skulle ställa upp gratis förstod jag aldrig” 
(ibid. s.189). 

 
Kanske gjorde denna öppnare attityd mot alternativ musik att det på Metronome fanns flera av de 
artister och upphovsmän som inte alltid delade den alternativa musikrörelsens värderingar men 
ändå efteråt har förknippats med densamma. En som var i utkanten av detta var Björn J:son Lind: 
“Jag hade ingen längtan till musikrörelsen, de lirade så taskigt och snackade bara om en sak. Det 
blev lite ensidigt.” (Lahger & Ermalm, 2007 s. 123) 
 
J:son Lind hade spelat ihop med artisten och låtskrivaren Hawkey Franzén när de båda satt på 
Djupviks fångvårdsanstalt för vapenvägran. Där satt för övrigt också Silence grundare, Anders 
Lind (ibid.). En annan artist som låg på Metronome var Pugh Rogerfeldt, vilken var den som vi-
sade att det gick att sjung rock på svenska. Hans skivutgivningar kom mer än någon tidigare att 
präglas av Anders Burmans producerande. Pugh kom med ganska ofullbordade låtskisser som 
förfinades i inspelningsstudion, ofta tillsammans med Burmans handplockade musiker. Detta var 
ett arbetssätt som inte alls fanns i musikrörelsen, där man helst skulle spela in med sina musiker-
vänner, i Pughs fall från Västerås. De föredrog bandkonstellationer framför studiomusiker 
(Lahger & Ermalm 2007 s. 148). Ideologin var genomtänkt: antielitistisk och demokratisk. De 
nya artisterna skulle inte skrämmas av skivstudion och det var inte tal om producenter i den mu-
sikrörelse som hävdade att alla kan sjunga och alla kan spela. Arbetssättet passade för 
musikkollektiv som Hoola Bandoola Band men inte för en individualist som Pugh Rogerfeldt. 
Andra musiker som i efterhand har förknippats med musikrörelsen och t.ex. finns på olika sam-
lingsplattor är John Holm, Ola Magnell och Peps Persson. Både John Holm och Ola Magnell låg 
på Metronome och räknades inte självklart till proggen vid denna tid. Ola Magnell berättar: “När 
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det begav sig, kände jag mig aldrig accepterad i den skaran, trots att jag stod på deras sida, den 
alternativa rörelsen alltså” (Lahger & Ermalm 2007 s. 163). 
 
Den inställning som rådde på Metronome verkar ha passat Magnell bättre. Här kunde han också 
tjäna pengar. Hans platta Nya Perspektiv sålde mycket bra och första avräkningen från STIM för 
spelningar i Radio/TV löd på 75 000 kr. Det var en svindlande summa när en normal månadslön 
låg på 3 000 kr (Lahger & Ermalm 2007 s. 166). Att den skulle sälja bra hade Anders Burman 
förstått redan när de spelat in den enligt Magnell: “Anders hade hajat att plattan skulle bli bra och 
förmodligen sälja. Han är ingen Bert Karlsson, Anders har ett klappande musikerhjärta, men han 
har även näsa för vad som kommer att slå” (ibid. s.166.). 
 
Musikförlagen hade fram till 1960-talet förmedlat kompositörers och textförfattares sånger till 
skivbolagen och deras artister. Efter Beatles genombrott var det allt flera som ville skriva egen 
musik. Det blev en radikal förändring men också i mitten 60-talet levde “musikförlagsverksamhe-
ten kvar likt en seglivad parasit” (ibid. s. 169.). Den alternativa musikrörelsen rationaliserade bort 
musikförlagen och musikerna fick behålla alla pengar själva för de inspelningar sångerna genere-
rade. Metronome och övriga skivbolag utanför den progressiva musikrörelsen gick en annan väg. 
De hade egna musikförlag där artisten förväntades förlägga sina sånger och därmed en tredjedel 
av intäkterna från sina verk. Motiveringen för detta var att musikförlagen också arbetade för att 
andra artister också skulle spela in sångerna och därmed ge upphovsmannen ytterligare inkoms-
ter. Ola Magnell råkade också ut för detta: 
 

När jag skrev kontrakt 1973 togs det för givet att man skulle förlägga på Multitone […] Sven Olof Bagge 
(chef för Metronomes förlag Multitone) gav mig 3 000 kr, mycket stålar. Formellt var det ett förskott. ’I 
praktiken’ sa Sven Olof ’får du pengarna’. 1981 hade jag börjat tycka att det var poänglöst att ge bort 33 
procent och i den vevan ringde han och sa att jag inte skulle skriva på det nya förlagskontraktet. Han var 
väldigt tydlig: ’Du skriver inte på det’ sa han (ibid. s. 169.). 

 
Exemplet visar att Bagges lojalitet låg hos artisterna, inte hos de nya amerikanska ägarna för 
Metronome som också köpt deras förlag och dessutom gett Bagge sparken. Sedan dess har Mag-
nell inget förlagskontrakt (ibid.) Han har inte bara skrivit sina egna sånger utan också komponerat 
åt många andra och dessutom översatt många engelska låtar, oftast tillkomna i USA, åt olika ar-
tister på Metronome. Kretsen av artister var något av en familj där man skrev och lånade låtar av 
och till varandra. De medverkade på varandras skivor och turnerade ihop (ibid. s. 172). En av 
dem var Marie Bergman, också hon i utkanten av den alternativa musikrörelsen: 
 

Anders försökte aldrig göra det till en familj.. Han tog inte den rollen men flera av oss upplevde honom 
som en föräldraauktoritet. Men han blev aldrig någon patriark. Det var nog en förutsättning att han klev ner 
eller in och blev en jämlike trots att han hade översikten. Gruppen som formerade sig kring Anders var som 
vilda fåglar, vi ville inte sätta oss i något politiskt bås även om vi var samhällsengagerade allihop. Men vi 
ville inte in i det uniformerade uttrycket som jag tyckte fanns i musikrörelsen, och jag klarade heller inte 
kvinnorörelsen. Jag tyckte de konstnärliga uttrycken lite grand kvästes i de sammanhangen. (ibid. s. 172-
173.) 

 
Däremot lärde hon aldrig riktigt känna Börje Ekberg: “Börje var pengar, Anders var skapande 
och där finns ett beroende och en friktion” (ibid.).  
 
En artist som under olika omgångar låg på Metronome var Turid Lundkvist. Hon hade gjort några 
inspelningar för Metronome i början av 60-talet men gick sedan till det alternativa bolaget Silen-
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ce. När hon sedan återvände till Metronome blev det mycket diskussioner i bl.a. musikrörelsens 
tidning Musikens makt. Inte minst berodde det på att W/E/A just då hade köpt Metronome. Att 
hon gick till Metronome berodde på hennes tidigare kontakter med Anders Burman, vilket inte så 
många verkade känna till (ibid. s. 174.). 
 
Det fanns fler artister som gick mellan Metronome och de alternativa bolagen. En av dem var 
Bernt Staf som lämnade Metronome eftersom han kände större gemenskap med musikrörelsens 
skivbolag och artister, men det berodde också på att han helt enkelt fick mer betalt. Silence er-
bjöd högre royalty per försåld skiva. Han fick 50 %, men först efter att samtliga kostnader var 
täckta. Denna typ av uppgörelser gynnar givetvis storsäljande artister medan andra kanske inte 
tjänar så mycket på dem (ibid. s. 177). Bernt Staf hade haft en guldskiva på Metronome och räk-
nade med stora inkomster. När skivorna inte sålde så bra blev det inte riktigt det ekonomiska 
klipp han hade räknat med. Inte bara artisterna utan också skivbolagen har ofta ett omdiskuterat 
förhållande till “hitlåtar”, topplistor och kommersialism som ställs mot ett diffust definierat kvali-
tetsbegrepp (ibid. s. 211). Metronome anklagades dock aldrig för att spekulera i dålig smak eller 
för att kompromissa konstnärligt. ”Skivorna sålde utan trix och finter” (ibid.) Gösta Linderholm, 
en annan av Metronomes artister minns: 
 

Men visst var det tudelat, […] dels skulle man rynka på näsan åt Svensktoppen, des blev man glad när låten 
gick upp där. Svensktoppen var inte fin men jäkligt kul att ligga etta på. Den attityden gällde nog både ar-
tister och skivbolag. […] Men vi satt aldrig och snackade om att det skulle låta så att det skulle passa 
Svensktoppen eller någon annan lista. Lika lite som vi satt och skrev låtar som vi trodde skulle hamna på 
Svensktoppen. Anders var aldrig ute efter det breda anslaget. Han var ute efter personligheter, unika röster 
och uttryck (Lahger & Ermalm 2007 s. 211.). 

 
Under 70-talet blev det också förändringar i detaljistledet i och med att man började med s.k. 
rackförsäljning. Det innebar att rackbolagen ställde ut skivor hos återförsäljare, som nu också 
kunde vara bensinmackar och livsmedelsbutiker. Återförsäljarna tog därmed inte någon egen 
risk- de tillhandahöll bara platsen. Det största rackbolaget var Grammorack, andra var Playmusic 
och Toniton.  
 
I början av 70-talet, 1973 anades en ny ransonering och diskussioner om retursystem p.g.a. råva-
rubrist liknande den som rådde under andra världskriget. Nu gällde det dock råvaran till 
vinylskivorna, oljan. Den påstådda oljebristen med bl.a. bensinransonering blev dock kortvarig, 
och någon kris i blev det egentligen aldrig skivbranschen.År 1973 försvann Cupol ur företags-
namnet och bolaget hette nu enbart CBS. Företaget hade några år tidigare flyttat till nya och 
bättre lokaler på Ulvsundavägen 168, och antalet anställda hade vuxit så att man, för att bara 
nämna ett exempel, var sju personer på lagret. Det tog dock inte mer än elva månader innan man 
flyttade till större lokaler på Mariehällsvägen, där man skulle bli kvar ända till 1999. Ganska 
snart ändrades andan i företaget från det familjärt svenska till ett mera amerikanskt företagande. 
Inte minst bidrog det nya ledarskapet i form av den “headhuntade” chefen Jörgen Larsen från 
Danmark till detta. Han kom från Proctor & Gamble och hade en helt annan ledarstil än Round-
quist. Han var långhårig, gillade rock och pop och började med amerikanska 
managementmetoder i form av “evaluation sheets” och kalkyler för nya projekt. Tillsammans 
med honom kom också Sten af Klinteberg som senare skulle ta över som direktör: 

 
Min kusin hade sökt sig till skivbranschen och 1968 blev han utsedd till att flytta till CBS i Danmark, och 
starta upp bolaget från ingenting. Det var när jag besökte honom som allt började eftersom han samtidigt 
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hade besök av sin regionchef från Paris. Jag spelade gitarr och han frågade om jag kanske skulle vara in-
tresserad av att arbeta med honom, i Paris. Ett kul erbjudande, som jag inte nappade på förrän sju månader 
senare. Jag jobbade på deras marknadsavdelning i två år. Under den tiden kom Jörgen Larsen in i Pariskon-
toret för att senare, 1972, ta över CBS i Skandinavien. Jag följde honom i januari 73 och blev marknadschef 
i Sverige. Då hade jag inte satt min fot i skivbranschen i Sverige och det var lite ovanligt att folk kom ut-
ifrån, ekonomer, akademiker. Jag hade gått på universitetet var civilekonom och hade gått på Handels i 
Köpenhamn, så vi betraktades lite grann med misstänksamhet. Han kom från tvättmedelsbranschen, Proctor 
& Gamble, men hade musiken med sig. Han är lite äldre än jag, och vi hade jäkligt roligt tillsammans. Vi 
utvecklade CBS/Cupol tillsammans. Jag arbetade som marknadschef fram till1977, 1:a december, då skulle 
Jörgen ta sig vidare ner till Paris. Jag blev chef och var det ända fram till sista mars 1998, nästan 20 år. 

 
Det mer affärsmässiga arbetssättet hade dock i viss mån börjat lite tidigare genom att t.ex. Åhléns 
kom in som aktör i återförsäljarledet. Affärskedjan hade börjat med försäljning under eget märke, 
producerade av olika skivbolag, och kunde förhandsbeställa en upplaga och därmed också diktera 
villkoren. Då blev det både möjligt och mera nödvändigt att upprätta budget och göra kalkyler. 
Tidigare hade man inte gjort så noggranna kalkyler men nu skulle alla produktioner vara kom-
mersiellt välgrundade.  
 
Katalogen stärktes markant i och med de stora amerikanska artister som kom in med CBS: Johny 
Cash, Simon & Garfunkel, vilka sålde 250 000 ex, av den klassiska Bridge over Troubled Water, 
och senare Chicago och Blood Sweat & Tears. Samtidigt kom de svenska artisterna lite i skuggan 
när säljarna mötte skivhandlarna. Ofta hade man stora Roadshows i olika städer där alla nyheter 
exponerades, och i Göteborg hade man t.o.m. under en period en fast utställning för handlarna. 
CBS styrka kan också illustreras av att de inte var med i den samdistribution GDC41 som nu hade 
skapats av Philips, Polydor, Metronome, Sonet och Polar Records. CBS distribuerade självt, lik-
som EMI och Electra. Däremot ingick CBS i den nybildande branschorganisationen GLF42. Vid 
den här tiden upphörde också all skivpressning i Sverige. Majorbolag, som CBS, hade visserligen 
egna presserier men de låg inte i Sverige så det svenska bolaget fick konkurrera med CBS-bolag 
från hela Europa om tider på presserier.  
 
Med övergången till CBS ökades personalen. Utöver Karl-Erik Hjelm, som hade varit label ma-
nager åt CBS och därmed bolagets representant i Sverige, anställdes ett antal nya personer, de 
flesta utan bakgrund i skivindustrin. När flyttlasset gick till Mariehäll var man uppe i 50 personer, 
men strukturen var i stort sett bibehållen med de olika avdelningarna och VD:n högst upp. Den 
stora skillnaden var att man nu hade en internationell katalog av betydelse som skulle spridas i 
landet, vilket ledde till att strukturen mera liknade modellen hos konkurrenten Electra. På CBS 
hanterades katalogen från moderbolaget av s.k. labelmanagers, och även här blev det nu en åt-
skillnad mellan dem och de som arbetade med den lokala katalogen. Chefen för den avdelningen 
hade nu anammat det amerikanska språkbruket och kallades A&R chef. En del av traditionen från 
tidigare fanns dock kvar och, flertalet av den tidigare personalen fanns med, inklusive Lars-Johan 
Rundkvist, som på sätt och vis representerade traditionen hela vägen tillbaka till Sonora. Här 
fanns också Sten af Klinteberg som senare kom att representera mycket av den framtida utveck-
lingen. 

 
41 GDC = Grammofonbolagens Distributions Central 
42 GLF = Grammofonleverantörernas Förening 
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Figur 15. CBS Organisationsschema 1974. 

 
ABBA:s genombrott  
I Sverige var det generationsskifte bland producenterna. Sextiotalets stora producenter ersattes av 
nya som kunde den nya studiotekniken med 24 kanaler och som hade en mera ungdomlig profil. 
Skivbolagen använde också i större utsträckning frilansande producenter. Bengt Palmers var en 
av de största men Anders Burman lyckades som en av få från tidigare generationen hänga kvar. 
Andra producenter var Anders Henrikson, Jan Askelind och Ulf Wahlberg. Rockgrupperna valde 
ofta att producera sina skivor själva och nu, med den nya tekniken, kom studioteknikern att bli 
alltmer betydelsefull.   
 
Det kanske första riktigt stora internationella genombrottet för svenska artister kom 1974 med 
ABBA, som då hade funnits några år och nu skulle vara med i Eurovisionsschlagern. Stikkan 
Anderson byggde mycket av sitt låtskrivande på nyckelord och 1974 höll han på att leta ett sådant 
för en låt som ABBA skulle delta med. Först tänkte man använda ordet honey-pie, men ingen 
verkade veta vad det var så han sökte vidare i Pelle Holms bok Bevingade ord och stannade för 
ordet Waterloo. På några timmar var sedan texten klar, Björn och Benny provsjöng den för Agne-
ta och Frida och alla var nöjda. Inspirerad av en radiopratare på Kanarieöarna några dagar senare 
skrev han också Hasta Manana och man valde sedan mellan dessa båda låtar för ABBA:s delta-
gande i Eurovisionschlagertävlingen. Det blev, som alla vet, Waterloo som sedermera vann hela 
tävlingen och ABBA som lade världen för sina fötter.  
 
ABBA:s framgångar blev också Union Songs framgångar. Björn, Benny och Stikkan ägde nu en 
tredjedel var. Den fjärde delägaren, Bengt Bernhag, hade gått bort 1971. På samma sätt ägdes det 
nya skivbolaget Polar Music.  ABBA hade nu funnits i två år och hade också kallat sig för Bjorn 
och Benny och Svenska Flicka, sedan Björn och Benny och Agneta och Frida, sedan Festfolket. 
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Det hade uppstått genom att de råkat träffas, blivit två par och börjat sjunga tillsammans (Hed-
lund 1983 s.108). Björn och Benny hade träffats via Stikkan som engagerat deras respektive 
grupper och så småningom anställt dem som låtskrivare. ABBA uppstod så att säga nära Stikkan, 
som också på något sätt var skyldig till det förkortade namnet. En mycket stor betydelse för hur 
det sedan skulle komma att låta hade också producenten Michael B Tretow, som i branschen ofta 
kallades för “Den sjätte Abban” (ibid. s. 114). 
 
För den alternativa s.k. progressiva musikrörelsen blev ABBA och Stikkan Anderson symboler 
för den kommersiella musiken och en del av den negativa stämpel som detta innebar vid denna 
tid smittade av sig också hos andra musiklyssnare och kritiker. Detta hindrade dock inte ABBA:s 
framgångar och de betraktas av de flesta när detta skrivs som Sveriges genom tidernas största 
musikframgång. Troligen är det spåren av detta vi också såg i diagrammen tidigare. Dag Hägg-
qvist reflekterar över fenomenet ABBA och Polar: 
 

Det låg några exportframgångar före ABBA, men ingen annan blev ett sådant fenomen som ABBA. Jag har 
ofta frågat mig om ABBA kunde ha blivit vad de blev via något annat skivbolag än Stikkan Andersons? 
Fan vet om dom hade lyckats ens om dom hade varit på Sonet. Dom hade i varje fall inte lyckats om dom 
hade varit på ett multinationellt bolag. Dom kunde ha sålt en massa skivor, men dom hade aldrig blivit ett 
fenomen. Ta t.ex. Björn Skifs korta framgång. Det var ett typiskt exempel på hur omständigheterna spelade 
EMI i händerna, snarare än en målmedveten grej. Det var slumpfaktorer som gjorde att den blev uppmärk-
sammad. Vad jag förstår så var det en universitetsstuderande som tog med sig en platta. Till EMIs heder 
var dom tillräckligt flexibla på att nånting skulle hända. Det är inte säkert att alla internationella bolag hade 
fixat det, men det blev inte så mycket uppföljning sen. Där kommer vi in på kapaciteten igen. Stikkan An-
derson som musikförläggare hade greppet om vad ABBA var. Alla fyra medlemmarna i ABBA hade haft 
individuella stora karriärer själva. Och dom hade sin botten i låtskrivande på hög nivå. Stikkan Anderson 
var jätteproffsig och kunde bedöma det. Han var med och skrev till att börja med, men han var outstanding. 
Så det är inte nån slumpgrej att det blev så. Min och Gunnar Bergströms framgångsdrift var inte att jämföra 
med hans. Han var beredd att gå genom eld för att uppnå det han hade fått för sig. 

 
Framgångarna med ABBA fick naturligtvis konsekvenser för Polar och Sweden Music och deras 
personal vilket Görel Hanser uttrycker: 
 

Egentligen hade vi inte så mycket andra svenska artister utöver ABBA, även om vi hade Lena Andersson 
och Ted Gärdestad. Vi tog inte heller in så mycket utländska och under ABBAS storhetstid fanns det ju inte 
så väldigt mycket utrymme för andra artister heller. Så småningom så blev jag vice VD för Polar Music. 
Jag gjorde ju samma sak, men det var viktigt för omgivningen, speciellt som vi jobbade mycket med utlan-
det, att det fanns en titel. Det var ett familjärt företag, det var Stikkan och Gudrun som drev det. Dom var 
väldigt generösa men också krävande i positiv bemärkelse tycker jag. Gudrun var väl den som slätade över 
lite efter Stikkan när han hade brusat upp eller någon hade blivit ledsen. Men dom var också måna om per-
sonalen och att alla skulle känna att dom var viktiga. Sedan växte organisationen, dels för att det började 
hända saker med ABBA men också med den rent affärsmässiga med bolag som inte hade så mycket med 
grammofonbranschen att göra. Man köpte upp andra bolag, allt från Monark till investeringar i olja.  

 
Dessa affärer ledde så småningom till rejäla slitningar, stora ekonomiska förluster och skandal-
skriverier i pressen, men faktum är att Stikkan var emot exempelvis Monarkaffären från början 
(Hedlund 1988 s. 137). Affärerna var ett sätt att investera vinsterna från ABBA-succéerna men 
det var också ett sätt för den tidens s.k. klippare att utnyttja den rika, men vid den typen av affärer 
ganska ovana, ledningen av Polar och Sweden Music. Driften av de egna bolagen behärskade 
man dock bättre än kanske någon annan. Görel Hanser fortsätter: 
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På den tiden när ABBA hade sin storhetstid så jobbade vi med olika skivbolag i varje land, inte som nu att 
man med jobbar med ett enda för hela världen eller ett för Europa och ett för övriga världen. Stikkan hade 
kontakter och det byggde mycket på människor som Stikkan kände, både på förlagen - jag upplevde att för-
lagen hade en betydigt större roll då än vad de har idag – och på skivbolagen. Så när det var en ny ABBA-
platta som skulle komma kom dom inflygande från Japan, Holland, Spanien och Australien. Så vi hade 
kontakter med ett bolag i nästan varje land. 

 
År 1975 startades förlaget CMM (Creativ Music Makers AB) av Torgny Söderberg och Lasse 
Holm, båda framgångsrika kompositörer. Bolaget blev sedan moderbolag till en av Skandinavi-
ens modernaste inspelningsstudior, Nordic Sound Lab (Hedell 2003). Studion hade mycket nära 
koppling till skivbolaget Mariann och Bert Karlsson. Han hade tagit initiativet till att Torgny Sö-
derberg flyttade från Lidköping till Skara och dessutom börjat samarbeta med den gamle 
sångaren och låtskrivaren i Moonlighters, Lasse Holm. Torgny Söderberg blev VD för Club Ma-
riann Music och en studio, som i princip var en förutsättning för att Söderberg skulle flytta, 
byggdes för en halv miljon kronor. Allt gick under namnet Studio 7. Ofta gjordes emellertid 
slutmixningarna av deras produktioner i Lasse Holms studio (Karlsson 2006). De båda bolagen 
Mariann och Polar stod under 1970-talet som symboler för det som vänsterrörelsen kritiserade 
mest, den kommersiella musikindustrin. Bert Karlsson berättar i sin bok hur detta kunde visa sig: 
 

Eftersom Paul Paljett inte kommit med i melodifestivalen såg jag istället en annan möjlighet, nämligen att 
göra video på hela skivan. Återigen tog jag reda på vem som var bäst. Karin Falck var het producent på TV 
och hon hade en bror som hette Runo Edström. Jag tänkte att han skulle vara lämplig för uppdraget. Dess-
utom hade jag försäkrat mig om att TV kunde sända filmen om vi bekostade den själva. TV2-chefen Lars 
Boberg lovade mig att få in den på TV, men tyvärr fick jag aldrig skriftligt på detta. Vi åkte runt på väst-
kusten i tre veckor och filmade i olika miljöer[...]Videoinspelningen var en dyr satsning. Den gick på 200 
000 kr, och det var mycket på den tiden eftersom en LP-skiva, som jämförelse, kostade 50 kr. När allt var 
klart så kom dråpslaget. TV backade ur det hela. Orsaken var en sju sidor lång artikel i tidningen Musikens 
Makt om Paul Paljett, skriven av Håkan Lahger. Någon inom vänsterrörelsen hade fått för sig att jag hade 
’skapat’ Paul och trodde även att jag hade köpt TV. Jag fick hela vänsterrörelsen emot mig. (Karlsson 2006 
s. 92-93.) 

 
Samma år, 1975, började Janne Lundqvist sin bana i musikbranschen genom ett jobb på CBS. 
 

1975 såg jag en annons i DN om att Bruce Springsteen och Magnus Uggla sökte jobbarkompis. Jobbet var 
att börja på lagret på CBS och packa upp skivor mm. Det var egentligen en tillsvidaregrej, jag ville ha nåt 
att göra bara, men jag var ju väldigt musikintresserad.  På den tiden var CBS marknadsledande och om man 
gjorde ett bra jobb där så kom man alltid vidare. Det var aldrig någon som sparkades, så jag jobbade väl 
kanske ett år på lagret med att packa upp skivor innan jag fick jobbet som chaufför och körde runt, distri-
buerade, skivor runt Stockholm. 

 
De gamla stora skivbolagen dominerade fortfarande internationellt, EMI i Europa och RCA i 
USA, men konkurrensen började komma. CBS växte medan Polydor och Philips gick sämre, vil-
ket ledde till sammanslagning och bildandet av Polygram. EMI gick också sämre och köptes upp 
av det engelska elektronikföretaget Thorn. Johan Langer berättar att styrkan i CBS låg hos en 
grupp kompetenta medarbetare men också om den speciella mentalitet som började på CBS och 
sedan spred sig till övriga stora bolag i takt med sammanslagningar och uppköp. 

 
CBS var en plantskola för den där multismentaliteten under 70 – talets expansion av skivbranschen. Alla vi 
spreds ut därifrån i hela branschen, kom på andra skivbolag och vi hade alla med oss det nya. EMI var 
egentligen Anders Holmstedt som var av den gamla skolan. Han drev EMI i det svenska mönstret så att 
säga och familjen Eriksson, de drev RCA och Elektra i den svenska versionen.  
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Det amerikanska W/E/A, som bildats ur skivbolagen Warner Bros, Elektra och Atlantic, började 
expandera i Europa och var nu intresserat av att köpa Metronome, dess distributör på den svenska 
marknaden. Begränsningen till den svenska marknaden ställde till problem för de svenska bola-
gen vilket kunde leda till uppköp av detta slag. Under slutet av 70-talet fanns endast några få 
svenska bolag kvar, Sonet, Polar och Grammofon AB Electra. Sonet och Polar var dock mycket 
framgångsrika medan Electra började gå sämre. Mariann Records i Skara, ägt av Bert Karlsson, 
hade också tillkommit. Repertoaren och urvalsprinciperna hos Mariann ifrågasattes av den etable-
rade skivbranschen vilket inte hindrade att det var mycket framgångsrikt. Bert Karlsson säger 
själv att: “Vi gjorde förstås bra vinster och redan 1974 utsågs Mariann till Sveriges mest lön-
samma företag av någon tidning. Vi var då bara en och en halv anställd. När jag fick min andra 
avräkning från EMI, så kom den i form av en check på sju miljoner kronor. Det motsvarar väl 
sjuttio miljoner idag” (Karlsson 2006). 
 
Under början av 70-talet var den svenska repertoaren mycket begränsad utom när det gällde den 
typ av musik som Mariann representerade. Dansbandsvågen dominerade skivlistorna under några 
år. I mitten av sjuttiotalet kom dock en andra svensk popvåg och nu sjöng man på svenska. Detta 
gällde också för musik- och teatergrupperna inom proggen t.ex. Hoola Bandola Band, Nationalte-
atern, Nynningen och Fria Proteatern. Pugh Rogerfelt var kanske den som mest förknippas med 
svenska rocktexter i en nästan helt egen genre någonstans emellan progg och mainstream-pop. 
Men även inom den mera underhållningsinriktade, traditionella popen sjöng man nu på svenska. 
Magnus Uggla var en förgrundsfigur som följdes av Magnum Bonum, Factory, Noice, Gyllene 
tider och Ulf Lundell. 
 
Skräpkulturdebatten leddes av bl.a. Per Anders Hellqvist som skrev boken Ljudspåren förskräck-
er (1977) där han svartmålar skivbranschen på ett sätt som retade många. Det har senare visat sig 
inte helt stämma överens med hur branschen utvecklats. Även om polemiken senare ebbat ut, på-
verkade den starkt musikbranschen vid denna tid. Också statsmakterna agerade. År 1971 lades 
konsertbyråutredningens betänkande fram som resultat av utredningen Fonogrammen i musiklivet 
(SOU 1971:73) Denna finns också återgiven i 1974 års kulturpolitiska proposition. Senare tillsat-
te också Statens kulturråd utredningen Fonogrammen i kulturlivet som bl.a. ledde fram till 
inrättandet av fonogramstödet. Hans Ernflo på kulturrådet minns: “Det var en direkt fortsättning 
på den politiska vändningen i fonogramfrågorna och ett barn av 1974 års perspektiv.”  
  
Nu var det också distributionsfrågan som aktualiserades och 1976 tillsattes upphovsrätts-
utredningen i samma anda (Stannow 2005 s. 20). Det var en statlig utredning som bl.a. 
undersökte vilka möjligheter man hade att på något sätt ingripa i den svenska grammofon-
branschen. Rent konkret ledde detta till att distributionsbolaget CDA startades med statens hjälp 
långt senare, 1988. 
 
Ännu ett bolag i den alternativa s.k. progressiva andan, Amalthea, startades 1977 av då ganska 
etablerade musiker som tidigare legat på MNW, bl.a. Mikael Wiehe och Dan Hylander. Det var 
ett lokalt skivbolag med en lokal förankring som skulle stödja musiker från den sydliga landsän-
dan. Syftet var att suga upp intressant musik ifrån Sydsverige. MNW såg det dock inte som 
negativt att det startades andra skivbolag när de var med i samma rörelse. Torgny Sjöö, numera 
VD på Playground då på Amalthea, berättar hur han uppfattade det: “Rent politiskt var det nog 
positivt med fler aktiva.” Bolaget startade som en förening och alla beslut togs också här i ge-
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mensamma möten. Man hade ingen anställd personal förrän 1980 när Torgny Sjöö anställdes. 
Organisationsschemat på MNW vid denna tid visar tydligt att det drevs efter helt andra premisser 
än t.ex. CBS. 
 

 
 
Figur 16. MNW:s organisationsschema i slutet av 1970-talet. 
 
I slutet av 70-talet slog också den svenska punkvågen till. Budskapet var att alla kan spela, vilket 
i förlängningen också innebar att alla skulle kunna ge ut musik. Under perioden 1977-1981 star-
tades över 60 småbolag i landet. Även om vissa av dem bara gav ut en enda skiva var det en 
enorm vitalisering av svensk musikindustri och svenskt musikliv. Etablerade skivbolag och s.k. 
seriösa musiker hade, och har, säkerligen en annan uppfattning om detta. När t.ex. Fillemon Art 
and the Dung fick en Grammy för den lite speciella skivan med In kommer Gösta rasade etablis-
semanget. Kända punkband från denna tid var Ebba Grön, Dag Vag och Commando M Pigg. 
Även internationellt, i t.ex. England, skapades så kallade indiebolag,43 oftast med inriktning mot 
punk eller new wave. Arbetsmetoderna var annorlunda jämfört med de etablerades, det blev en 
ny skivbolagskultur och A & R filosofi som spred sig över världen. Det bildades också nya mera 
traditionella etiketter, labels, i både England och USA, t.ex. A&M, Virgin, Arista, MCA, Chrysa-
lis, Geffen, London, Island och många, många fler.  
 
År 1976 började Ola Håkansson som förlagschef på Sonet. Han hade då studerat på Komvux se-
dan han slutat som artist 1972. Tanken var att han skulle bli läkare och han hade nu läst så pass 
mycket att han i princip var redo för medicinstudierna. Nu skulle dock något annat komma i vä-
gen. Ola Håkansson berättar: 
 

De här åren hade gjort att jag inte var rädd för studier och jag hade lärt mig studieteknik. Jag var motiverad, 
för det hade gått bra. Men sen kom jag upp på Sonet. Jag behövde pengar och hade någon gammal royalty 
som låg och skramlade. Då frågade Gunnar Bergström hur det var. Jag förstod att han hade något erbjudan-
de att komma med och han ringde sedan på julen och frågade om jag ville bli förlagschef på Sonet music. 
Då tog vi ett långt snack hemma vid köksbordet, jag hade familj, fick barn 1974. Jag såg framför mig en 
massa studieår och jag blev osäker på om det verkligen var det här jag ville. Så jag började som musikför-
lagschef för Sonet 1976. 

 

                                                 
43 Indie = independent = oberoende av de stora s.k. majorbolagen 
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År 1977 gick Jörgen Larsen vidare till större uppgifter på CBS Pariskontor och Sten af Klinteberg 
blev ny VD, vilket han skulle fortsätta med ända fram till 1998. Under denna tid växte företaget 
ytterligare och dominerade marknaden i Sverige vad gäller populärmusik. CBS drevs vidare en-
ligt samma principer som under Larsen och hade som mest ett 70-tal anställda. En av Larsens 
idéer var att diversifiera och en sådan möjlighet kom när Skivakademin blev till salu. Den ut-
vecklades efterhand till en hel kedja av skivbutiker med flera butiker i Stockholm och en butik i 
Köpenhamn44.  
 
Även på uppspelningssidan presenterades under 70-talet ny teknik och nya sätt att lyssna på mu-
sik. Nu lanserades Quadrofonic, ett fyrkanalsystem, som dock blev ett totalt försäljningsfiasko. 
Det var istället genom diskoteken som den stora förändringen kom. Dessa kom att styra produk-
tionen genom att skapa en ny musikkultur och i slutet av 70-talet blomstrade branschen som 
aldrig förr, trots den omdiskuterade faran med piratkopiering av musikkassetter.   
 
I augusti 1977 började Anders Hjelmtorp som produktchef på CBS. Han efterträdde Christer 
Lundblad som blev marknadschef på Sonet. Anders hade några år tidigare börjat som oavlönad 
medlem i CBS s.k. field promotion team. Marknadschefen, Margareta Bevelo hade fått idén från 
utlandet och VD:n Sten af Klinteberg gav klartecken. I de stora studentstäderna rekryterade man 
musikintresserade heltidsstuderande som t.ex. jobbade som DJ:s. Anders Hjelmtorp berättar: 
 

Det var inget betalt utan man fick en snygg glansig jacka, där det stod CBS promotion team. Man fick gra-
tis plattor och en prenumeration på Billboard. Jobbet innebar  att man skulle en eller två gånger i veckan 
göra field promotion för utvalda prioritetsplattor under kvällen, på egna spelningar eller andras. Det var 
dundersuccé. Det var många som gick in i det där, men det var inget annat bolag som kopierade det hela. 
Den förste som rekryterades till field promotion var Wille Wendt, han hade då Lund och Skåne, där han 
läste. 

 
Wille Wendt blev sedan, precis som Anders Hjelmtorp, rekryterad till CBS som heltidsanställd. 
Båda ingick i ett då mycket framgångsrikt team. Anders berättar: 
 

När jag kom in var CBS absolut hetast i branschen. Då hade vi en atackpluton som bestod av mig, som an-
svarig för all internationell repertoar utanför USA, Wille Wendt som chef för promotionavdelningen på 
CBS, Thomas Witt, som var chef för all amerikansk repertoar och Thomas Erdtman, som var chef för Erdt 
Mann Record. Maggan var marknadschef och vi hade Loffe Persson på förlaget och Johan Langer, Pekkas 
son, som A & R-chef. Vi hade världskrig hela tiden med EMI. Där hade du Roffe Nygren, Hasse Breitholz, 
Benke Berg, Sven-Åke Petterson, Lasse Bredmar, dom var tyngst i ”innecreden” i Stockholm, medan vi var 
mer dom tyngsta försäljarna.  

 
Det var skillnad på vad som gav “cred” och vad som var affärsmässigt. När Sten af Klinteberg 
skrev ett skandinaviskt licensavtal med tyska Ariola, blev Anders Hjelmtorp den som fick ta sig 
an uppgiften:  
 

Det var ingen som ville ta i det där riktigt, så det hamnade på mitt bord. Det var sån där plastig diskomusik. 
Ta t.ex. en av Sveriges mest musikkunniga, Thomas Witt, han var produktchef för den amerikanska reper-
toaren och såg till att Sverige var först att släppa ut Meatloaf. När han lyssnade på första provtapen och sa 
han: Jättehit. När han sedan fick första provtapen på Toto:s debutplatta så begärde han omgående att den 
skulle tillverkas i Hollandsfabriken. Efter en vecka sa Hollandsfariken att det är ingen i Europa som tror på 
Toto. Dom hade inte tillräckligt mycket order för att tillverka plattan. Då tog Thomas och gick emot kultur-
policyn och beställde själv från USA. För att få göra det så var han också tvungen att boka hit bandet att 

 
44 Kedjan, som hade skivor från alla bolag, drevs i CBS regi från 1989 till 1997 då den såldes till en norsk firma. 
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jobba med promotion. Så första gången Toto överhuvudtaget lämnade USA, de var pojkspolingar då, Lu-
kather och allihop, så kom dom till Stockholm för promotionrunda.  
 
Och vi släppte ut amerikapressade plattor och det gick direkt in på topplistan. Så Sverige var först att brea-
ka Toto också. Men det gav ju inte Credit i pressen. Mats Olsson hade en helsida i Expressen på den tiden 
och skrev bara om Costello, Rockpile, Stiff Records och sådant. Men man började inte hoppa på Toto för-
rän dom hade slagit igenom och vi hade sålt en hundratusen skivor. Så från början var det rätt enkelt.  Vi 
hade mycket från den amerikanska repertoaren: Toto, Earth Wind & Fire, som var hur stora som helst. Vi 
hade licens på Electric Light Orchestra och sålde hur mycket som helst av Kansas.  
 
Och i allt detta hamnade jag med tysk plastdisko som ingen annan ville ha. Och det var rätt okey faktiskt. 
Det fanns ju inte en Boney M-platta då som inte sålde under 250 000 i Sverige. Det sålde lika mycket som 
Vikingarna gjorde. Dom hade dåligt med folk på konserterna men sålde plattor som attan. Så jag fick ju 
sköta det där lite ensam. Som Skandinavienansvarig fick jag förklara för norrmännen och danskarna hur de 
skulle jobba med Ariola. Jag hade BoneyM, Amy Stewart, Eruption, Henry McLean, idag är det legenda-
risk 70-talsdiscokult. Så det var en underbar tid. Jag tror att på CBS - tiden gick vi, jag började 76, då låg vi 
på topp med 10% marknadsandel. När jag slutade 83 då hade vi 22 % minst tror jag. Så under dom här åren 
så sprang CBS förbi alla konkurrenter, även EMI, fast dom hade Gyllene Tider och Lundell som var stora 
då. Men det berodde på det här gänget. 

 
Att det var ett mycket framgångsrikt “gäng” på den säljande sidan på CBS är de flesta överens 
om även om alla inte riktigt tyckte om den utveckling av branschen som det innebar. Också för 
en annan person som skulle komma att betyda mycket för branschen hände något viktigt år 1978, 
Ola Håkanssons berättar: 

Jag träffade Tim Norell, 1978. Han kom upp och spelade en ballad. Jag tyckte det var intressant och sen 
började vi jobba i studio. Han kunde ingenting om popmusik utan hade suttit på operabänken i hela sitt liv, 
klassisk musik. Jag tror han hade hört David Bowie en gång och nån låt med Beatles. Sen tog jag med mig 
mitt band och gjorde demo med bl.a. Oh Susy. Det tog jag med mig till MIDEM45 för att sälja låten. Och 
alla frågade efter Mastern, för det var ju ingen master, det var en Demo som vi hade gjort på en låt. 

Detta blev början till Håkanssons andra artistkarriär med det som sedan skulle kallas Secret Ser-
vice. Men samtidigt fortsatte han sitt arbete på Sonet, så småningom inom både förlaget och 
skivbolaget.  
 
Samma år, 1978, började ABBA spela in i Polars nya studio. Den skulle under några år komma 
att bli betydelsefull inte bara för ABBA utan också för att många internationellt stora artister se-
nare spelade in i den som t.ex. Led Zeppelin, Rammstein, the Ramones, Roxy Music, Backstreet 
Boys, Beastie Boys, Berlinda Carlisle, Burt Bacharach, Celine Dion och Roxette. Studion skulle 
komma att finnas kvar ända till 2004. Den nya studion var en del av det Polar som växte i slutet 
av 70-talet utan att för den skull bli någon riktigt stor organisation. Görel Hanser berättar: 
 

Om du tar bort den där businessbiten och bara håller dig till grammofonbolaget så är det klart att vi var fler 
människor där i slutet av sjuttiotalen än när jag började1969, men det har alltid varit ett förhållandevis litet 
bolag, inte fler än 10-15 personer. Alla gjorde inte allt, men alla var informerade . Under dom första åren i 
mitten på sjuttiotalet var Stikkan så noga med att man t.ex. öppnade posten och hade morgonmöten där 
Stikkan berättade vad som hände på förlaget. Vad det fanns för planer och tankar på skivbolagssidan. Ju 
större man blir, desto svårare blir det att informera precis alla om allting. Men det fanns en väldig öppenhet 
och alla skulle känna sig delaktiga. Vi var inte så mycket för titlar. På grammofonsidan hade vi en kille som 

 
45 Midem = Marché international de l'édition musicale, är världens största musikindustrimässa som har funnits sedan 
1966, i franska Cannes. 
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hette Kjell Bergkvist som var någon slags label manager. Och så var det förlaget, där det satt åtskilliga per-
soner. Där fanns det också en verksamhet som inte hade med ABBA att göra eftersom Stikkan började som 
förläggare. Vi representerade många stora internationella kataloger med t.ex. Beach Boys. 

 
Det lilla företaget Polar och de övriga verksamheter som var hörde dit styrdes internt med en 
mycket stor närhet men det var aldrig någon tvekan om vem som styrde. Även utåt var det Stik-
kan som förknippades med Polar. Han höll också en hög profil gentemot vad som hände i 
omvärlden, inte minst saker som påverkade musikbranschen. Ett exempel på detta är när kassett-
bandspelarna hotade skivförsäljningen.  
 
Kassettbandspelaren och kopiering 
Mot slutet av 70-talet började hotet från kassettbandspelarna att uppmärksammas mera. Masspro-
duktionen av bilstereoapparater och bärbara transistorapparater, som så småningom utvecklades 
till s.k. bergsprängare, ledde till en mycket större användning av musikkassetter. Detta innebar ett 
hot mot skivförsäljningen i synnerhet eftersom man kunde spela in kassetterna utan att köpa ski-
vorna. Visserligen såldes färdigproducerade band också, inte minst på t.ex. bensinmackar och i 
den s.k. rackförsäljningen, men det var också mycket vanligt att man gjorde egna s.k. blandband 
med sin favoritmusik. Kopieringen skedde antingen från skivor man lånat eller ibland köpt själv. 
Enligt en undersökning från denna tid var det sistnämnda vanligast (SOU 1983:65 s. 128-129). 
De som köpte mycket kassettband var också samtidigt de som köpte flest skivor. Debatten hade 
funnits tidigare men ändå varit ganska lågmäld under större delen av 1970-talet.  År 1979 började 
rösterna höjas allt högre mot musikkassetterna. Tidskriften Ord och Ton har på sitt omslag till nr 
2/79 en bild på en kassettbandspelare och bildtexten säger: “Upphovsmän, förläggare, artister och 
fonogramproducenter har två gemensamma globala problem: avbräck genom piratverksamheten 
och hemkopieringen. Det senare är det svåraste” (Ord och Ton 2/79). 
 
Man skiljde vid denna tid uppenbarligen på piratkopiering och hemkopiering men ansåg ändå att 
kopiering för privat bruk var det största problemet. Många ansåg att farhågorna så småningom 
besannades och mot slutet av 70-talet tillsattes en utredning som senare ledde till införandet av 
den s.k. kassettskatten. Men skivbolagen agerade också på andra sätt genom att även de sålde 
musikkassetter som framförallt användes i bärbara transistorapparater och i bilar. Ljudkvaliteten 
var dock inte så bra att de på allvar kunde konkurrera med vinylskivorna och man gick också 
miste om de skivkonvolut som nu började bli ganska avancerade och åtråvärda i sig själva.  
 
Nu tvingades Anders Burman och Börje Ekberg på Metronome till förhandlingsbordet av den nya 
koncernen W/E/A, nuvarande Warner, vars tredje del bestod av den gamle affärspartnern Atlan-
tic. Det var också därifrån som den centrale aktören kom, Neuhi Ergetun, som länge hade 
samarbetat med Metronome i både Sverige och USA (Lahger & Ermalm s. 145). Metronome 
hade redan på 60-talets uppvaktats av EMI och Polydor men inte velat sälja. Nu hotade i förtäckta 
ordalag W/E/A med att bygga upp en egen organisation i Sverige vilket skulle innebära att Met-
ronome skulle förlora deras framgångsrika katalog som stod för 50 % av innehållet och 60 - 70% 
av försäljningen för Metronome. Anders Burman berättar: “Jag ville inte sälja […] Jag ville driva 
Metronome vidare, vilket vi egentligen inte hade kunnat om Warner gått in i Sverige och vi hade 
tappat alla licenser” (Lahger & Ermalm s. 145). I andra länder hade W/E/A/ helt enkelt gått in, 
startat eget och dumpat den lokale distributören. I Sverige var dock Metronomes ställning så 
stark, inte minst tack vare den lokala utgivningen, att man istället valde att köpa bolaget (ibid. s. 
145).  
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År 1978 blåste det upp till en mindre strid inom upphovsrättsorganisationerna. SMFF ville p.g.a. 
ökande arbetsbelastning för de förtroendevalda inrätta ett kansli och anställa en person. STIM var 
beredda att betala för en halvtidstjänst men detta såg inte FST och SKAP, som båda fick organi-
sationsbidrag från STIM, med blida ögon. De menade att SMFF, med sina starka förlag i ryggen, 
kunde betala själva. Så småningom fick dock SMFF sitt anslag mot att man skulle ge friexemplar 
av notutgåvor med svensk musik till STIM:s informationscentral Svensk Musik, som man så 
småningom också skulle komma att dela lokal med. (Hedell 2000 s. 71).   
 
Utvecklingen under 70-talet ledde fram till att det vid dess slut endast fanns några få av de tidiga-
re betydelsefulla svenska bolagen kvar: Sonet och Grammofon AB Electra. CBS hade nu helt 
tagit kontrollen över det tidigare svenska Cupol, och Metronome var på väg att köpas upp av ma-
jorbolaget W/E/A. Det från början utlandsägda men svenskklingande Skandinaviska 
Grammophon hette nu EMI, och Siemens/Philips hade köpt upp Karusell. Men samtidigt hade det 
kommit många nya bolag. Tjugofyra av de independentbolag som enligt min egen kartläggning 
fanns 2004, hade bildats före 198046 (Arvidsson 2004). Tre av dem bildades innan 1970, 13 av 
dem under perioden 1971-75 och resterande 11 mellan 1976 och 1980. Det tillkom också bolag 
som nu inte längre finns kvar eller har köpts upp av andra och som enbart finns kvar som etiket-
ter. 

 
46 Tvåhundrafemtio av bolagen har uppgivit vilket år de bildades. För övriga kända bolag i undersökningen saknas 
denna och ibland också andra uppgifter.   
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Också i denna tredje refräng gör jag en institutionell analys av den föregående versens tidsperiod, 
uppbyggd på samma sätt som analysen av de två första. De olika temana Strukturering, Gränser, 
Dominerande logik och Organisering diskuteras i tur och ordning med utgångspunkt i forsk-
ningsfrågorna och i de kognitiva processer som berättelsen bygger på. Jag börjar precis som i 
tidigare refränger med att besvara den första forskningsfrågan om vad och vilka som skapar, sta-
biliserar, utvecklar och avvecklar ett fält. Svaret ges framförallt i första temat, strukturering.  
 
Tema 1. Intraprenörer bryter strukturella mönster men stabiliserar 
institutionen 
Under denna tjugoåriga episod föddes begreppet musikindustri och branschen genomgick en or-
dentlig omstrukturering. Det utländska inflytandet ökade samtidigt som det tillkom flera för 
Sverige ganska unika skivbolag och former av musikföretagande. Skivbolaget blev nu den domi-
nerande formen av musikföretag och dominerade därmed det fält som nu också fått beteckningen 
musikindustri. Övriga aktörer hade fått en mera underordnad roll, om än ganska tydligt integre-
rad. I skivbolagen behölls i huvudsak samma arbetssätt och organisationsformer som tidigare. 
Musikföretaget familjen fortsatte att dominera de helsvenska bolagen, men under denna episod 
tillkom också nya former. De stora internationella bolagen började breda ut sig alltmer i Sverige 
och mot slutet av 60-talet kom det nya bolag som på olika sätt avvek från den traditionella bilden 
av hur ett skivbolag arbetade. Det var dels Mariann Records i Skara och Polar, dels de alternativa 
skivbolagen, Manifest, Mistlur, Silence och det största av dem, MNW, ur vilket sedan Amalthea 
skapades. Den alternativa musikrörelsens bolag hade helt andra ideal och arbetssätt än den tradi-
tionella musikbranschen. Organisatoriskt innebar det att beslutsfattandet spreds till hela bolaget. 
Trots att de rent tekniskt var skivbolag startade de från början oftast som föreningar. Politiska 
ideologier på vänsterkanten präglade bolagen vilket också ledde till en annan organisering.  
 
Under dessa 20 år tillkom ett trettiotal nya företag, dubbelt så många som de första 60 åren. Alla 
de nya bolagen utom W/E/A var svenska. Det innebär dock inte att de utländska bolagen i samma 
utsträckning förlorade mark i Sverige eftersom flera svenska bolag samtidigt antingen upphörde 
eller köptes upp av utländska. Exempelvis blev Cupol, efter att bl.a. först ha inkorporerat Olga, 
uppköpt av CBS, W/E/A köpte Metronome och Siemens-Philips köpte Karusell. De nytillkomna 
bolagen var också små jämfört med de internationella men t.ex. Mariann, Polar och Sonet skulle 
senare få stor betydelse. Ökningen av antalet bolag skedde annars framförallt under 70-talet, även 
om några också föddes under 60-talet. Det skapades framförallt nya samverkansformer under 
denna period. Först ut var bildandet av det gemensamma distributionsbolaget GDC. Det följdes 
1969 av de alternativa bolagens Samdistribution och Plattlangarna. Det var oftast inte frågan om 
internationella lanseringar vilket resulterade i andra arbetssätt man hade satsat internationellt. 
Däremot tog man in alternativ musik från andra länder. Vinsterna plöjdes ner direkt i bola-
get/föreningen och användes för att göra nya utgivningar. Många arbetade också i princip ideellt 
och mycket av försäljningen skedde på olika bokcaféer inom vänsterrörelsen i Sverige.  
 
År 1972 kom också ett nytt sätt att distribuera musik på, den s.k. rackförsäljningen som represen-
teras av Grammorac, Playmusic och Toniton. Trots alla dessa förändringar med nya och kreativa 
aktörer förändrades egentligen inte bilden av vad ett skivbolag var eller gjorde. Dessutom fick det 
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nu sin dominerande roll på bekostnad av musikförlaget och andra aktörer i fältet musikindustrin. I 
exemplen med Bert och Stikkan visas hur de kombinerade förlagsverksamheten med skivbolaget, 
men samtidigt hur det senare fick en allt större betydelse. Det var där pengarna genererades och 
det var det som syntes utåt. I dessa kognitiva processer med etableringar, uppköp och samver-
kansformer var olika aktörer i högsta grad aktiva. Några av etableringarna, Polar och Mariann, är 
verk av personer som i ordets verkliga bemärkelse kan kalla sig entreprenörer. Genom sina över-
tygelser om hur man skulle bedriva musikföretagande kom de att också förtjäna beteckningen 
institutionella intraprenörer. De kom mer än några andra att, på gott och ont, symbolisera fram-
gångsrika skivbolagsdirektörer också hos allmänheten. Framförallt förtjänar de beteckningen 
institutionella intraprenörer eftersom de hittade nya arbetssätt och hade stora framgångar inom 
gränserna för hur ett skivbolag skulle bedrivas.  
 
I Polars fall var det Stikkan Andersons framgångsrika internationella verksamhet som bröt mot 
tidigare normer för ett svenskt skivbolag. Dag Häggqvist och hans kollegor hade också interna-
tionella framgångar som dock kom lite i skymundan av Polars succéer. Även de bröt genom sin 
framgångsrika strategi mot tidigare normer. I Marianns fall var det framförallt Bert Karlssons ur-
valsprinciper som bröt mot normerna. Den musik han valde att satsa på var populär hos en 
dansande allmänhet men knappast bland A & R-ansvariga i skivbolagen eller hos musikrecensen-
terna. Inget av bolagen skulle ha funnits utan dessa starka personer med egna idéer om hur ett 
musikföretag skulle se ut. De förmådde också driva dessa idéer framgångsrikt.  
 
Även familjen Rundkvists försäljning av Cupol till CBS, som tillförde ny kompetens och nya till-
gångar i form av en utökad internationell katalog, visar betydelsen av agerandet från enskilda 
aktörer. Till CBS hade tidigare en annan aktör kommit som också förtjänar namnet institutionell 
intraprenör, nämligen Åke Gerhard. Han såg att det inte räckte med en musiktidning utan utvid-
gade detta till att ge ut skivor med Hep Stars och blev på det sättet också skivbolagsdirektör för 
märket Olga. Genom sin strategi utvidgade han gränserna för musikföretagandet samtidigt som 
han aldrig ifrågasatte gränserna för olika bolag inom fältet och därmed inte heller gränserna för 
skivbolaget. Grunden var hans musikintresse kombinerad med förmågan att se vilka ekonomiska 
möjligheter det gav. Det innebär också att han, när han tog steget in i Cupol, insåg att dessa möj-
ligheter var större i ett större företag.  
 
Även inom den alternativa rörelsen fanns institutionella intraprenörer. Det var de som låg bakom 
bildandet av bolag som MNW, Silence och Amalthea. Även om det här ofta var fråga om en 
grupp människor, bröt de radikalt mot de tidiga normerna för musikföretagande. Det gäller också 
när det skedde utbrytningar från bolag inom rörelsen. När Amalthea bildades var det några aktiva 
musiker som låg bakom utbrytningen och i föreningsform bildade ett eget bolag för att stödja al-
ternativ musik i Sydsverige. Det var ett exempel på såväl ”exit” som ”loyalty” enligt Hirschmans 
(1970) terminologi. De var lojala mot tanken på alternativ utgivning men lämnade det stora 
MNW eftersom de hade en annan idé om hur musikföretagandet skulle gå till. Trots sin skarpa 
kritik mot de stora internationella skivbolagen innebar deras agerande i praktiken att de bidrog till 
att stabilisera gränserna för ett skivbolag. Det innebär också att de var institutionella intraprenörer 
som i hög grad påverkade rutiner och tillämpade strategier, men inom ramarna för vad ett skivbo-
lag skulle göra. Verksamheten byggde på deras idéer och drevs och styrdes mycket tydligt av 
dem, och bolagens succé respektive misslyckande var i hög grad beroende av dem.  Det gäller för 
övrigt också för andra bolag som t.ex. Metronom och Electra, där det förstnämnda blev uppköpt 
under denna period medan det senare snart skulle gå mot ett ännu värre öde.  
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Ägarstrukturerna i branschen påverkades mycket av alla uppköp och sammanslagningar. Fram-
förallt innebar det att de internationellt ägda bolagen växte i styrka och tog mera plats. Några 
internationella uppköp och sammanslagningar förekom men framförallt köptes flera svenska bo-
lag upp av de internationella. Samtidigt tillkom helt nya former av inhemska skivbolag med de 
s.k. alternativa bolagen, men också de mer kommersiellt inriktade svenska bolagen stärkte sin 
ställning. Strukturen i fältet blev därmed mycket mera komplex än tidigare med starka kommer-
siellt inriktade svenska och internationell bolag samtidigt som svenska icke kommersiella bolag 
fick stor betydelse. De nya svenska bolagen kopplade också till sig egna förlag; några var t.o.m. 
sprungna ur förlag, t.ex. Mariann och Polar, men också de alternativa bolagen arbetade med egna 
förlag. Därmed agerade de på samma sätt som majorbolagen som också arbetade nära förlagen 
inom samma koncern. Att t.ex. Philips inte riktigt insåg vad det innebar när det hade köpt Sonora 
och plötsligt fick in en massa förlagspengar utan att veta var de kom från, är kanske mera ett ut-
tryck för just den dåvarande chefens okunskap om vad det egentligen var de hade köpt än 
uppfattningen att förlaget skulle vara oviktigt. Ändå kan det illustrera den tidens starka betoning 
av skivbolaget som dominerande form av musikföretagande. Det sammanlagda resultatet av den-
na komplexitet blev också att den institutionella föreställningen om skivbolaget som dominerande 
musikföretag inte bara stabiliserades utan stärktes under dessa 20 år. Det som berättats ovan är 
vad aktörerna har funnit naturligt att göra utifrån ett för givet tagande. Dessa kognitivt uppfattade 
processer kan förklaras och förstås mera om de normer och värderingar som ligger bakom också 
diskuteras.  
 
Sådana normativa processer och ställningstaganden hade stor betydelse i händelseutvecklingen. 
De flesta aktörer verkar t.ex. ha varit ganska snabba att ta till sig ny teknik även om det förekom 
en viss kritisk debatt mot kassettbandspelarna. Men annars har aktörerna, liksom när branschen 
etablerades och senare mikrofonen och nya format lanserades, välkomnat ny teknik och sett till 
dess möjligheter även om den till en början också sågs som hot. Det skapades återigen sociotek-
niska nätverk mellan aktanterna - aktörerna och tekniken - när idén om att spela in och sprida 
musik fick en ny innebörd genom ny teknik i form av melodiradio, kassetter och TV. Spridandet 
av musik har i sig två grundidéer, den ena att en kompositör vill dela med sig av sin musik och få 
lyssnare för musikens egen skull, den andra att musiken skall generera pengar. Genom melodira-
dion och TV:n kombinerades dessa idéer. Musiken kunde nå fler lyssnare samtidigt som den 
hjälpte till att marknadsföra skivorna, men inte minst fick man betalt för den tid som den spelades 
i radio och TV på ett helt annat sätt än tidigare. Genom kassettbandspelarna ändrades idén så att 
lyssnandet nu inte längre var bundet till antingen en konsert eller till en fast musikanläggning i 
t.ex. hemmet eller till jukeboxen på caféet. Nu kunde man ta den med sig precis som man gjorde 
med transistorradion. Man kunde dessutom välja musiken själv genom att göra egna ljudband.  
 
Samhällsdebatten påverkade också aktörerna. I berättelsen ges exempel på hur aktörer helst inte 
talade om att de arbetade på ett av de stora utländska skivbolagen. Det bör därför också ha påver-
kat dem i deras arbete. Samtidigt fanns det andra som drev sin linje trots debatten, t.ex. Stikkan 
Anderson och Bert Karlsson i sina respektive bolag. Också i de stora utländska bolagen fanns 
liknande aktörer även om de inte utmärkt sig på samma sätt utåt. I de alternativa bolagen var ak-
törerna också påverkade av samhällsdebatten. I många fall var det ur den som de hade hämtat 
idén till att bilda egna bolag och driva verksamheten i en viss riktning. Samhällsdebatten och 
andra normativa processer både påverkade och påverkades av aktörerna också i de strategier de 
valde.  
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En viktig normativ process är nyrekryteringen till fältet. I berättelsen träder några intressanta ex-
empel fram. Det första exemplet handlar är att Dag Häggqvist blir rekryterad och kommer in till 
Sonet via sina mentorer. Ett andra exempel är CBS metod att låta studenter jobba sig in i företa-
get utan lön och där flera av dem sedan blir mycket viktiga aktörer i musikbranschen. Ett tredje 
exempel är hur Ola Håkansson först kommer in som artist och skolas in i branschen. Senare 
kommer det att visa sig att också han blir en viktig aktör som A & R och skivbolagsdirektör. 
Samtidigt rekryterades naturligtvis många på ett mera traditionellt sätt i och med att branschen 
växte så mycket under denna period. Rekryteringsprocessen illustrerar ändå ganska konkret hur 
inlärning och imitation leder institutionella föreställningar om skivbolaget och arbetsprocesserna 
vidare. De visar framförallt på den stora betydelse som aktörerna har för att föra institutionen vi-
dare, eller förändra den.  
 
Regulativa processer bidrog till att ytterligare strukturera musikindustrin och klara ut rollerna 
när den nya upphovsrättslagstiftningen trädde i kraft 1961. Den ledde bl.a. till att SAMI bildades 
för att tillvarata musikernas intresse på skivinspelningar. Den strukturella uppdelningen av olika 
branschorganisationer var nu i det närmaste komplett, och man var överens om rollfördelningen 
dem emellan, inte minst eftersom t.ex. SAMI bildades på initiativ och med medverkan av flera av 
de andra. Att det var skivbolagen och deras verksamhet som var i centrum var nu uppenbart.   
 
Tema 2: Musikföretagen blev fler men gränserna bestod 
Frågan om det skapades någon typisk organisering för musikföretagandet i skivbolagen kan be-
svaras i de tre återstående temana. Att etableringarna under vers 3 förändrade karaktären på 
musikföretagen kommer vi snart att se, men det förändrade knappast gränserna för vilka som in-
gick förutom att de blev många fler. Fältet utökades också med antal aktörer och rollerna fördelas 
delvis om, men inom det existerande fältet. Omfördelningen berodde bl.a. på de nya samverkans-
formerna med gemensam distribution. Inte heller de uppköp och sammanslagningar som skedde 
förändrade egentligen gränserna för musikföretagandet. Rutiner och tillämpade strategier föränd-
rades delvis men påverkade inte gränserna för vare sig musikföretagandet i skivbolagen eller 
fältet musikindustrin.  
 
En etablering som dock påverkade gränserna för musikföretagandet och fältet var postorderföre-
taget Ginza som bildades 1968. Detta var något helt nytt nämligen ett alternativ till skivbutiken. 
Därmed utökade fältets gränser och ändrade förutsättningarna också för skivbolagen. Eftersom en 
del av skivbolagen nu inte längre hanterade sin distribution själva, även om de genom t.ex. del-
ägarskap i GDC tog ansvar för den, var de inte fullt ut aktiva i hela värdeförädlingskedjan. 
Gränserna för vad ett skivbolag var hade därmed delvis smalnat av eller i vart fall blivit mera 
oklara, eftersom gränserna såg olika ut i olika bolag. Det hade också mot slutet av perioden börjat 
dyka upp fristående producenter och självständiga studior. En tendens att i första hand fokusera 
på att antingen tillverka, marknadsföra eller sälja musiken började komma under 70-talet.  
 
De flesta skivbolagen hade dock fortfarande sin hand med i hela kedjan. Inte ens de två bolag 
som kanske verkar skilja sig mest från övriga, Mariann och Polar, förändrade egentligen gränser-
na för vad ett skivbolag är och gör. Stikkan hade börjat som artist, textförfattare och 
musikförläggare och startade skivbolaget för att ha kontroll över hela kedjan när det började säl-
jas allt fler skivor. Alternativet att göra detta i en och samma bolagsform fanns inte, utan han 
inordnade sig i den då etablerade strukturen även om arbetet på förlaget och skivbolaget var 
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mycket integrerat. Inte heller entreprenören Bert Karlsson bröt här ny mark. Han såg hur de eta-
blerade gjorde och startade sitt skivbolag enligt samma mönster och inom samma gränser. 
Jämfört med figur 7 i första och figur 9 i andra refrängens tidsperiod ser dock gränserna något 
annorlunda ut för många av skivbolagen, medan andra fortfarande har kontroll över hela kedjan. 
 

 
 
Figur 17. Gränser för skivbolag i tredje versen.  
 
Skivbolag som stod utanför GDC eller de andra gemensamma distributionskanalerna hade fortfa-
rande kontroll över hela kedjan, speciellt om man dessutom hade en egen lokal katalog och 
dessutom kontrollerade arbetet i studion. Detta uttrycks i modellen som att de har en “egen kata-
log”. I branschen används uttrycket “lokal katalog” som har sin motsats i att man har en 
internationell katalog från t.ex. sitt internationella moderbolag eller genom licensiering från ut-
ländska bolag. Med begreppet “egen” katalog inbegrips här utöver “lokal katalog” också att man 
också ansvarar för produktionen, d.v.s. man tar i huvudsak inte in färdiga inspelningar från fristå-
ende producenter. Den snävaste gränsen för skivbolaget gäller därmed skivbolag som inte har 
egen distribution och som dessutom i huvudsak tar in produktioner från fristående producenter 
eller importerar andras produktioner. Oavsett hur mycket som innefattas i skivbolaget och var 
gränserna går för verksamheten så var skivbolaget fortfarande den dominerande aktören. De fri-
stående producenterna var beroende av att ha ett skivbolag att leverera till och distributörerna var 
beroende av uppdraget att distribuera från skivbolagen. Musikförlagens roll var i huvudsak att 
leverera musik, låtar, som skivbolagen kunde använda vid sina inspelningar. Många skivbolag 
hade också förlagsverksamhet inom koncernen eller hade den nära knuten till sig. Rollerna och 
organisationerna skiljde sig dock tydligt åt och det var skivbolaget som var dominerande i rela-
tionen.  
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De normativa processerna under denna period handlade om attityder till ny teknik, samhällsde-
batt och förändring av strategier. Ironiskt nog var det två helsvenska bolag som fick stå som 
symbol för den multinationella kommersiella musikindustrin, Mariann och Polar, trots att de fak-
tiskt nästan uteslutande arbetade med egna akter47 som de utvecklade och sålde, i Polars fall 
dessutom med stor framgång ut i hela världen. Förhållningssättet till ny teknik liksom till sam-
hällsdebatten var något motstridigt hos skivbolagen under denna period. TV:s genomslag och 
radions accepterande av populärmusik blev nya sätt för musikindustrin och skivbolagen att få ut 
musiken på. Den nya tekniken med stereoljudet mottogs också positivt och blev snabbt standard 
för branschen. Med TVs genomslag och radions nya satsningar på populärmusik, kan man också 
hävda att gränserna för fältet musikindustrin utvidgades till att också omfatta dessa medier i stör-
re utsträckning än tidigare. För skivbolagens del påverkades gränserna i så motto att deras 
verksamhet också utvidgades till att leverera musik till dessa medier betydligt mera än tidigare. 
Stereoljudet påverkade dock inte gränserna för vare sig skivbolagen eller musikindustrin.  
 
En helt annan diskussion uppstod när kassettbandspelaren introducerades. Den skulle kunna ha 
utgjort ett hot mot skivbolagen i och med att man precis som när fonografen introducerades, stod 
inför möjligheten att musikkonsumenter och musiker kunde både spela in och kopiera själva. 
Därför uppstod också en debatt om dessa risker som dock blev ganska kortvarig. När det visade 
sig att ljudkvaliteten på kassettbanden inte kunde konkurrera med skivornas, blev kassettbandspe-
larna istället komplement till skivspelarna, t.ex. i form av små bärbara apparater och 
bilbandspelare. Även om det var en hel del som kopierade skivor var det framförallt för använd-
ning i dessa medier. Skivbolagen började också nästan omgående att själva producera kassetter 
parallellt med skivorna. På det sättet tillfördes musikindustrin och skivbolagen ytterligare ett nytt 
medium för att få ut musiken, vilket innebar att gränserna för verksamheten utvidgades. Sett till 
förädlingsprocessen och antalet aktörer, innebar det dock ingen egentlig utvidgning utöver den 
tekniska produktionen av kassettbandspelare och kassettband. Utvidgningen av gränserna relate-
rat till ny teknik handlade mera om att normativt acceptera en annan ljudbärare och ett nytt sätt 
att konsumera musik på.  
 
Samhällsdebatten var visserligen intensiv och skivbolagen var ofta måltavlan, men den påverkade 
egentligen inte avgränsningen av vare sig dem eller fältet musikindustrin. Däremot påverkades 
musikindustrin av de skilda strategierna i de nu ganska olika skivbolagen. Framförallt utvidgades 
gränsen för vilken musik som spelades in och spreds i och med tillkomsten av de s.k. alternativa 
bolagen, som i första hand utgick från innehållet och vikten av att sprida musiken istället för vil-
ken möjlighet den hade att få köpare. Det innebar att musikutbudet blev bredare eftersom också 
den mera kommersiella musiken hade stora framgångar under samma tid. Också det positiva för-
hållningssättet till ny teknik gjorde att musikutbudet och gränserna för musikföretagandet 
breddades. De olika normativa processerna verkade tillsammans för en utvidgning av gränserna 
för såväl bredden på musikutbudet som möjligheterna att lyssna i nya media.  
 
De regulativa processerna var nära förknippade med de normativa. Under 1960 - 70 talen föd-
des den egentliga musikindustrin, framförallt genom att omfattningen ökade markant men också 
för att det utländska inflytandet blev alltmer påtagligt. Den polarisering av normer och värdering-
ar som denna utveckling skapade, ledde också till olika initiativ till att reglera och styra 

                                                 
47 Akter är ett branschuttryck för att beskriva de artister och/eller upphovsmän man representerar och arbetar med. En 
akt kan således vara såväl en ensam artist, ett mindre band som en stor orkester.   
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utvecklingen, till regulativa processer. De regulativa processer som har identifierats under andra 
versens tidsperiod är lagar, utredningar och avtal. I 1974 års kulturpolitiska mål fokuserades 
“kommersialismens negativa verkningar inom kulturområdet” (Regerings prop. 1996/97:3 s. 15), 
och från statens sida försökte man nu ingripa mot utvecklingen inom skivindustrin. Dessa regula-
tiva strävanden ledde först fram till upphovsrättsutredningen (Stannow 2005) och sedan till att 
skivbolaget Caprice startades med statens hjälp. Senare startades distributionsbolaget CDA på 
samma sätt och med samma intention. Dessa bolag syftade till att också få ut musik som inte var 
så kommersiellt gångbar, t.ex. klassisk musik, jazz och folkmusik, och har fortsatt med det även 
om omfattningen inte varit i närheten av de stora kommersiella bolagens. Staten har därmed på 
ett sätt lyckats i sitt regulativa syfte, men den institutionaliserade ordningen liksom arbetssättet 
har i grunden inte förändrats. Dels har övriga bolag fortsatt som tidigare, dels är arbetssätt och 
organisationsformer i princip samma för Caprice och CDA som för andra bolag, även om idealen 
och syftet skiljer sig.   
 
Genom dessa regulativa processer försökte man skapa nya gränser, helst utvidga dem, såväl för 
skivbolaget som för musikföretaget.  I viss utsträckning lyckades man, men ändå verkar det som 
om gränserna i huvudsak har bestått trots de statliga intentionerna, eftersom formen i huvudsak 
har varit oförändrad. Lagstiftningen påverkade inte avgränsningarna. Utredningarna försökte men 
lyckades inte och sättet att skriva avtal hade heller ingen inverkan på avgränsningarna.  
 
Tema 3. En polarisering av logiken 
Balansen mellan de två logikerna konst och kommers - musikföretagandets logik - försköts i båda 
riktningarna under andra versens tidsperiod. Etableringarna och uppköpen påverkade detta dels 
genom att utländska, framförallt amerikanska bolag etablerade sig, bl.a. genom uppköp av svens-
ka, dels genom nyetablering av svenska bolag. De svenska bolagen representerar i sin tur 
förskjutningen åt två olika håll. Polar och Mariann var både uttalat kommersiella medan alterna-
tiva bolag som MNW och Silence mer kan betraktas som ideella. Den konstnärliga ambitionen 
hos de alternativa bolagen skilde sig åt såtillvida att några var mera politiskt inriktade medan 
andra såg till det musikaliska innehållet. Det de hade gemensamt var att de inte i första hand var 
kommersiella. Detta påverkade också hur arbetet genomfördes, rutiner och tillämpade strategier 
som även om förädlingsprocessen i sig var likartad, ändå skilde sig till innehållet. Utöver skillna-
den i balansen mellan konst och kommers, handlade det också om hur man förhöll sig till lokal, 
d.v.s. svensk, respektive utländsk musik och om man arbetade enbart på den lokala marknaden 
eller också lanserade musik internationellt. De bolag som i första hand baserade sin verksamhet 
på utländska kataloger var själva inte så aktiva i hela den första delen av värdeförädlingskedjan, 
backstage. På det sättet kom de att förskjutas mera åt frontstage, där den kommersiella logiken 
dominerade.  
 
Även om de flesta bolag arbetade enbart mot den lokala marknaden, fanns det också bolag som 
hade internationella framgångar, först Sonet med t.ex. Ola & Janglers men sedan framförallt Po-
lar med ABBA.  I ABBA kunde artisterna spåras tillbaka till Hep Stars, Hootenany Singers och 
egna solokarriärer som alla hade kopplingar till andra äldre bolag. Eftersom de byggde sin verk-
samhet på en svensk katalog var de således aktiva i hela värdeförädlingskedjan och hade en 
ganska jämn fördelning av logiken backstage och frontstage. Med framförallt Polar tillkom där-
med på allvar en viktig komponent i värdeförädlingskedjan och musikföretagandet: internationell 
lansering av svenska artister. Visserligen hade t.ex. Hep Stars och Ola & Janglers redan tidigare 
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haft framgångar utomlands, men det var först med ABBA och Polar som den internationella lan-
seringen fick genomslag i arbetsprocessen och strategin. Det fanns en tydlig koppling till om 
bolaget var svenskt eller utlandsägt både när det gäller utlandslansering och om man arbetade 
med främst lokala eller internationella akter  
 
Det var i olika strategier som bolagen visade vilken logik som dominerade. Även om de inte all-
tid fanns formulerade framträder också här bilden av två riktningar, den som primärt var 
kommersiellt inriktade och den som fokuserade på musik och innehåll. Bilden var dock inte alltid 
så enkel eftersom det t.ex. fanns internationella kommersiella bolag som samtidigt hade ambitio-
ner om konstnärlig kvalitet och bredd i utbudet. Att strategierna pekade åt två håll innebar att det 
under denna period inte fanns någon dominerande logik, och att bolagen låg på ett kontinuum 
mellan de två extrema strategierna, konst och kommersialism. Skillnaden i s.k. cred mellan EMI 
och CBS som illustrerades av Hjelmtorps berättelse om det tyska skivbolaget Ariola och pop-
gruppen Toto, visar att också majorbolagen kunde skilja sig åt i strategier och arbetssätt. Ändå 
kan man se att strategierna skiljer de internationellt ägda bolagen från den svenskägda, men vi 
kommer i den fortsatta berättelsen att se också andra tendenser. De normativa processerna gjorde 
att musikföretagandets dominerande logik försköts åt två håll samtidigt. I vissa bolag dominerade 
kommersiell logik medan det i andra var mera konstnärlig och/eller ideell logik.  
 
Också förhållningssättet till den nya tekniken kan ses som en normativ process som påverkade 
logiken i skivbolagen och branschen i övrigt. Det var inte bara så att gränserna för verksamheten 
utvidgades, den försköt också logiken i skivbolagen åt två olika håll. De alternativa bolagen gick 
mot mindre kommersiell inriktning också mycket tack vare tekniken som möjliggjorde för flera 
att både spela in och lyssna på musik. Samma sak kunde utnyttjas av de mer kommersiella bola-
gen till att gå mot en mera affärsinriktad verksamhet. Tekniken verkade på så sätt åt båda håll 
beroende på inriktningen hos respektive bolag.  
 
Samhällsdebatten stärkte inriktningen mot mindre kommersiell musik hos de alternativa bolagen, 
men gjorde det svårare för de etablerade och mera kommersiella att få legitimitet. Samtidigt fanns 
det strömningar i samhället som stärkte en logik som mera dominerades av kommersiellt inriktad 
verksamhet men den var möjligen inte lika uppmärksammad i debatten. Det var snarare det som 
debatten reagerade på, vilket indikerar att den egentligen var ganska stark. Många bolag fortsatte 
dock med sin inriktning lite mera i det tysta trots samhällsdebatten under 70-talet. Det var fram-
förallt de stora internationella skivbolagen som fick symbolisera den kapitalism och 
imperialismen som större delen av den alternativa musikrörelsen i Sverige ville bekämpa. Men 
det handlade också om en reaktion mot kommersialiseringen överhuvudtaget, vilket innebar att 
också svenska bolag som öppet deklarerade sin kommersiella inriktning blev måltavla för kriti-
ken. Stikkan Anderson, som t.o.m. kallades “branschen”, ett epitet som inte var positivt menat, 
tog dock aktivt strid för sin inställning med en del ganska provocerande uttalanden. När populär-
musiken började bli alltmer lättillgänglig och viktig för framförallt ungdomskulturen, började den 
också generera alltmer pengar. De normativa processerna under dessa 20 år var dubbelverkande. 
Dels fanns det som gärna erkände ekonomisk framgång för musiker och musikföretagare, dels en 
motkraft som starkt ifrågasatte detta. Skivbolagen befann sig mitt i denna korseld och agerade 
också på olika sätt. Utlandsägda majorbolag gick mot ett allt mer affärsinriktat arbetssätt med nya 
managementmetoder, medan independentbolagen på den alternativa sidan gick i motsatt riktning. 
Samhällsdebatten syntes tydligt i skivbolagens olika strategier. 
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Trots de regulativa processer som gick ut på att minska den kommersiella dominansen i skivbo-
lagen så bibehölls logiken i huvudsak från tidigare. I det lilla Caprice tillfördes dock formellt en 
logik som var mera inriktad mot viss erkänd musik och mindre mot kommersialism och företa-
gande. En liknande logik fanns i de s.k. alternativa företagen, men dessa tillkom inte p.g.a. 
regulativa processer. Varken lagar eller utredningarna lyckades förändrade logiken i musikföreta-
gen. Skivbolagen försökte påverka genom utredningen om musikkassetter som tillsattes mot 
slutet av 70-talet eftersom man ansåg att musikkassetterna hotade deras ekonomiska vinst, trots 
att det faktiskt gick mycket bra för skivbolagen också under slutet av detta årtionde. Sättet att 
skriva avtal kan hos t.ex. majorbolagen ha förskjutit logiken mot en mera affärsmässig dominans, 
medan de flesta independentbolagens avtal gick motsatt väg. Några av independentbolagen är 
dock uttalat kommersiella, t.ex. Polar och Mariann, men också t.ex. Sonet gjorde klara kommer-
siella avvägningar för sina satsningar. Att ett skivbolag var, och är, oberoende av det som nu kom 
att kallas majorbolagen innebär därmed inte att de automatiskt inte var kommersiella. Avtalens 
påverkan på logiken kan ändå sägas vara dubbelriktad, och de regulativa processerna lyckades 
sammantaget inte påverka logiken i musikföretagen under andra versen. 
 
Tema 4. Nya organisatoriska förebilder 
Hur skivbolagen organiserades påverkades av såväl verksamhetens avgränsningar som dess do-
minerande logik. Organiseringen tog sig olika uttryck - ändå fanns det en hel del likheter. I de 
alternativa svenska bolagen användes, trots deras inriktning, en del av begreppen från de uttalat 
kommersiella internationella bolagen för att beskriva organisationen. Det fanns t.ex. en avdelning 
för promotion och marknad, en labelavdelning och en för säljare, liksom för distributions- och 
ekonomiavdelningar. De dominerades inte på samma sätt av en despotisk familjefar som de tidi-
gare svenska musikföretagen men hade ändå en annan sorts familjär struktur, typisk för denna tid. 
Utöver den redan befintliga svenska formen av musikföretagande, familjen, skapades under andra 
versen de alternativa bolagens organisation som vi skulle kunna kalla Storfamiljen. Den skulle 
också, med hänvisning till Guillett de Monthoux, kunna kallas Föreningen eftersom den uppvisar 
många av dess karaktärsdrag. Den domineras liksom Föreningen av idébaserad rationalitet och 
gemensamma ideal och värderingar. Jag väljer ändå benämningen Storfamiljen, för att tydligare 
också markera tillhörigheten till den aktuella tidens ideologiska strömningar, liksom släktskapen 
med ursprungsmodellen, Familjen.  
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Figur 18. Det svenska musikföretaget Storfamiljen. 
 
Två andra bolag som etablerades under andra versen var Sonet och Polar, även om Sonet egentli-
gen startade precis i slutet av första versen. Båda dessa bolags inriktning mot att också exportera 
musik kom att påverka organiseringen. Deras organisationer kan därmed utgöra exempel på mu-
sikföretag som har stora drag av organisationsformen familjen. Stikkan Andersons dominans 
påminner mycket om de gamla familjebolagen, men sättet att arbeta var annorlunda. Samtidigt är 
den mycket nära knytningen till ABBA, vars medlemmar vid den här tiden också var egna högst 
verkliga familjer, är tydlig. Den internationella inriktningen gör att denna familj blir något annor-
lunda, men den är ändå i sina huvudprinciper trogen den typiska form som kallas Familjen.   
 
Ett annat alltmer framgångsrikt företag var Mariann Records i Skara, ägt av Bert Karlsson, men 
här var framgångarna i princip baserade uteslutande på den svenska och viss mån nordiska mark-
naden. Mariannes repertoar och urvalsprinciper sågs inte med blida ögon av den etablerade 
skivbranschen. Det var här inte fråga om något politiskt avståndstagande, utan snarare om att 
man ansåg att musiken inte höll god kvalitet. Dansbanden och schlagerartisterna som Mariann 
fokuserade på var dock populära och Bert Karlssons arbetssätt bröt i flera avseenden mot de tra-
ditioner som hade börjat utvecklas inom skivindustrin. Däremot fanns det stora likheter med den 
ursprungliga familjeformen med Berts dominans och tydliga kontroll. Den speciella inriktningen 
mot schlager och dansband i kombination med en ganska uttalad s.k. krämarinställning och 
massproduktion, gör att man skulle kunnat kalla den för Den svenska schlagerfamiljen. Detta 
namn skulle i så fall varit mera rättvisande och inte är så värderingsladdat som Schlagerfabriken i 
Skara, som mera kritiskt inställda tidigare har använt om Mariann. Bert själv verkar dock inte ha 
haft något emot epitetet schlagerfabrik och ser i sin bok gärna att man gör kopplingar till en lik-
nande fabrik i Detroit, och då menar han inte någon av bilfabrikerna (Karlsson 2006). I grunden 
är dock även Mariann trogen organiseringsformen Familjen som därför får stå kvar som organisa-
torisk förebild för såväl Polar som Mariann.  
 
Samtidigt skapades en ny form för musikföretagandet, inte minst genom CBS övertagande av 
Cupol. Detta arbetssätt blev stilbildande för många av de musikföretag som sedan följde i samma 
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spår, inte bara de s.k. majorbolagen. Det bygger på att det finns en stor internationell katalog att 
marknadsföra i det egna landet samtidigt som man arbetar med en lokal, nationell katalog. Ar-
betssättet blev mycket mera resultatstyrt och managementinriktat med professionella funktioner 
och yrkesroller. Det familjära dominerade inte längre vare sig i ägandet eller i miljön. Professio-
nerna hade tagit över men ändå inte så mycket att det fanns några direkta utbildningar för de olika 
yrkena inom skivbolagen och musikindustrin. Det var fortfarande musikintresset som var grun-
den till rekryteringen och man fick jobben genom kontakter. Överbryggningen mellan musik och 
företagande finns i högsta grad även här. Så länge det fanns en betydande inhemsk katalog fanns 
här en balans mellan det lokala och det som importeras från moderbolaget, men det innebar också 
en inbördes konkurrens. Organisatoriskt känner vi igen uppdelningen från Familjen under förra 
tidsperioden, men här har den internationella katalogen en mycket större betydelse. Den ligger 
organisatoriskt helt under marknadssidan, vilket tydligt visar att det handlar om produkter som 
ska ut på en marknad. Idéerna från företagandets värld dominerar därför i denna organisations-
form men också de numera ganska klara professionerna, yrkesrollerna. Vi skulle kunna kalla 
organisationsformen för Majorbolaget, efter i vilka bolag det i första hand skapades, men ett bätt-
re namn är Professionsbolaget.  
 

 
 
Figur 19. Professionsbolaget i Sverige. 
 
De nya institutionella förebilderna var direkta konsekvenser av etableringar, uppköp och tilläm-
pade strategier. De påverkade också hur man samverkade, t.ex. deltog Polar i GDC, men inte vare 
sig CBS eller Mariann. Samtidigt startade de alternativa bolagen sin egen samdistribution. Det 
fanns två olika sätt att se på distributionen, antingen samverka eller sköta den själv.  Det svårt att 
se sambandet mellan vilken ställning bolagen tar till detta val och om de är utländska eller svens-
ka, majorbolag eller independentbolag. Det finns inte heller någon koppling till om de är 
kommersiellt inriktade eller s.k. alternativa bolag. 
 
Normativa processer och ställningstaganden påverkade också på olika sätt organiseringen. Det 
positiva förhållningssättet till ny teknik ledde t.ex. till att man inordnade ny inspelningsteknik och 
nya media i sin verksamhet. Det var inte bara gränserna som utvidgades utan också hur arbetet 
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organiserades internt. Också samhällsdebatten påverkade organiseringen, speciellt hos de alterna-
tiva bolagen som lade ideologiska argument bakom beslutsformer och därmed organisering. Det 
mesta skulle beslutas i stormöten. Makten blev inte längre så centraliserad till en VD som i andra 
bolag. Samtidigt etablerades managementtekniker med en helt annan ideologisk grund i t.ex. CBS 
och andra internationella bolag. Detta får snarast representera den andra sidan av såväl samhälls-
utveckling som samhällsdebatt. Strategierna följde samma mönster. De normativa processerna 
verkade därför i dubbel riktning också vad det gäller organisering och organisatoriska förebilder. 
De olika inriktningarna skapade olika förebilder hos några dominerande företag. När personal 
efterhand spred sig från CBS till andra bolag tog de med sig de normer och värderingar som ma-
terialiserats i managementstrategier och arbetsrutiner till sina nya arbetsplatser. På samma sätt 
blev MNW förebild för värderingarna i de alternativa bolagen. Genom imitation spred sig värde-
ringarna och också sättet att arbeta.  
 
Epitetet schlagerfabrik och reaktionerna mot majorbolag och kommersiella bolag kan också 
hänga samman med den s.k. fordism48 som bredde ut sig i alla organisationer vid denna tid. Även 
tjänstesektorn började präglas av fabrikstänkande och managementmetoder och detta fördes ock-
så över på musikföretagandet. Bert Karlsson hade uppenbarligen inget emot detta, medan andra 
såg det som en direkt motsättning till vad musikföretagandet skulle stå för.  
 
Regulativa processer bekräftade de organisatoriska förebilder som skapades under denna period. 
Att det skapades nya institutionella förebilder måste tillskrivas andra processer än de regulativa. 
Varken lagar, utredningar eller avtal påverkade således detta med undantag för viss marginell ef-
fekt i och med tillkomsten av Caprice.  
 
Vad tredje versen säger oss 
Genom att sammanföra resonemanget ovan kan vi få svar på frågan om vad, hur och vilka som 
skapar, stabiliserar, utvecklar och avvecklar en institution.  En summering av musikföretagandets 
teman visar att: 
 

1. Struktureringen dominerades av att nya institutionella intraprenörer under tidsperioden 
såg möjligheter och visade på nya vägar för musikföretagandet. Utlandsägda majorbolag 
etablerade sin ställning. Samtidigt kom alternativa ägandeformer och institutionella intra-
prenörer in som gjorde att ägarstrukturen blev diversifierad. Också branschstrukturen 
tydliggjordes bl.a. med fler intresseorganisationer till följd av upphovsrättslagen. Sam-
mantaget förstärktes institutionaliseringen av skivbolaget som musikföretag samtidigt 
som inriktningen ändrades något. 

 
2. Gränserna för musikföretagandet i skivbolagen stabiliserades av såväl de kognitiva som 

de normativa och regulativa processerna. Dock skapades flera bolag som också var något 
bredare i sin inriktning än tidigare. Genom att gränserna för såväl fältet som skivbolaget 
bestod, förstärktes institutionaliseringen av skivbolaget som musikföretag dock med viss 
breddning av själva verksamheten. 

 

                                                 
48 Uttrycket syftar på produktionsprinciperna med löpande band i Henry Fords bilfabriker, inspirerat av tankegångar-
na i Fredrick W Taylors teorier om Scientific Management.   
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3. Den dominerande logiken gick mot en polarisering mot antingen kommersiell eller ideell 
musik och mot antingen svenskt eller internationellt fokus både när det gäller vilka akter 
man arbetade med och mot vilken marknad man arbetade. Det fanns därmed ingen totalt 
dominerande logik, utan flera, under denna period. När logiken förändrades åt flera håll 
samtidigt försvagades institutionaliseringen av skivbolaget som musikföretag. 
  

4. Organiseringen skapade två nya förebilder: Professionsbolaget och storfamiljen. Organi-
sationsstrukturer och tillämpade strategier i några dominerande bolag tjänade som 
förebild för andra. Detta förändrade bilden av skivbolaget som musikföretag men stärkte 
samtidigt institutionaliseringen.  

 
De kognitiva processerna har också i tredje refrängens samtliga teman kunnat förklara utveck-
lingen på ett ganska tydligt sätt. Kanske beror det på att de är så när knutna till empirin och 
därmed lättare att problematisera, men det krävs just en problematisering och reflektion för att de 
skall kunna förstås. De normativa processerna har å sin sida kunnat förklara framförallt musikfö-
retagandets dominerande logik och institutionella förebilder, men också i viss mån de andra. De 
regulativa processerna har mer varit en följd av de övriga men kan tjäna som illustrationer och 
bekräftande av att institutionen nu var etablerad och stabil. Detta kan sammanfattas i analysmo-
dellen i figur 20. 
 

 
 
Figur 20. Analysen i tredje versen sammanfattas i modellen. 
 
Återigen vill jag betona att de olika institutionella processerna hänger intimt samman. Genom 
dem konstrueras ett nytt organisatoriskt fält likaväl som ett existerande kan befästas och stabilise-
ras, vilket är vad som skett i denna tidsperiod. Det ger svaret på den första forskningsfrågan: Vad 
och vilka är det som skapar, stabiliserar, utvecklar och förändrar en bransch eller ett fält? Också 
av denna vers framgår det hur betydelsefulla de enskilda aktörerna är, kanske beroende på att fö-
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retagen var relativt sett ganska små även om de nu hade vuxit betydligt. Ändå kan inte de stora 
internationella bolagens betydelse för branschstrukturen och gränserna för lokala musikföretagare 
nog betonas. I första hand har de lokala musikföretagarnas agerande i denna vers verkat stabilise-
rande och byggt upp försvar mot olika hot.  
 
Det som i andra sammanhang ofta betonas för uppbyggandet av en bransch är olika bransch-
organisationer, vilket t.ex. Grängsjö (2006) diskuterar. Musikindustrins branschorganisationer 
hade under tredje versen några år på nacken och de försvarade och stabiliserade branschen på oli-
ka sätt, bl.a. med gemensamma avtal och andra aktiviteter. Dessutom tillkom en organisation, 
SAMI, i början av versen. Intresseorganisationernas makt var visserligen ganska svag men kan 
ändå tillmätas en viss betydelse för både fältets och skivbolagets stabilisering. Dock saknas fort-
farande en övergripande branschorganisation i form av t.ex. en egen arbetsgivareorganisation 
eller en organisation som samordnat kan arbeta gentemot t.ex. statsmakter och i opinionsbildning. 
De olika intresseorganisationerna som nu representerar samtliga delar av branschen, arbetar var 
och en för sina medlemmar och har oftast endast begränsade uppgifter, t.ex. som s.k. collecting 
societies, d.v.s. att samla in de upphovsrättsliga pengar som tillkommer medlemmarna. Trots de 
internationella bolagens ökande inflytande under denna period, hade också de lokala aktörerna 
och deras respektive organisationer ett ganska stort inflytande på branschens struktur och arbets-
villkor. Det kan dock konstateras att de stora bolagens inflytande också ökade med hjälp av de 
lokala aktörerna såväl inom de stora bolagen som utanför. Utan deras medverkan skulle inte ma-
jorbolagens inflytande alls ha blivit lika stort. Den förändring som kom i och med den s.k. 
alternativa musikrörelsen visar betydelsen av lokala aktörer, låt vara att den var av övergående 
art.  
 
Frågan är då om det studerade fältet på något sätt skiljer sig från andra fält. Detta diskuteras i den 
andra forskningsfrågan: Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk organisering 
och vad innebär det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett fält? Flera av 
musikföretagarna i den här versen sägs ha kunnat vara framgångsrika företagare i vilken annan 
bransch som helst, d.v.s. deras sätt att arbeta var inte beroende av att det var fråga om en kultur-
yttring. Musikföretagandet skulle därmed inte vara en unik företeelse. De har inte heller motsatt 
sig detta. Samtidigt finns det många vittnesmål om hur viktig musiken har varit för både dem och 
andra aktörer. Långt senare har det också visat sig i andra sammanhang, t.ex. när Stikkan Ander-
son instiftade Polarpriset eller att Bert Karlsson även när han hade sålt av sina företag till Warner, 
var fullt aktiv i olika sammanhang som hade med populärmusik och talangtävlingar att göra. När 
de kommit till ett stadium av s.k. ekonomiskt oberoende och kunde göra vad de vill har det visat 
sig att det de ville göra också handlade om musik. Om detta var tydligt för de två svenska musik-
företagare som kanske framförallt har fått stå som symboler för kommersialisering av 
musikföretagandet, så har det kanske varit ännu tydligare för övriga både inom de s.k. majorbola-
gen och inom de s.k. alternativa bolagen. Under vers 3 visade det sig också både organisatoriskt 
och i yrkesrollerna.  
 
En roll som växte i betydelse under tredje versen var producenternas. I Metronomes fall, där pro-
ducenten dessutom var ägare till bolaget, framgår detta tydligast, men också i andra bolag, t.ex. 
Mariann, blev producenten och produktionen allt viktigare. Genom hans49 arbete förädlas den 

                                                 
49 Eftersom män verkar vara totalt dominerande bland producenter så använder jag genomgående den maskulina 
formen han om denna yrkesgrupp.  
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musik som artisten och upphovsmannen kommer in med till studion. Denna förädling kan vara 
såväl musikalisk som kommersiell och det behöver inte råda någon motsättning i detta. Det inne-
bär också att arbetet i studion under denna tid kommer allt mer i fokus.  
 
En annan roll som också tidigare funnits fick nu beteckningen A & R-ansvariga och hade till 
uppgift att välja ut och utveckla nya artister, eller akter, som är den beteckning som branschen 
använder om artister och upphovsmän vare sig det är en artist, en upphovsman eller en hel grupp. 
A & R-ansvariga fanns nu på plats också organisatoriskt och kunde t.o.m. leda hela avdelningar, 
låt vara att avdelningarna enbart bestod av tre-fyra personer. Man satte också tydliga gränser mel-
lan den säljande sidan och den sida som här skulle kunna kallas skapande, d.v.s. akterna och A & 
R-ansvariga. När organisationerna nu hade börjat bli större, blev detta förhållande tydligare och 
också formellt uppdelat i yrkesroller. Specialiseringen och professionaliseringen av branschen 
tydliggjorde därmed vad som var unikt för just musikföretagandet. Motsvarande roller fanns 
dessutom i musikförlagen. På skivbolagen hade man också speciella label-ansvariga, d.v.s. såda-
na som var ansvariga för licensieringen av olika utländska skivbolag. Detsamma gällde i de fall 
man skötte distributionen åt andra bolag, även svenska. Också deras uppgift bestod i att välja ut 
och utveckla, men inte artister, utan hela bolag.  
 
Samtidigt skulle man kunna hävda att sådana yrkesroller också fanns i andra organisationer där 
man hade, och fortfarande har, s.k. produktansvariga eller för den delen inköpsansvariga. Deras 
roller handlar också om att utveckla och välja ut vad man skall producera och marknadsföra. Här 
finns dock en gradskillnad eftersom de produkter som skivbolagen, och även musikförlagen, ar-
betade med var konstnärligt skapande människor, inte varor eller insatsmaterial till varor. Om 
man trots allt väljer att betrakta den färdiga skivan som produkten och den mänskliga insatsen att 
skapa musiken bara som en del i en normal förädlingskedja, blir dock denna parallell möjlig men 
då har man, menar jag, missat hela poängen med musikföretagandet. Trots det är det precis detta 
som vissa skivbolag anklagades för inte bara i Sverige, utan också internationellt. Hur man ser på 
organiseringen av verksamheten hänger därmed nära samman med hur man ser på populärmusik i 
relation till s.k. finkultur. Få kommer nog på tanken att jämställa motsvarande arbetsuppgifter 
inom västerländsk konstmusik eller på ett konstgalleri med de uppgifter en inköpsansvarig eller 
en produktchef på en bilfabrik har. Ändå skulle precis samma parallell kunna göras där och enda 
skillnaden är att det där inte handlar om populärkultur, d.v.s. kulturyttringar som är populära hos 
folkflertalet. Därför hävdar jag att det också i skivbolagen och för den delen också i musik-
förlagen, handlar om konstföretagande. Detta visar sig också i organiseringen så snart bolagen 
blir tillräckligt stora och professionaliserade och det är precis det som händer i denna vers. Det 
innebär också att musikföretagandet har funnit sin form och musikindustrin som fält nu hade bli-
vit mycket tydligare och därmed också starkare. En väsentlig fråga är vilka krafter och personer 
det är som skapat detta fält och vidare om svaret på den frågan också kan gälla mera generellt. 
 
Om det nu är så att det framförallt är aktörerna i fältet som skapar fältet, innebär det inte med 
självklarhet att det de skapat är en institution. Den tredje mera generella forskningsfrågan utveck-
lar detta resonemang: Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en 
institution? I reflektionen ovan har jag konstaterat att det är under andra versen som den institu-
tionella föreställningen om skivbolaget som dominerande form av musikföretagande befästs och 
stabiliseras. Det är här institutionen sätter sig. Det innebär att de enskilda aktörer, de som här kal-
las institutionella intraprenörer, som utvecklade och stabiliserade fältet också är de som skapar en 
institution. De agerar på hot från t.ex. ny teknik eller samhällspolitisk debatt och förändring. Ef-
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tersom institutionen varken skapas eller avvecklas under den tredje versen måste diskussionen 
här begränsas till stabilisering och utveckling. Att institutionen också utvecklas blir tydligt i och 
med de nya förebilder som skapas. Institutionen har här en inre sprängkraft som dock neutralise-
ras av aktörerna själva inom loppet av några tiotal år. Här har också branschorganisationer en viss 
men ganska obetydlig påverkan. Däremot är de strukturer som skapats av de stora bolagen myck-
et starka och nya idéer förmår inte rubba dem. Det innebär att de institutionella intraprenörerna 
samfällt, trots ibland helt skilda utgångspunkter och agerande i olika riktningar, under den tredje 
versens tidsperiod hjälpte till att bevara de strukturer och den institution som byggts upp under 
föregående verser. Genom sitt agerande, som också utvecklade institutionen, gjorde de institutio-
nen starkare och avvärjde de hot som riktades mot den i form av nya lagar, ny teknik och nya 
tankemönster och vände dem till sin fördel. Genom maktutövning, påverkan och anpassning reste 
de sina institutionella sköldar och t.o.m. stärkte den institutionella föreställningen om skivbola-
gen som dominerande form av musikföretagande i fältet musikindustrin. En tydlig markör för 
detta var också att Sverige vid brytpunkten till denna vers fick en ny upphovsrättslag, men även 
andra händelser, dock inte så exakta i tidsangivelser, visade att det nu var en ny tid som trädde in 
för musikindustrin. Det var t.ex. en helt ny anda i samhällsutvecklingen och ungdomskulturen 
som nu slog igenom med full kraft. Övergången till 1980-talet och nästa vers markeras av liknan-
de händelser. Utvecklingen under de två sista verserna visas i tabell tre.  
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Skivbolag i Sverige 1981 - 2007 Fjärde och femte versen
Electra Sonet Polar Mariann Silence Amalthea Mistlur MNW Mekano
CBS Philips Polydor EMI W/E/A Caprice

Musikvideon

Philips+Polydor=>Polygram AB Egmont music
1981 Border music distr.

Virgin Birdnest Record AB

1985 House of Kicks
Sonet/polar distr.

Sony köper CBS Warner Music AB W/E/A dist Musikdistr. Sthlm AB Telegram
Electra/KK BMG Sweden CDA CD-skivan

DAT

1990 Lionhart BMG köper Record Station
Webben

Polygram köper, Sonet, Polar m.fl EMI köper Virgin Swemix
Stockholm Records Amalthea+MNW Burning Heart Gazell
MCA i Sverige Zomba/Cherion

1995 Andersson Records
Mistlur  upp i MNW Utökad skyddstid

House of Kicks till MNW
MCA->Universal+Polygram=Universal Music AB MNW på börsen MP3 och Napster

Bonnier Amigo Music Group Playground Kassettersättningen

2000 Cherion upplöses

Universal köper Andersson Records Warner köper Telegram

Sony+BMG=Sony/BMG House of Kicks och Silence lämnar MNW
Universal köper hela Stockholm Records Collab House of Kicks blir Sound Pollution
Universal köper Mariann

2007

24 av 'dagens' indiebolag fanns 

Bolag  
som 
fanns
1980

Record Station

1990 fanns 105av 'dagens' indiebolag 

Antalet skivbolag/ musikföretag för inspelad musik uppskattas 
idag till ca 350 och nya startar hela tiden

202  av dagens indiebolag har startats

 
 
Tabell 3. Skivbolag i Sverige 1981-2007. 
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Vers fyra – “De sista ljuva åren” (1981-2000) 
 
 
Så låt de sista ljuva åren, bli de bästa i ditt liv50

 
Under de första tre versernas tidsperioder hade skivbolagen som musikföretag etablerats och 
stärkt sin roll i det som nu kallas musikindustrin. Under 1980- och 90-talet blomstrade skivindu-
strin för fullt och växte som aldrig tidigare både i Sverige och internationellt. Men det skulle snart 
visa sig att det riskerade att bli “de sista ljuva åren” för skivbolagen. Det var också under denna 
period som man allt mer började tala om det svenska musikundret. De tidigare exportframgång-
arna för ABBA, som sålt 350 miljoner skivor, skulle nu följas av framförallt Roxette på EMI som 
sålt 75 miljoner skivor, och Ace of Base, med sina 32 miljoner album på skivmärket Epic tillhö-
rande dåvarande Sony Music. Alla toppade också de stora internationella topplistorna, t.ex. 
amerikanska Billboardlistan. De skulle senare följas av t.ex. Cardigans och A-Teens, på Stock-
holm Records liksom Robyn på BMG. 
 
Samtidigt som skivbolagen blomstrade ändrades de ekonomiska förutsättningarna av andra orsa-
ker i hela västvärlden. En skuldkris, orsakad bl.a. av den tidigare oljekrisen och USA:s krig i 
Vietnam inledde det nya decenniet, vilket innebar att många länder, inte minst Sverige, införde 
restriktioner av olika slag. Räntorna steg och kronan devalverades. Från 1983 kom en kraftig 
konjunkturuppgång med nya tillväxtbranscher och tillväxtregioner (Schön 2007 s. 443). Elektro-
niken, som redan tidigare betytt så mycket för industrin och konsumtionen, öppnade nu helt nya 
möjligheter när mikroprocessorn hade utvecklats. Från slutet av 1970-talet hade därför elektro-
nikindustrin blivit en mycket viktig tillväxtbransch.  Elektroniken kom nu snabbt in på många 
områden, inte minst inom medievärlden. Den revolutionerade telekommunikationerna och hemut-
rustning i form av TV-apparater, videoapparater och musikanläggningar. Priset på datorer sjönk 
kraftigt samtidigt som både kvalitet och användbarheten ökade. Efterhand kom detta att leda till 
ökad användning av datorer framförallt inom industrin. Det ledde i sin tur till stora omvälvningar 
och möjligheter till rationaliseringar. De senare hade än så länge framförallt utnyttjats inom varu-
produktionen och tillverkningsindustrin men i mycket mindre utsträckning inom tjänstesektorn, 
som därför verkade växa i förhållanden till den krympande industrisektorn. Västvärlden var på 
väg in i det man kallade tjänstesamhället.  
 
Internationaliseringen, som nu började kallas globalisering var också en påtaglig följd av bl.a. 
utvecklingen inom elektroniken. I Västeuropa ökade EU-integrationen alltmer under slutet av 80-
talet och även Sverige anslöt sig. Sverige befann sig på ekonomisk tillbakagång. Denna hade in-
letts omkring 1975 då Sverige internationellt sett stod på ekonomisk höjdpunkt (Schön 2007 s. 
468). Ökad lönsamhet i näringslivet, nya tillväxtmöjligheter och avreglering av den inhemska 
kreditmarknaden skapade det som kom att kallas spekulationsekonomin. Denna uppgång och ut-
veckling var först speciellt märkbar inom fastighetsmarknaden. Man spekulerade i de stigande 
fastighetspriserna genom att skaffa nya krediter i redan belånade fastigheter för att finansiera nya 
fastighetsköp som sedan i sin tur belånades. Spekulationsekonomin tillsammans med andra fakto-
rer ledde till att Sverige drabbades av en räntechock med en rekordräntenivå under en kort period 

                                                 
50 Lasse Stefanz textrader illustrerar läget för skivbolagen under denna period. Referensen blir än mera aktuell av att 
de i början av 2007 toppade albumlistan med “40 ljuva år”. 
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1993 på 500 %. Sverige hamnade i en djup finansiell kris (Schön 2007 s. 506- 508). Schön jäm-
för krisen med den finansiella krisen 1907 som också hade föregåtts av en kraftig börsuppgång 
och spekulationer. Senare, i slutet av 1990-talet, kom också det som först kallades IT-boomen, 
senare IT-bubblan, eftersom det visade sig att den sprack. Enorm tilltro sattes till värden i de nya 
IT-företagen som då inte behövde visa några resultat. De enorma förväntningarna räckte för att få 
tillgång till stora kapitalinvesteringar och pengarna strömmade till de nya IT-företagen som också 
anställde friskt och satsade på alltmer spektakulära projekt. När förväntningarna senare inte upp-
fylldes, sprack bubblan och IT-företagen började så småningom arbeta under mera realistiska 
förutsättningar. Många förlorade dock stora pengar på både fastighetskrisen och senare IT-
bubblan. Nu hade medvetandet om att vi levde i tjänstesamhället slaget igenom. Det moderna 
projektet var över och den postmoderna tiden var kommen. Företagen skulle inte vara varuprodu-
cerande och ledas av tayloristiska principer utan istället kunskapsföretag med lärande 
organisationer. Pyramiderna skulle rivas, eller vändas och man skulle ha platta organisationer och 
självständiga team.  
 
Skivindustrin frodas 
I den ekonomiskt och politiskt turbulenta miljön i början av 1980-talet frodades skivindustrin. 
Det var en dramatisk period i fråga om övertaganden och nya etableringar av skivbolag. Också 
skivförsäljningen gick bra. Av statistik från IFPI framgår klart att försäljningen i Sverige ökade 
från 283 miljoner kronor, 1981 till drygt 1, 24 miljarder 1990.  
 
Under åttiotalet präglades skivmarknaden alltmer av den internationella utvecklingen och alltmer 
avancerad inspelningsteknik. Internationellt samarbetade CBS och Sony med att 1982 introducera 
CD-skivan som senare kom att slå ut LP-skivan. Samtidigt som detta skedde startade CBS en ny 
form av musiklansering genom musikvideor. Detta blev sedan en väsentlig del av marknadsfö-
ringen för alla skivbolag men också en del av musikupplevelsen. Artisteriet utvecklades till stor 
del inne i musik- och videostudion. De nationella karaktärsdragen suddades alltmera ut inom po-
pulärmusiken och även små länder inriktade sig på de stora skivmarknaderna. De multinationella 
majorbolagen blev allt starkare och försökte förstärka sin position ytterligare genom samman-
slagningar.  
 
År 1983 hölls en avslutningsfest för Metronome på restaurang Riche i Stockholm. Det hade nu 
sålts till amerikanska W/E/A. Börje Ekberg berättar hur det kändes: 
 

Advokat Axel Liedbäck kom fram och sa att nu kan jag berätta för er att när jag fick det här uppdraget var 
amerikanarnas inställning: ”Vi ska ha det här bolaget, betala vad det kostar”. Bolaget var mycket mera värt 
än vad vi sålde det för, vi fick bra betalt men inte tillnärmesvis vad vi skulle kunnat få. Men musiken blev 
mindre och indre intressant för mig. Hårdrocken och allt detta var inte min avdelning. Det var inte musi-
kanter som jag hade något gemensamt med och musikbfranschen är en ungdomsbransch. Det är svårt att 
hänga med. Så det kändes riktigt att sälja (Lagher & Ermalm 2007 s. 146). 

 
I och med försäljningen förändrades Metronome snabbt och många artister lämnade bolaget. Gös-
ta Linderholm berättar: “Det självdog när Metronomes struktur förändrades, bolaget såldes och 
allt började flyta. Man visste inte riktigt vem som bestämde längre. Jag köpte egna inspelnings-
grejor, skaffade eget bolag och har gjort ett tiotal plattor sedan dess” (Lahger & Ermalm 2007 s. 
211). 
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Och Gösta Linderholm var inte ensam om att lämna Metronome. I princip splittrades den s.k. 
Metronomfamiljen i och med att Anders och Börje gjorde sorti och Warner, som då hette W/E/A, 
gjorde entré. De nya ägarna ville också göra sig av med den då legendariska studion Atlantis, ef-
tersom de såg den som en ekonomisk belastning utan utvecklingspotential (ibid. s. 222). Anders 
Burman däremot tyckte att det var en del av Metronomes själ och ville ha den kvar. Han över-
vägde att köpa den själv men övertalade istället Metronomes tekniker Janne Hansson och hans 
fru Katarina att ta över studion. De drev fortfarande år 2006 studion där väldigt mycket var oför-
ändrat och mängder av artister hade spelat in.  
 
Ganska snart föreslog Stikkan Anderson att Anders Burman och han skulle börja arbeta tillsam-
mans på Polar. Han ville bilda en dynamisk duo bestående av två skivbolagslegender (ibid. s. 
237). Anders började också hos Stikkan men blev ganska snabbt allvarligt sjuk och fick genomgå 
en svår operation. Under den korta tid de samarbetade trivdes de dock bra ihop och hade mycket 
stor respekt för varandras kompetenser och erfarenheter. Anders fick t.o.m. dispens från Nesehui 
Ergetun på Warner för att börja jobba med att söka artister till Stikkan, egentligen var han annars 
satt i s.k. karantän efter Warners köp av Metronome.  
 
Uppköp och sammanslagningar var vanliga vid denna tid men sågs inte alltid med blida ögon av 
olika konkurrensmyndigheter. Därför trädde antitrustlagar i kraft och hindrade bl.a. Polygram och 
W/E/A från att gå ihop i USA (Langer 1991). I Sverige representerades det som började kallas 
majorbolag av CBS, Philips, Polydor, EMI och nu också W/E/A genom köpet av Metronome. 
Ganska snart skulle dock Philips och Polydor gå ihop till Polygram. År 1983, startade Virgin Mu-
sic, ett internationellt bolag bom bildats i England några år tidigare, sin verksamhet i Sverige. 
Man öppnade samtidigt också i Finland, Danmark och Norge. Innan dess hade Sonet represente-
rat Virgin sedan starten 1973. Virgins etablering i Sverige kan också härledas till CBS genom 
bl.a. dess dåvarande produktchef Anders Hjelmtorp som lämnade CBS och blev chef för Virgin i 
Skandinavien. Anders berättar: 
 

I början av 1983 var jag på ett Ariolamöte i London när Jackie Perwall ansvarig för Ariola i Frankrike, sa 
att hon hade slutat och skulle börja på Virgin. Hon berättade också att licensen som Virgin hade med Sonet 
för Skandinavien, skulle sluta den sista september 1983 och att Richard Brandson ville sätta upp eget, pre-
cis som i Frankrike och Tyskland där det hade funkat. Hon tyckte jag skulle anmäla mitt intresse vilket jag 
gjorde. Jag skrev ihop en affärsplan på en tre fyra sidor hur han skulle göra. Richard sa att, det var precis så 
han ville göra. Vid ett möte på hans båt bestämde vi att vi skulle ha huvudkontor i Sverige med administra-
tion, marketing och promotion. Sedan skulle vi ha marketing och promotion i Norge, Danmark och Finland. 
Vi skulle ha en enda sälj- och distributionsdeal. Eftersom Sonet hade haft licensen tidigare här så var det 
naturligt att dom skulle få fortsätta att sälja så vi gjorde en distributionsdeal med Sonet för Skandinavien. 
Det innebar att de sålde och avräknade alla pengar för alla territorium till Sverige. Vi betalade omkostna-
derna för de Skandinaviska bolagen plus fem procents påslag. 

 
Även Janne Lundqvist som nu hade avancerat inom CBS följde med över till Virgin: 

 
Det var jag och Anders Hjelmtorp och en kille som hette Kalle Onsbacka, som A&R, en kompis till Anders 
som hade jobbat som en sån där fin promotionkille på CBS. Och så kom Bertil året efter. Jag hade jobbet 
som kombinerad marknads- och försäljningschef och inköpschef, försäljningschef Sverige och inköpschef 
Norden. Senare på hösten så anställdes Åsa Törnerud, Nordin hette hon då, som PR-person. Hon är nu VD 
för EMI.  
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Virgin Music betraktades dock inte som ett majorbolag även om dess inflytande blev mycket 
stort, åtminstone med den internationella katalogen. En som började sin bana i musikbranschen 
genom att börja på det nybildade Virgin i Sverige var Bertil Holmgren: 
 

På den tiden fanns det rätt mycket små engelska independentbolag t.ex. Chrysalis, Stiff och Island. Virgin 
var ett av dem som gick bäst, p.g.a. att man hade t.ex. Mike Oldfield och Culture Club.  Det stod i en an-
nons att Culture club och Simple Minds söker en ekonomisk alltiallo. Jag hade ett rätt stort intresse av 
musik och speciellt musik på just engelska independentbolag, så jag kände att det var ett jobb för mig. Se-
dan dess har jag varit kvar i branschen.51

 
Men också svenska bolag utvecklades snabbt under 1980-talet och även här finns exempel på hur 
veteraner i branschen, också från de internationella bolagen, hjälper fram de nya. Bert Karlsson 
berättar i sin bok om hur han började med egen distribution: 
 

Att hitta en distributör som trodde på oss var viktigt och EMI trodde på mig från början. Människorna där 
var väldigt trevliga att jobba med. Speciellt Rolf Johansson som blev vår kontaktman och som vi jobbade 
med under många år. En annan var naturligtvis VD Roffe Nygren, en riktig hedersman som är en av de bäs-
ta jag samarbetat med. Därför var det ett svårt beslut när vi bestämde oss för att lämna dem […] Men jag 
var inspirerad av Thorleifs som hade startat egen distribution i Nottebäck mitt ute i landsbygden […] De 
lyckades med detta tack vare att de hade en mycket driven VD i Niels Kvistborg. Distribution kostade 
mycket pengar, drygt 20 procent av skivans pris… Det var ekonomiskt tänkande som styrde beslutet och 
dessutom kunde vi med egen distribution själva sköta försäljningen mot butikerna och behövde inte kon-
kurrera med EMI:s egna artister. Faktum är att det var Kjell Jansson, en av EMI:s säljare som först tog 
initiativet och tjatade på oss att vi skulle ta hand om distributionen själva […] Jag försökte samla all svensk 
musik till Mariann Distribution och vi fick snabbt ihop ett antal bl.a. Bruno Glenmarks Glen, Bohus med 
Streaplers, Goodwill med Sven-Ingvars och ytterligare ett tiotal bolag[...]Den perioden glömmer jag aldrig, 
för redan fjärde året omsatte vi i dagens penningvärde mellan 700 och 800 miljoner på bara distribution och 
ungefär tio procent på det var vinst - trots att vi erbjöd billigare distribution än vad EMI hade haft. Ett tag 
stod vi för 35 procent av den svenskproducerade marknaden. Ofta låg volymerna på 50 000 exemplar och 
mer på varje LP-skiva […] Julen 1984 tog vi bara emot förhandsorder pallvis (Karlsson 2006 s. 99-100). 

 
Bert Karlsson var också aktiv i såväl rackförsäljning och försäljning av musikkassetter, vilket till 
stor del hängde ihop.  
 

Vi dominerade helt på bensinstationerna och gjorde mycket specialprodukter bl.a. hade vi samarbete med 
tidningen Lektyr där skivor med coverlåtar försågs med bilder av snygga tjejer på omslagen. Många ankla-
gade mig förstås för att jag lika gärna kunde sälja korv och det är riktigt. Jag stod ju för försäljningen. Det 
musikaliska stod musikerna, artisterna och producenterna för, så den kritiken tog jag aldrig åt mig av (ibid. 
s. 100). 

 
Skivbolaget Marianns största framgång kom några år in på 80-talet, 1983, när Carola vann Melo-
difestivalen. Segermelodin Främling sålde i jätteupplagor men faktum är att uppföljaren Mickey 
sålde ännu mera. “Skivan blev en enorm framgång, men trots att den med sina 780 000 exemplar 
är Sveriges genom tiderna mest sålda genom tiderna så blev den aldrig etta på försäljningslistan 
vilket visar hur mycket mygel det var med den redan då” (Karlsson 2006 s. 114). 
 

                                                 
51 Bertil stannade kvar på Virgin även efter EMI:s köp av företaget 1992 men lämnade det 2002, när Virgin helt 
upphörde och gick upp i EMI. Sedan dess har Bertil drivit eget företag på konsultbasis i musikbranschen och äger  
ett av de företag som i oktober 2005 samlades under samma tak under namnet Collab. 
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Bert Karlsson radade sedan framgångar på varandra, inte minst i Melodifestivalen där Carola 
hade vunnit också Europafinalen 1983. Året efter vann en annan grupp från Berts stall, och 1985 
vann Norge med Bobbysocks där hans artist Elisabeth Andreasson ingick samtidigt som hennes 
parhäst från Chips, Kicki Danielsson kom trea med Bra vibrationer. Samtidigt med dessa fram-
gångar byggde Bert Karlsson upp en sidoverksamhet av stora mått med Skara Sommarland som 
först hade stora framgångar, inte minst genom sina många musikshower med Marianns artister. 
Så småningom skulle det dock gå sämre och såldes därför. Också svenska Sonet hade nu utveck-
lats och vuxit men samtidigt förlorat representationen för Virgin även om man fortfarande skötte 
dess distribution. Det blev också förändringar i ledningen för Sonet. Dag Häggqvist berättar: 
 

I mitten på 80-talet kom det in lite nya människor. Under tidigt 80-talet var Hasse Breitholtz VD.  Han hade 
varit marknadschef på EMI tidigare och kom som VD till Sonet. Hasse lämnade sedan jobbet för att bli VD 
för BMG i Sverige när de startade. Där gjorde han karriär och blev styrelsordförande i BMG i England, 
men kom tillbaka till Sverige och blev chef för TV3 och ZTV.  Efter honom kom Anders Hedqvist från 
Grammorack och blev VD för Sonet. Han har numera bolag med Bert Karlsson. Så då blev det naturligtvis 
lite annorlunda. Det var då vi hade saker som Atomic Swing. Sen var jag chef för hela det svenska skivbo-
laget på sluttampen, dom sista åren före övertagandet från Polygram. 

 
En av medarbetarna på Sonet som också hade en andra framgångsrik period som artist var Ola 
Håkansson som nu stod inför en brytpunkt: 

Jag kände att jag inte klarade av att gå ut på scenen längre med en massa skrikande unga tjejer, det funkade 
inte. Jag var nästan fyrtio och kände att jag inte ville göra detta mer. Jag ville gå vidare. Så jag började pro-
ducera. Anders Hansson, jag och Tim blev ett team. Vi gjorde Lili och Suzy, Ancki Bagger, Jerry Williams 
och skrev En Dag för Tommy Nilsson. Annika Woller var det första vi gjorde. Det kändes kul att producera 
andra artister. Det var nästa utmaning att få göra det. 

Virgin Music var fortsatt mycket framgångsrikt. Efter några år bytte man distributör trots att 
samarbetet med Sonet egentligen fungerat utmärkt berättar Hjelmtorp: 
 

Virgin växte ju internationellt också. Vid ett tillfälle så hade vi ettan, tvåan och trean på albumlistan i både 
Sverige och Norge. Och då var det Belinda Carlile, det var John H Jazz och en grupp som hette Pow. Vi var 
en liten organisation på den tiden, aldrig mer än tolv till femton i Sverige och inte mer än tre, fyra i de övri-
ga länderna. Vi hade ingen egen försäljningskår. När vi startade hade vi en deal med Sonet som vi först 
förlängde, men sedan bytte till Electra. De hade byggt upp sin verksamhet med skandinavisk distribution i 
Kista, vilket Sonet saknade och vi behövde. 

 
Den lokala katalogen var mera blygsam men man försökte ändå bygga upp en sådan, vilket bl.a. 
bekräftas av organisationsschemat. 
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Figur 21. Virgin Musics organisationsschema 1984-1988. 
 
Det fanns gott om svenska bolag där några av de mest betydelsefulla var Electra, Sonet, Polar, 
Mariann och MNW, men det fanns också mindre independentbolag som Silence, Mistlur och 
Mekano som 1989 bytte namn till Telegram. 
 
CD-skivan kommer, GDC upplöses och Sony köper CBS 
Musikskapare och producenter sökte nya väger och lämnade de etablerade skivbolagen för att bli 
egna leverantörer av musik. De etablerade skivbolagen övergick alltmer till ren distribution, li-
censiering och marknadsföring och överlät producerandet och talangjakten till fristående bolag. 
Den största tekniska innovationen var lanseringen av CD-skivan. I Sverige blev det förändringar 
på distributionssidan när GDC upplöstes och det bildades två nya distributionsbolag, Polygram 
och W/E/A med distribution av Sonet/Polar. CBS hade fortfarande egen distribution och eget la-
ger.  
 
Också bolagen inom den progressiva musikrörelsen och independentbolagen förändrades nu. 
MNW hade börjat växa rejält, men hade också tappat några viktiga artister när Amalthea hade 
startats. År 1982 blev så Amalthea aktiebolag från att ha startat som en ekonomisk förening, 
Torgny Sjöö blev VD och det anställs ytterligare några. Man hade sedan ett par ganska ordentliga 
framgångar rent försäljningsmässigt i 80-talets slut med t.ex. Dan Hylander. Tillsammans med 
Mikael Wiehes stabila försäljning gjorde detta Amaltea till ett stort oberoende bolag men i det 
lilla formatet. Dess organisationsschema bär spår av ett traditionellt skivbolag även om alla var 
med och gjorde i princip allt, precis som i de flesta mindre företag: 
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Figur 22.  Amaltheas organisationsschema 1982. 
 
År 1982 infördes LAS, Lagen om anställningsskydd, som ytterligare bevis för trygghets-
strävandena på arbetsmarknaden. Mera intressant för musikindustrin, som inte tycktes påverkas 
så mycket av trygghetslagarna, var att kassettskatten infördes (SFS 1982:69). Ganska snart kom 
en förordning som kompenserade vissa grupper, framförallt handikappade och deras organisatio-
ner, för de ökade kostnader detta medförde (SFS 1982: 798). Priset på ett kassettband av typen 
C90, d.v.s. med en speltid på 90 minuter, steg då från 12 till 17 kronor. Både STIM och IFPI var 
negativa till kassettskatten eftersom de i första hand ville få in pengarna till upphovsmännen. En 
större del av intäkterna från kassettskatten gick emellertid till staten. Det blev dock en ganska be-
gränsad skatteintäkt, inte minst eftersom mycket band smugglades in i landet. Branschen var inte 
speciellt nöjd med kassettskatten och oroade sig för utvecklingen. Den oron formulerades 1983 
av Stikkan Anderson som själv gick under namnet branschen:  
 

Vi har problem med blankkassetter - hemkopiering - är ett annat ord för stöld. Vi har problem med pirat-
verksamheten - överallt i världen opererar ligor som säljer egenproducerade skivor och kassetter som de 
kopierat/stulit från oss. Vi har problem med kopieringen av noter - i kommunerna råder fullt öppet politi-
kerna sina skoladministrationer att kopiera nothäften själva så att besparingar kan göras! En tid hade vi 
också problem med skivuthyrning – köp inga skivor hos oss - ‘hyr dem!’ - som en nytänkande grammofon-
affär annonserade innan vi satte polisen på dem. Läget kan kortfattat beskrivas som så: den som stjäl en 
grammofon eller en videoapparat åker dit för stöld - den som stjäl det som spelas i apparaterna klarar sig! 
Det enda som händer är att juristerna på sitt finstilta sätt börjar mumla om ’immateriella rättigheter’. Det är 
i stort sätt vad musikindustrin håller på med (Hedlund 1983 s. 166).  

 
Skatten blev mycket omdebatterad och 1985 krävde Folkpartiet och Moderaterna att den skulle 
avskaffas helt. Resultatet av debatten blev en sänkning. Kassettskatten drog in ganska stora sum-
mor till staten, men det mesta av detta kom från videokassetterna och bara en mindre del från 
ljudkassetter (SOU 1990:39, s. 216-217). År 1990 föreslog dock regeringen i skattepropositionen 
att kassettskatten skulle avskaffas, vilket sedan skedde 1993 (ibid. s. 202). Rättighetshavarnas 
organisationer var inte nöjda med detta. De var på intet sätt tillfredsställda med en kulturpolitisk 
skatt. De ville ha en upphovsrättslig kassettersättning som de själva kunde fördela. I upphovs-
rättens delbetänkande från 1983 föreslogs också en sådan som ett komplement till kassettskatten. 
Samtidigt underströk upphovsrättsutredningen, liksom tidigare också kulturrådet, att privat-
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kopiering också i fortsättningen skulle vara tillåten. Såväl i kassettskatten som i den föreslagna 
avgiften undantogs företag som köpte in tomband för professionell inspelningsverksamhet. Där-
emot drabbades privatpersoner som spelade in egen musik, vilket hade blivit vanligt inte minst 
med billiga s.k. portastudios, som använde just kassetter som inspelningsmedium. Det skulle 
dock dröja ytterligare 15 år innan förslaget genomfördes, bl.a. beroende på att kassettskatten då 
hade avskaffats vilket gjorde införandet lättare att acceptera för dess motståndare.  
 
I sitt betänkande 1983 gjorde upphovsutredningen, tillsatt 1976, också andra uppmärksammade 
förslag (Stannow 1999 s. 21). Effekterna av detta skulle dock dröja till dess ändringarna i upp-
hovsrättslagen kom 1988. Då fick utövare och fonogramframställare förlängd skyddstid till 50 år 
och ersättningsrätt vid offentligt framförande av ljudupptagningar. Samma år gav EU ut sitt 
“Green paper on Copyright and the Challenge Issues requering immediate action”. Sverige var 
visserligen inte med i EU men påverkades ändå indirekt av detta. 
 
Den internationella utvecklingen påverkade också t.ex. CBS i Sverige. År 1988 köptes hela CBS 
av Sony efter ett samarbete i Japan, där Sony hade drivit Epic, en av CBS etiketter. Beslutet att 
sälja drevs igenom i CBS av en enskild aktieägare utan egentligt musikintresse och som utan att 
uppmärksammas under den pågående maktstriden skaffat sig aktiemajoritet. Det gick mycket 
snabbt att få igenom en ny skiva och/eller artist genom att t.ex. få med dem i något av tidens stora 
underhållningsprogram på TV, Nöjesmaskinen eller Nöjesmassakern. Det fanns fortfarande bara 
två TV-kanaler och ingen kommersiell radio. Affärerna gick mycket bra och CBS/SONY domi-
nerade marknaden.  

ABBA upphör men nya framgångar kommer 
I mitten av 80-talet började sagan om ABBA ebba ut och därmed sagan om Polar. Det innebar 
stora förändringar för alla som arbetat där. Görel Hanser berättar: 

 
Mitt jobb följde ABBA:s utveckling. Jag var som någon slags sambandscentral och projektledare för deras 
verksamhet och engagemang. I början på 80-talet började det ebba ut lite grann och killarna började känna 
att de kanske ville skriva något mera helgjutet än korta poplåtar. De började tänka i termer av det som så 
småningom blev Chess. De valde också att gå lite mera på egen hand. Jag hade haft förlaget på halvtid, 
men det som jag huvudsakligen hade sysslat med i kanske tio år fanns inte riktigt kvar när det inte fanns 
något ABBA. Då, i mitten på 80-talet, startade jag ett eget företag som hette Music and Artist Service. Jag 
var fortfarande kvar på Polar men började också att jobba med Benny som startade ett skivbolag som hette 
Mono Music. Jag började också jobba med Tommy Körberg som hade kommit in bilden med Chess. Så 
småningom så blev det mindre och mindre som var ABBA-relaterat på Polar och mer och mer med den 
andra sidan. Jag kan inte säga vilket år det var som jag slutade helt och hållet på Polar för det liksom rann 
ut i sanden. På samma sätt som ABBA växte ihop så växte dom också isär. Det finns ingen dag då var det 
slut, liksom det inte fanns någon då det började. Sen har jag fortsatt att jobba med Benny och skivbolaget 
Mono Music. Vi är också små, independent. Det startade 1985 och första skivan ‘Klinga mina klockor’ 
kom 1987. Chess i London hade premiär 86.  

 
Ur ABBA:s och Polars framgångar växte det lilla bolaget Mono Music fram men det skulle sedan 
också komma fler musikaler med enorma framgångar för framförallt de båda f.d. ABBA-
medlemmarna och Polardelägarna Björn och Benny. Görel Hanser fortsatte också med detta arbe-
te. Stikkans dotter Marie Ledin hade också kommit in i branschen och startade så småningom 
eget bolag, Record Station. Hon hade ganska få artister, men dessa dominerade å andra sidan lis-
torna. År 1990 köptes Record Station av BMG.  
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Men 1980-talet innehöll också en hel del musik som inte höll sig inom s.k. mainstreampop och 
schlager. I mitten av 80-talet startade t.ex. skivbutiken House of Kicks i Stockholm, en butik som 
snart utvecklades till att också bli ett oberoende skivbolag med egen distribution av framförallt 
hårdrock. Grundaren Johan Hargeby minns i en artikel i DN 21/9 2005: “Vårt mål var att ge ut 
den mest extrema musiken. Om vi hade förstått alla branschstrukturer hade vi sannolikt aldrig 
vågat göra det vi gjorde.” 
 
Absolute samling 
1987 hade ett nytt fenomen dykt upp, samlingsskivor från flera olika bolag under namnet Absolu-
te Music med olika teman. Anders Hjelmtorp berättar: 
 

Roffe Nygren på EMI var den som backade mig och Lunkan när vi satte upp Absolute Music, Alla andra 
bolagschefer kastade ut oss. Vi hade icke kommersiell radio, icke kommersiell TV, vilket gjorde vår affärs-
idé väldigt enkel. Istället för att lägga femhundratusen på att spela in ett okänt rockband från Solna, så tog 
vi femhundratusen och la i marknadsföring i butik. Vi “ägde” alla skivbutiker inklusive Åhléns. På den ti-
den när det kom en ny Bruce Springsteen, då hade man en marknadsplan på hundratusen. Vi skulle lägga 
fem gånger så mycket på en hits platta. Det var affärsidén. Ingen köpte det utom Roffe Nygren. Och jag 
bildade då EVA - Records som är Joint Venture, där Virgin fick 1/3, Roffe sa att han skulle ha 1/3 av joint 
venture, han skulle ha 1/3 av vinsten och inte betala några förluster. Och sen fick jag in Lasse Höglund på 
Electra. Så gjorde vi första Absoluten och första utgåvan, som utan TV-annonser sålde 70 000 och var en 
stor framgång.  

 
I och med CD-skivans tillkomst kom också en ny boom för skivindustrin inte minst i Sverige. 
Många köpte musiken som man kanske hade på LP en gång till och nya marknadsmöjligheter 
öppnade sig. Det lanserades bl.a. just samlingskivor där CBS och sedermera Sony skulle engage-
ra sig. Detta blev en helt ny marknad med helt nya köpare. Också musikaliskt hände mycket 
under 80, och sedan 90-talet. Pojkbanden och annan mera glamorös musik utvidgade kundgrup-
pen så att också många kvinnor och flickor köpte skivor, och när samlingsskivorna så småningom 
slog igenom var det inte heller de traditionella skivsamlarna som var kunderna, utan nya köpare 
av båda könen. På t.ex. CBS/Sony kom också den klassiska utgivningen att bli allt mindre liksom 
andra mindre genrer som jazz och folkmusik. Fokuseringen och kompetensen låg på populärmu-
sik.  
 
En annan ny teknisk innovation vad DAT-bandspelaren, som kunde spela in och återge i princip 
lika bra som en CD-skiva. Branschen anade oråd och 1988 togs saken upp av t.ex. SMFF. Man 
trodde att hemkopieringen skulle öka och att DAT-banden skulle bli en allvarlig konkurrent till 
CD-skivan. Man menade därför att det behövdes en samordnad bevakning av den snabba teknik-
utvecklingen.  
 
Efter att man länge hade använt s.k. standardavtal från IFPI började skivbolagen nu alltmer arbeta 
med specifika kontrakt och avtal. Anledningen var att avtalen var föråldrade eftersom de enbart 
behandlade s.k. fonogram. Nu började man också skriva in villkor för fördelning av intäkter och 
royalties för t.ex. video och merchandise52. Avtalen blev då längre, mer komplicerade och inte så 
standardiserade som tidigare. Detta var en direkt följd av att artisteriet till stor del utvecklades 
inne i musik- och videostudion. Musikvideon hade fått stor betydelse för skivbolagen, i första 
hand som medel för marknadsföring av skivorna. 
                                                 
52 Merchandice är i princip allt utom skivor som säljs i anslutning till t.ex. konserter och som anknyter till artisten, 
t.ex. t-tröjor och affischer 
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Bert Karlsson börjar sälja av 
År 1987 sålde Bert Karlsson sitt distributionsbolag. Den främsta orsaken verkar ha varit tidsbrist 
och att distributionen liksom kassettfabriken, som han också sålde, inte gav lika mycket ekono-
miskt utbyte som den innebar i form av arbete:  
 

I den här vevan sålde jag distributionen. Jag var helt enkelt trött på allt ansvar som låg på mig och att jag 
ständigt var tvungen att prestera, prestera och åter prestera. Det var tufft, speciellt som jag delade mitt in-
tresse med verksamheten på Sommarland […] Vi hade även kassettfabriken och den var ytterligare ett krav 
[…] Kassettfabriken sålde jag därför till Digitalfabriken i Göteborg och jag var glad att vi blev av med den 
för den innebar mer jobb än ekonomi (Karlsson 2006 s. 131). 

 
Det året blev fyllt av motgång av flera slag för Mariann och Bert Karlsson. Många av hans tidiga-
re anställda började bilda eget under uppslitande former. “Lasse och Torgny drog igång ett, 
Mikael Wendt och gänget ett annat, Anders Engberg ett tredje och Vikingarna på sitt håll” 
(Karlsson 2006 s. 141).    
 
De nationella dragen suddades alltmera ut inom populärmusiken och även små länder inriktade 
sig på de stora skivmarknaderna. Detta uppmärksammades också av statsmakten. Ett sätt att 
ingripa för att bevara den svenska kulturen var via sitt fonogramstöd och den egna utgivningen 
via Rikskonserters bolag Caprice. Syftet med denna verksamhet var att producera och ge ut ny 
svensk musik och svenska artister, samt komplettera den utgivning som gjordes av andra (SOU 
1995:85. s. 179). År 1988 blev Caprice en egen avdelning inom Svenska Rikskonserter och kul-
turrådet skulle fortsätta att dela ut bidrag till samtliga genrer. Syftet med stödet var att vara ett 
förhandsstöd för att främja ett allsidigt utbud av konstnärligt och kulturpolitiskt värdefulla fono-
gram. Bidragsbesluten grundade sig på en kvalitetsbedömning av det planerade fonogrammet. Nu 
togs också initiativ inom distributionen av skivor. Caprice Distribution AB bildades med uppgift 
att marknadsföra och distribuera kvalitetsfonogram. Det var ett dotterbolag till Svenska Rikskon-
serter. 1989 ändrades namnet till Compact Distribution AB (CDA) (ibid.) Detta år, 103 år efter 
Bernkonventionens första version, gick också USA med. Det illustrerar hur de olika traditionerna 
så länge fungerat sida vid sida men att detta nu inte längre var möjligt i den mycket internationa-
liserade musikindustrin.   
 
Trots många nya svenska bolag blev de multinationella majorbolagen allt starkare och ytterligare 
försökte förstärka sin position genom sammanslagningar. Nu trädde dock antitrustlagar i kraft 
och hindrade i USA bl.a. Polygram och W/E/A från att gå ihop (Langer 1991). Musikskapare och 
producenter sökte nya väger och lämnade de etablerade skivbolagen för att bli egna leverantörer 
av musik. De etablerade skivbolagen övergick alltmer till ren distribution, licensiering och mark-
nadsföring och började låta producerandet och talangjakten skötas av fristående bolag. De 
tekniska landvinningarna fick stora konsekvenser. CD:n53 hade lanserats, men fått ett mycket 
skeptiskt mottagande i början. Polygram stod för det mesta i lanseringen men ganska snart för-
stod alla att detta var det nya mediet. De politiska och geografiska motsättningarna inom den 
progressiva musikrörelsen hade tonats ner rejält i takt med att ambitionerna och omvärlden för-
ändrades vilket bl.a. visade sig i att distributionsbolagen Plattlangarna och Samdistribution slogs 
ihop till Musikdistribution Stockholm AB 1988. 
 

                                                 
53 CD = Compact Disc 
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BMG kom och Electra gick i konkurs 
I oktober samma år, 1988 startades BMG Sweden AB i Stockholm. Basen för verksamheten var 
katalogerna från engelska RCA och amerikanska Arista. Man började i liten skala med enbart en 
administratör anställd. År 1989 gick det gamla svenska bolaget Electra i konkurs. Janne Lund-
qvist berättar: 
 

Dom hade haft möjlighet att gå ihop eller bli uppköpta av BMG, när BMG samma år skulle öppna i Sveri-
ge, men de dåvarande svenska ägarna var inte alls intresserade. Dom trodde att det där klarar vi bäst själva. 
Då startade BMG eget med Hasse Breitholtz och i och med det försvann BMGs repertoar med Arista, 
Whitney Houston och mycket annat från Electra  

 
Konkursen kunde dock inte bara förklaras med att man förlorade BMG:s katalog. Det fanns också 
misstankar om vårdslösa ekonomiska affärer och t.o.m. oegentligheter. Inte minst var fastighets-
affärerna minst sagt djärva och kanske typiska för många mer spekulativt inriktade affärsmän vid 
denna tid. När konkursen blev ett faktum drabbade den också andra bolag, t.ex. Virgin som då 
distribuerade via Electra. Anders Hjelmtorp berättar: 
 

Familjen Eriksson hade sålt till en som hette Burnelius och helt plötsligt så såg jag att vi hade fyra och en 
halv miljoner utestående fordringar i februari 1989, 6,3 miljoner i mars 89 och 3,9 miljoner för april 89, en 
total fordran på 15 miljoner. Dom hade alltså tagit pengarna som betalades från skivbutiken så vi var 
tvungna att stämma dom, vilket vi gjorde.  

 
Med en muntlig överenskommelse som grund kördes sedan skivorna till EMI i slutet av april 
1989. Men äventyret var inte slut med det: 
 

Då lyckades våra advokater få fram att det hade tagits ytterligare pengar. I Electras fastighet hade det tagits 
ut dubbla pantsättningar, förmedlade av Gotabanken i Helsingborg och pantsättningen hade gjorts via 
Nyckeln. Någon gång i maj -juni, när EMI hade sålt ungefär en månad och jag är på möte i styrelserummet 
på Gotabanken med vår advokat, så lägger vi fram detta och erbjuds då en amorteringsplan. Vi skulle få 
tillbaks våra femton miljoner men det fanns krav. Dels skulle vi inte prata nånting om det är, dels skulle vi 
gå tillbaks till Electra med ett nytt distributionsavtal för att rädda företaget.  

 
Vid en gemensam fest för personalen på EMI och Virgin skulle lära känna varandra bättre släpp-
tes nyheten att Virgin var tvungna att gå tillbaka till Electra: 

 
Då säger Roffe Nygren, Sveriges bästa skivbolagsdirektör någonsin, mycket kallt. – Allt du har kostat mig 
skall jag ha betalt för, plus tio procent, och få vara med och slåss om distributionsavtal. Som han ställde 
upp, helt sanslöst. Roffe Nygren – såna skivbolagschefer görs aldrig igen.  

 
Via ett spärrat konto var vi garanterade alla våra försäljningsintäkter. Electra hade garanterat företagets exi-
stens, genom att dels göra en nyemission på, återigen, 10 miljoner kronor. Men det räckte inte. Alla andra 
utifrån hade ju inte fått tillbaka sina pengar. Den 20 oktober 1989 ställde dom in betalningarna. Då var det 
bara för oss och ringa, hyra lastbilar och börja förhandla med Roffe. Då visade det sig att Hasse Englund på 
Warner kunde leverera från GDC i Solna, Sverige plus Norge i en distribution. Roffe kunde inte det. Så att 
trots att jag egentligen var skyldig Roffe att gå tillbaks så valde vi att gå till Hasse Englund och gjorde en 
deal med Warner. Alltså hamnade våra plattorden 20:e oktober på GDC på Dalvägen i Solna. 1990, när 
Electra hade gått i konkurs, hade deras fastighet sålts i början på 90 och precis före höstsäsongen 90, hyrde 
Warner den och ville sätta upp egen distribution. Så det innebär att ett år senare så går våra plattor tillbaka, 
fast nu via Warner […] Så inom loppet av ett år så var det fyra flytt av plattor. 
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De som framförallt drabbades av Electras konkurs var personalen. En av dem, Lasse Höglund 
som tidigare bl.a. också hade arbetat med samlingsskivor för Electras räkning i samarbete med 
Virgin och EMI kan berätta hur det kändes: 
 

Då fick jag känna av det som jag aldrig har fått känna av tidigare och det var vad osäkerhet var. Jag hade 
visserligen avgångsvederlag, men då kom Anders Hjelmtorp och sa på gravölet att han ville ta upp en idé 
från Holland där man hade kört igång någonting som hete EVA Records. Det handlade om samlingar, på 
samma sätt som vi hade börjat med Absolute Music 1986.  Hjelmtorp skötte produktionen, jag marknadsfö-
ring och sälj och EMI levererade låtar. Och sen fick jag en härlig tioårsperiod med EVA Records där det 
första jag gjorde var en italiensk samling, inför VM i fotboll. 

 
Samtidigt såldes det internationellt mest framgångsrika svenska bolaget Polar tillsammans med 
sitt förlag till det som numera heter Universal. Stikkan Anderson sålde sitt livsverk vilket hans 
mångårige närmste medarbetare Görel Hanser kan berätta mera om: “Stikkan sålde hela Polar och 
förlaget Sweden Music till Polygram, som det hette då. De flesta människorna jobbade kvar. Så 
småningom så införlivades Polar alltmer och flyttade ut till Polygrams lokaler ute i Bromma till 
det som idag är Universal. En anledning till att han sålde tror jag var att det innebar att han kunde 
instifta Polar Music Price.” 
 
Det började nu startas allt fler skivbolag i Sverige. Av 250 independentbolag som uppgivit startår 
har 28 % startats före 1991 (Arvidsson 2004). Men flera andra bolag startades som sedan anting-
en har lagts ner eller köpts upp. Under de kommande tio åren fortsatte skivförsäljningen att öka 
rejält även om ökningen inte ser lika dramatisk ut i diagrammet nedan som under föregående de-
cennium. År 1991 års försäljning på dryga 1, 161 miljarder kr ökar till 1, 89 miljarder, en ökning 
med 730 miljoner.  
 
För denna period finns också statistik för musikexporten från Sverige, även om den är mycket 
osäker eftersom det är svårt att definiera vad som exporteras och när (Fors 1999). Det handlar 
dels om olika upphovsrätter, kompositör, skivbolag och artister, dels om fysiska varor. De fysiska 
varorna kan mycket väl delvis ha ursprung i utlandet men exporteras från Sverige och tvärtom. 
Trots detta kan statistiken ge en vink om hur musikexporten såg ut under dessa år. 
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Figur 23. Exportinkomster av upphovsrätt 1987-1997: Källa Forss 1999. 
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Figur 24.  Export av grammofonskivor 1987-1997: Källa Forss 1999. 
 
De förändringar som skivindustrin gick igenom under 80-talet kan ses som symbol för en föränd-
ring i samhället i stort. En ännu viktigare symbol var när Berlinmuren föll 1989 och tydligt 
markerade att det kalla kriget nu var över. Det blev en kulmen på utvecklingen under 80-talet 
som snart innebar att det gamla kommunistiska systemet i Östeuropa rasade samman och Sovjet-
unionen föll några år senare. I Sverige genomfördes en skattereform som innebar en anpassning 
till tillväxtens nya villkor genom att helt ändra principerna för beskattning av arbete och kapital 
(Schön 2007 s. 506). Höginkomsttagare fick större disponibla inkomster men samtidigt fördes 
kostnaderna för statens upplåning över från staten till hushållen. I förlängningen innebar det att 
efterfrågan minskade och finansmarknaden drabbades negativt. Snart stod landet inför den största 
finansiella krisen sedan mellankrigstiden. Efter att riksbanken dessutom beslutat binda den 
svenska kronan till den europeiska valutan ecun, för att visa sin vilja att gå med i EU, följde en 
spekulationsvåg mot kronan. Det var när Riksbanken försökte försvara den genom att låta valutan 
flyta fritt som man under en kort period uppe i räntor på 500 %, vilket ledde till dramatiskt mins-
kande investeringar, sysselsättning och många konkurser (ibid.).  
 
Den borgerliga regeringen som tillträdde 1991 hade fått uppenbara problem. En orsak till att den 
fick makten har faktiskt kopplingar till skivindustrin eftersom skivbolaget Marianns Bert Karls-
son var en av grundarna till det missnöjesparti, Ny Demokrati, som fick en vågmästarroll och 
som stödde en borgerlig regering. Bert Karlsson hade vid det här laget byggt upp en mycket stor 
sidoverksamhet med förutom Skara Sommarland, också en campingplats, ett köpcentrum och en 
stor flyktingförläggning. Detta skulle visa sig bli för mycket att kontrollera och det gick mycket 
riktigt inte att behålla allt detta. Det hela slutade med att banken tog över parken. Det nya decen-
niet skulle också komma att innebära mycket stora förändringar för skivindustrin. 
 
Många nya indiebolag, digital musikdistributionen och Cherionkollektivet 
Några tekniska innovationer som tillsammans skulle komma att förändra förutsättningarna för 
stora delar av musikindustrin men ännu inte riktigt uppmärksammats kom i början av 1990-talet. 
Det var Tim Berners-Lee som uppfann HTTP/HTML (webben) 1991-1993, vilket gav de första 
förutsättningarna för ett helt nytt sätt att distribuera musik. Lagom till webben kom, närmare be-
stämt 1992, slutförde sedan Dieter Seitzer och Karl Heinz Brandenburg mp3-codecet som skulle 
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få mycket stor betydelse för digital musikdistribution och året efter släpptes den första riktiga 
musiktjänsten IUMA54. Än så länge verkar detta dock inte ha påverkat skivbolagens verksamhet i 
Sverige trots att t.ex. CNN redan då spådde skivbolagens död. De förändringar som ändå skedde 
hade andra orsaker.  
 
Skivbolagen började också ana att den enorma försäljningen inte skulle fortgå och började deval-
vera siffrorna för guld- och platinaskivorna. Den första januari 1996 ändrades gränsen för guld 
för en singel från 25 000 sålda till 15 000. För platina ändrades gränsen från 50 000 till 30 000. 
Även för album ändrades gränserna. Nu krävdes 40 000 sålda för guld mot tidigare 50 000 och 80 
000 för platina mot tidigare 100 000. En del av argumentet för att sänka gränserna var att om en 
skiva sålt guld eller platina i hemlandet skulle det hjälpa till vid lansering i utlandet.  
 
Efter de första fem åren på 90-talet hade andelen av de 250 independentbolag som uppgivit 
startår vuxit till 42 % (Arvidsson 2004). Många var hobbybolag men här fanns också musikföre-
tag som drevs professionellt och också hade några anställda. Under de första fem åren startades 
105 nya bolag men den stora boomen kom mellan 1996 och 2000 när 202 nya bolag såg dagens 
ljus. Tack vare billigare och bättre teknik var det inte så komplicerat att starta skivbolag och ge ut 
skivor. Många av de nya bolagen var också knutna till vissa genrer eller t.o.m. till enstaka artister 
och upphovsmän. Syftet var då i första hand att få ut musik inom den speciella genren eller med 
den eller de artister som ibland var samma personer som startat bolaget.  
 
Genremässigt låg många bolag inom pop och rock men då ofta i de alternativa undergenrer inom 
denna mycket breda benämning som växte fram. Ett av bolagen var Lionheart International som 
startades 1990 inom en mera traditionell genre där emellertid inte så många andra fanns represen-
terade, nämligen country och dansband. Det är idag ett av de mera betydande independentbolagen 
i Sverige och har haft framgångar såväl i Sverige som internationellt. Katalogen innehåller några 
av de mera kända svenska och nordiska artisterna inom sin genre. En stor del i dessa framgångar 
låg i samarbetet med Bert Karlsson och Mariann.  
 

När Ny demokrati kapsejsat […]  Sommarland och Köpstaden tagits ifrån mig och det bara återstod spillror 
av mitt skivbolag. Ja då var det hög tid att komma igen […] Jag satte mig ned med Camilla Bjering, som 
varit med mig hela tiden. Vi bestämde oss för att satsa på musiken […] Jag hade alltså kvar många kontak-
ter och musikverksamheten hade aldrig upphört […] Samarbetet med Bobby Ljunggren hade inte varit så 
omfattande tidigare, eftersom han hamnade i skuggan av Torgny och Lasse. Men nu ringde han mig och sa 
att han hade skrivit en sång som hette Se på mig […] När Jan Johansen, den demosångare han brukade an-
vända, hade lagt på sången blev resultatet fantastiskt.. Det var då jag började inse att det inte var hela 
världen att mina tidigare medarbetare hoppat av. Resultatet blev en förnyelse av Mariannbolagets inriktning 
mot en ny dimension. Vi och Lionheart bestämde oss för ett mer strukturerat samarbete och upprättade ett 
50/50-avtal. I Lionheart fanns Bobby Ljunggren och hans fru Maria, som var VD och jag insåg att jag i 
dem hade hittat mina nya samarbetspartners […] Vi har bland annat bildat det gemensamma bolaget M & L 
som enbart sysslar med Melodifestivalen (Karlsson 2006 s. 200). 

 
Men inte bara detta samarbete ledde till Marianns återkomst. Det stora lyftet var när Bert Karls-
son började samarbete med skivförsäljning på Posten och genast sålde 100 000 ex. av sin julskiva 
(ibid. s. 203).  
 

                                                 
54 IUMA = Internet Underground Music Archive. 
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Det som framförallt kom att prägla bilden internationellt av musikindustrin i Sverige under 90-
talet var inte det renodlade skivbolaget utan ett kollektiv av låtskrivare och producenter, Cheri-
onstudion, som var aktivt mellan 1992 och 2000. Under senare delen av 1990-talet hörde de till 
världens mest framgångsrika musikproducenter och kom att svara för merparten av royaltyintäk-
terna för den svenska musikexporten. Anders Hjelmtorp, en av dem som arbetade nära 
Cherionkollektivet, berättar: 
 

Det började med att Aftonbladet 1990 hade kallat till en intervju på söder med Stockhoms tio tyngsta 
diskjockeys, bland dem Dag Wolle, senare känd som Deniz Pop, och Stonebridge m.fl. Aftonbladet dök 
dock inte upp men alla dessa DJ:s började prata med varandra vilket de aldrig  hade gjort förut. De bestäm-
de sig för att börja jobba tillsammans och bildade en lös organisation som kallades Swemix. De började 
med att kopiera det som precis hade etablerats i England, en subscription service, där man som diskjockey 
fick ta hand om färdiga hits, klippa om dom och remixa dom hur som helst. Sedan pressade man upp exklu-
siva 12-tums vinylskivor som andra diskjockeys fick prenumerera på. Det var strictly business to business, 
ingen kommersiell försäljning till publik. På så sätt kunde man skaffa sig rättigheterna till att göra en hel 
del låtar.  
 
De byggde en remixstudio i en källare på Söder. Alla spelade också på klubben på Medborgarplatsen. Vir-
gin var bland dom första som släppte dessa remixer. Det finns några helt legendariska remixer från Swemix 
t.ex. Michael Jacksons Billie Jean, som Deniz Pop gjorde. De hade 30-50 abonnenter i Sverige, så det blev 
inga pengar på det. Men de fick ut sin grej. De hade backning av Sony och Virgi, som enda större bolag, 
annars var det mest indies. Ju mer dom började göra saker tillsammans, desto mer tyckte dom att det börja-
de funka.  
 
På en 12 tums remix 12 EP var det oftast fyra låtar och så småningom började Dagge (Deniz Pop) göra nå-
gon egen komposition som sista låt, med instrumentala beats och allting. På det viset kom dom in i att 
skapa själva. Samtidigt sprang dom på den galne tandläkaren, Dr Alban, och Dagge tog hand om det pro-
jektet. Där lyckades Dagge etablera dom här tunga beatsen som sedan gick vidare till Ace of Base m.fl. Det 
funkade bra, BMG, fick in pengar  och Hasse Breitholz fick upp ögonen för det och stoppade in lite pengar. 
Då kände Swemixkollektivet för första gången att de gjorde någonting som man kunde få in pengar på. Och 
Tom Taloma, som ägde rockklubben på Medborgarplatsen då, gick in bolaget. Dom började självproducera 
mer i studios och Tom gjorde en licensdeal med BMG, eftersom Tom och Breitholz fungerade bra ihop.  
 
När BMG breakade Dr. Alban i Tyskland och tjänade in pengar till Swemix då växte allting. Max Martin 
kom in Swemixkollektivet, först som praktikant, och sedan flyttade man till större lokaler i en gammal bio-
graf på Fridhemsplan och ändrade namnet till Cherion. I hela undervåningen byggdes massor med 
produktionsstudios och övervåningen var mer relax och in kom fler ungdomar hela tiden. Det var t.ex. And-
reas Karlsson och Kronlund, idag världsberömda svenska låtskrivare liksom en ung Jörgen Elofsson.  

 
Det var dött där på förmiddagarna men vid kl. ett, två brukade dom komma in. Sen satt dom och spela TV- 
och dataspel. Deniz Pop var totalt freak på TV-spel, så han hade alltid det senaste. Vid åttatiden på kvällen 
började dom jobba. Och sedan producerades det och skrevs låtar till fem sex på morgonen.  

 
Cherion hade nu ett bolag med allt från låtskrivare till att äga produktionen. Man klarade dock 
inte av att ha hela denna kedja utan beslutade sig för att fokusera på att skriva låtar och producera 
och låta andra betala för detta. Kunderna var då de som ville ha produktioner gjorda och nu gick 
det bättre med bl.a. samarbete med Ola Håkanssons Stockholm Records.  

 
Men man behövde ytterligare produktionskunder och fick det via en dansk A & R-kille, som hade jobbat på 
Mega med Ace of Base, som Dagge hade producerat. Han blev Zombas Europeiske A & R-chef, och börja-
de som sådan arbeta med Cherion. På så sätt började Back Street Boys att produceras på Cherion runt 1994-
95. Eftersom det fungerade bra blev det fler först Five från England och sedan en liten femtonårig flicka 
från USA, Britney Spears. Då insåg Zomba internationellt att det här var Europas Motown produktionställe 
just då och ville ha ett djupare engagemang. 
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Detta ledde till att Zomba, som startades av en sydafrikansk entreprenör i början av 90-talet, nu 
ville ha ett skivbolag på plats i Sverige också. Tidigare fanns kontor i England, USA, Holland 
och Frankrike. Nu köpte man in sig som hälftenägare i Cherion och garanterade fortsatta Zomba-
produktioner med budget och licensavtal på marknadsmässiga villkor. Hjelmtorp fortsätter: 
 

Detta hände var 1996-97, strax innan Dagge blev sjuk. När han senare dog var det som om farsan, chefen 
hade lämnat in. Det gick aldrig att få tillbaka den där spiriten när Dagge väl var borta. Efter ett knappt år, 
upplöstes Cherion men alla individuella småstudios som kom ur Cherion har fortsatt och låtskrivarna som 
började därnere är nu våra främsta internationella musikambassadörer. I musikexportstatistiken 2005 så är 
den enda del som går bättre än förra året just låtskrivarintäkter. Det var Cherion, ett par snabba år, men det 
byggdes upp något som kom att räcka långt.  

 
Ökad professionalisering och separata avtal. MNW växer 
Arbetsmässigt ändrades mycket i branschen under 90-talet. Samtidigt med att det kom in fler nya 
aktörer som skulle lära sig hantverket blev den mera professionaliserad än tidigare. Från att artis-
terna från början hade nöjt sig med ett handslag och muntliga avtal om en viss procent i Royalty, 
så hade man börjat arbeta med vad som kallades standardavtal från IFPI55. Nu började man mera 
arbeta med separata avtal. På Sony fick Birgitta Bokström, som var Klintebergs assistent, titeln 
business affairs. Hon var först i Norden med den titeln, som innebar att hon skulle arbeta med 
avtalen mellan upphovsmän, förlag, artister och skivbolag. Även gamla avtal, muntliga eller 
ibland nästan obefintliga, fick nu redas upp, inte minst i samband med återutgivningar och sam-
lingar.  
 
Organisatoriskt var annars Sony sig ganska likt från tidigare bara ännu större. I samband med att 
engagemanget i Skivakademin avslutades hade också Klinteberg rekryterat två vice VD som möj-
liga efterträdare, Per Sundin och Leif Käck. Det ledde så småningom till att båda tog över rodret 
med Sundin som VD och Käck som vice, dock med mer betoning på A & R sidan, när Klinteberg 
slutade 1998. År 1991 kom ett EG-direktiv om skydd för datorprogram, något som så småningom 
också skulle påverka musikindustrin. Året efter gick ännu en stormakt med i Bernkonventionen, 
Kina, och tre år efteråt ytterligare en, Ryssland. År 1996 genomfördes längre skyddstid i svensk 
lag och året efter gavs en oeftergivlig ersättningsrätt för uthyrning av fonogram och videogram 
(Stannow 1999 s. 23). I svensk lag infördes kassettersättningen 1999 och kom då att omfatta även 
vissa digitala lagringsmedia som t.ex. tomma CD-skivor. Copyswede, en paraplyorganisation för 
bl.a. STIM, sköter sedan dess inkasseringen.  
 
I början av 90-talet började MNW och Amaltea att diskutera en sammanslagning av bolagen och 
1993 gick Amaltea formellt upp i MNW, som var det större av de båda. På Amalthea såg man det 
dock som en sammanslagning. Dåvarande vd:n för MNW Jonas Sjöström och Torgny Sjöö på 
Amaltea tog gemensamt rodret. Sjöström blev vd för hela koncernen och den svenska delen och 
Sjöö vd för ett underbolag för den internationella repertoaren, MNW Independent Label Repre-
sentation. Amaltea som namn blev därmed bara ett av flera skivmärken i MNW. Det ideella 
MNW hade vuxit rejält och var en betydande aktör som nästan helt hade antagit skepnaden av ett 
traditionellt skivbolag. 
 

                                                 
55 IFPI=International Federation of Phonograph Industry 
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Figur 25. MNW:s organisationsschema 1993. 
 
Under 90-talets första år började en stor förändring hos alla skivbolag. Priset på CD:n sattes högt 
och man såg att den ändå sålde bra. Skivbolagen spottade ut nya skivor, ibland, enligt kritiken, 
med ganska skralt innehåll utöver ett par hitlåtar: “dyrt och dåligt”, sa kritikerna. I efterhand har 
också företrädare för branschen delvis erkänt detta, t.ex. Sony/BMGs vd Per Sundin som i sitt tal 
på mässan för hemelektronikbranschen varnade Radio/TV-media att inte göra samma misstag 
som musikindustrin gjorde. “Det har blivit för många “Helmut Lotti goes latin” Ingen skulle köpa 
en bok med tre bra kapitel och fjorton dåliga. Det gick helt enkelt för bra för oss. Vi blev för be-
kväma och för proppmätta” (Ewenfeldt, 2006.). 
 
År 1991 planerade Dag Häggqvist och Ken Berry för en affärsuppgörelse där Virgin Music skulle 
köpa en minoritetsandel av Sonet som sålde sin slottsvilla på Lidingö och tillsammans med Vir-
gin flyttade ner till en fastighet på Europafilmsområdet. Där hade Sonet AB en våning, Virgin 
AB en och det nystartade 50/50-bolaget Virgin/Sonet AB en. Sonet kastade ut Polar och gick till 
Warner i Kista för distribution. Av olika anledningar gick inte affären att genomföra men man 
skiljdes ändå som vänner. Då var dock Sonet inställt på att sälja. Hjelmtorp berättar: 
 

Dom hade förlorat mycket av bolaget och hade ingenting med Virgin att göra. Polygram hade växt och köpt 
Island Records, Chris Blackwells bolag och dom hade tappat Chrysalis till EMI. Dom hade en otroligt duk-
tig svensk avdelning med Ola Håkansson men det räckte inte. Svenska BMG hade startat, 1 januari 1989 
med Hasse Breitholtz i ledningen. Dom hade licenser från Electra och hann dra därifrån innan allting small. 
Sonet var rätt illa ute. Då kom BMG, med stortysken, som han kallades, Dahlman ifrån München, och ville 
köpa Sonet. Det är också ett av dom här legendariska mötena. Mycket formellt kallades Sonets alla VDar i 
alla länder och ledningsgruppen med Anders Hedkvist och Ola Håkansson och stortysken skulle förklara 
varför dom skulle sälja till BMG, men alla var avvisande.  
 

Polygram hade tidigare lyckats köpa Sweden Music, koncernchefen Alain Levy, som var 
speciellt intresserad av Håkanssons produktioner och Sonets artister kunde nu köpa Sonet. 
Den 8:e mars 1992 sålde sedan Richard Brannson skivbolaget Virgin till EMI. I Sverige hade 
Virgin haft del av framgången och var när det såldes ett betydligt större bolag än tidigare. 
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Figur 26. Virgins organisationsschema 1992. 
 
Anders Hjelmtorp berättar: 

 
Då blev det rätt tufft. Vi var på Virgin Scandinavia AB i Sverige ungefär 50-60 anställda. Då hade vi också 
Virgin Music Publishing, där Hasse Lindeborg var chef, Virgin Vision and games där Thomas Herslow var 
vd och vi hade på order av Richard jobbat med att sätta upp en Megastore i Stockholm. Kvar var 
Thorn/EMI som ägare och de käkade upp Virgin i dom flesta länder. Dom drog in anställda, dom tog all re-
pertoar, klippte alla linor i Norge, Danmark och Finland. Det var på många håll en riktig hatstämning 
mellan EMI och Virgin folk. För EMI var stort, tungt, byråkratiskt, Virgin var litet, ungt, hungrigt, entre-
prenörsmässigt. I Sverige funkade det dock skitbra, tack vare relationen jag hade med Roffe Nygren, sen 
samarbetet med Electra krashen. Vi satte upp Virgin Records Sweden AB, ett litet svenskt skivbolag med 
inte mer än, 10 på kontoret och fem säljare. Och så flyttade vi in frivilligt i samma hus som EMI, på Tri-
tonvägen. Och alla våra skivor flyttades från Electras f.d. lokaler ned till EMI och det var 1992.  
 
Min tidigare Virginchef, Ken Barry, blev EMI-chef World Wide. Han gillade också Roffe. Helt plötsligt så 
fick vi en jättebra edge. Vi hade ett litet hungrigt Virginbolag, bara verkande i Sverige och vi hade fått 
chansen att skära av allt. Ingen var fackanställd så det var aldrig fråga om nån LAS eller nåt sånt. Ken gick 
in direkt i EMI-koncernen och röjde där och började sedan med att signa Janet Jackson, Rolling Stones och 
breakade Smashing Pumpkins. Han satte upp independentbolag som ingen visste att Virgin ägde. Ken lyfte 
hela EMI och Virginkoncernen world wide och vi åkte med. Så vi satt här i Stockholm och hade fantastiska 
artister att jobba med. 

 
Samma år startade Ola Håkansson, som nu hade haft en mindre ägarandel i Sonet, sitt bolag 
Stockholm Records. Det var ett s.k. joint venture med dåvarande Polygram, sedermera Universal. 
Affärsidén var från början att lansera svensk musik internationellt, vilket innebar att man i första 
hand signade artister som sjöng på engelska. Ola Håkansson berättar: 
 

Jag fick ett erbjudande att bli A & R- ansvarig för Skandinavien för Polygram som var de som skulle köpa 
Sonet, men tackade nej. Jag kände att det var dags för mig att försöka med ett eget bolag med de idéer som 
jag hade samlat på mig. Så jag förhandlade med Polygram. Det jag ville göra var att starta ett 50/50-bolag. 
Om jag då var med dem som varit med i Sonet så skulle jag få jobba med människor som jag kände till. Jag 
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kände ju väl till Sonetkulturen. Man gjorde även då saker som i det korta perspektivet kanske inte var det 
mest lönsamma, men på sikt byggdes det upp en katalog.. Man kan inte bara skörda, man måste så också. 
Det hade Sonet gjort och det har man i sig på något sätt. Så det ville jag göra. Jag gick in med mig själv och 
mitt know how. En mindre del fick jag sätta in naturligtvis. Men jag ville inte ha marknadsmässig lön. Då 
skulle vårt bolag dräneras på en gång. Det var jag och Erik Hasselkvist, han var den första jag anställde.  
Sen tror jag att vi hade en sekreterare. Och kontoren vi hyrde var en del av Sonet, vid Bällstaån. Och vi 
gick och hämtade möbler i containrar överallt. 

 
År 1993 bildades Export Music Sweden, (ExMS) (http://www.exms.se/, 2007-07-23) av IFPI, 
SOM, SAMI och STIM. Syftet var och är att främja svensk musikexport och, man arbetar bl.a. 
med deltagande i mässor och branscharrangemang över hela världen. År 1995 ville BMG lägga 
ner etiketten Record Station, vilket ledde till att Marie Ledin lämnade bolaget och startade An-
dersson Records. Alla artisterna från den gamla etiketten följde med. Det lyckades dock inte helt 
kommersiellt, vilket senare ledde till att Andersson Records blev en etikett under Universal. 
Samma år gick Sverige med i EU vilket inte påverkade förutsättningarna för musikindustrin och 
skivbolagen mer än att lagstiftning och andra regleringar nu skulle anpassas till EU:s regelverk. I 
praktiken var redan musikindustrin så internationell att denna anpassning redan fanns.  
 
Under millenniets sista år, 1999, hade Mariann fortfarande stora framgångar nationellt. En av 
dem var satsningen på dokussåpan om bandet Friends i TV4 som sedan skulle leda till fram-
gångar också i melodifestivalen och några år senare TV- programmet Fame Factory.  
 
Slutet av 90-talet var också en verklig boom för uppkomsten av nya musikföretag. Antalet nya 
bolag ökade nu markant. Under perioden startas 97 nya bolag vilket är 39 % av independent-
bolagen (Arvidsson 2004). Även om det också nu handlar om mycket små bolag så ökar 
musikföretagandet markant, speciellt eftersom också majorbolagen gick bra.  
 
År 2000 gick Sony ihop med EMI och Universal om ett gemensamt lager under namnet ENS 
(Entertainment Music Scandinavia), vilket drevs som eget bolag. Detta var något ganska unikt för 
Skandinavien men moderbolaget tyckte det var helt i sin ordning eftersom man sparade pengar på 
det. I slutet av 90-talet såldes House of Kicks till MNW. De båda grundarna Johan Hargeby och 
Carl von Schewen ville då bort från administrationen för att kunna koncentrera sig mer på musi-
ken. Det blev dock inte riktigt som de tänkt sig att komma till stora MNW. Johan Hagerby 
berättar i DN 21/9 2005: “Det var som en båt som håller på att sjunka, men i stället för att stoppa 
läckorna låste alla in sig i sina hytter och skyddade sina revir”. 
 
MNW slets med inre stridigheter och idéer och ägarintressen som var nya för det gamla anrika 
independentbolaget. Förvandlingen blev komplett när bolaget börsintroduceras efter att riskkapi-
talisten Peter Almberg som tidigare investerat i Mistlur, nu en del av MNW, gick in med pengar 
också i MNW och krävde börsnotering. Också Peter Yngen, som ledde MNW vid denna tid, age-
rade för börsintroducering medan huvudägaren Lundblad höll sig passiv. Börsintroduktionen kom 
också 1998, men redan 1999 försvann Almberg, efter ägarförändringar via börshandeln, ut ur bo-
laget och interna maktstrider tog fart. Det blev början till en mycket negativ utveckling för anrika 
MNW. På några få år gick bolaget från 60 anställda till 6 och mycket av deras verksamhet för-
svann in i andra bolag. Det mesta av distributionen togs snart över av Bonnier/Amigo Music 
Group, som startades 1998. Inte bara katalogen, utan också en del av personalen, följde med till 
det nya bolaget som bestod av dels det nybildade Bonnier Music, dels det redan befintliga skiv-
bolaget Amigo. Det måste ses som en ödets ironi och är kanske också typiskt för tidsandan att 
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MNW nu togs över av familjen Bonnier, som en gång var ett av huvudmålen för kritiken inom 
den progressiva musikrörelse som skapade MNW. Bonnier/Amigo växte dock snabbt och blev 
snart en av de mest betydande aktörerna i landet. 
 
Samtidigt lämnade också Torgny Sjö MNW och startade med hjälp av tyska Edel det nya bolaget 
Playground. Också Playground fick en rivstart. Många av de skivbolag som Torgny Sjö och flera 
av de andra centrala medarbetare som följer med in i Playground hade arbetat med, följde också 
med till det nya bolaget. Playground inriktade från början sin verksamhet på export av nordisk 
musik. Man startade kontor i alla nordiska länder utom Island, samtidigt. MNW hade nu dräne-
rats på stora delar av sin verksamhet och gick en osäker framtid till mötes. Mot slutet av 1990-
talet började också musikindustrin och skivbolagen att uppfatta hotet från digital distribution av 
musik men då var det främst illegal nedladdning och piratkopiering som kom i fokus. År 1997 
släpptes dock Winamp, skapat av Justin Franklin, vilket kom att skapa hela mp3-hypen. Året ef-
ter släppte Michael Robertsson mp3.com. MyMp3.com stängdes dock efter domstolsbeslut 2000 
efter en stämning från Universal. Efter Mp3 kom sedan Napster 1999 som verkligen kom att ska-
ka om branschen och ledde till en omfattande strid.  
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Återigen sker reflektionen i refrängen med hjälp av en institutionell analys av den föregående 
versen. Först söks svaret på den första forskningsfrågan om hur, vem och vad som skapar ett fält 
med hjälp av fältets första tema, strukturering. Därefter besvaras frågan om organiseringen av de 
tre återstående temana innan den övergripande forskningsfrågan om skapandet av en institution 
kan besvaras.  
 
Tema 1. Institutionella intraprenörer skapar nytt men uppköpen fortsätter 
Åttiotalet innebar stora förändringar för majorbolagen liksom för andra internationella bolag som 
kommit till Sverige. Det var under denna period som majorbolagen formade sig till några få aktö-
rer. Samtliga de i skrivande stund fyra majorbolagen EMI, Warner, Sony/BMG och Universal 
fanns efter 80-talets slut på plats även om Universal än så länge kallades Polygram. Även för de 
svenska bolagen hände mycket. Fyrtiosex av de independentbolag som fanns kvar 2004 kom till 
under 80-talet, så totalt hade när 80-talet var slut 70 av de i undersökningen ingående 250 inde-
pendentbolagen startats (Arvidsson 2004). Dessutom startades rimligen ytterligare ett antal bolag 
som sedan kan ha upphört under samma period, så det var ett bra klimat för nystart av skivbolag. 
Av de mera betydelsefulla svenska bolagen fanns vid 80-talets slut Marianne, Polar, Sonet och 
MNW kvar men där fanns också t.ex. Lionhart, BIS, Egmont, Birdnest, Silence, Amalthea, Tele-
gram och Mistlur, många av dem bildade under 80-talet. Skivbolaget var fortfarande den 
dominerande formen av musikföretagande och dominerade därmed fältet musikindustrin. De fort-
satta framgångarna under 90-talet skulle senare komma att visa sig vara ”de sista ljuva åren” för 
skivbolagen och följas av en mycket snabb nedgång.  Vid millennieskiftet fanns dåtidens samtli-
ga fem majorbolag representerade i Sverige med stora kontor: Universal, Sony, BMG, EMI och 
Warner. Alla innehöll på något sätt arv från gamla svenska bolag. 
 
EMI kan härledas tillbaka till Sveriges första skivbolag, Skandinaviska Grammophon AB, som 
startades 1903, dock med utländska ägarintressen som går tillbaka till Colombia och North Ame-
rican Grammophone company som 1889 köpte patentet för phonografrullen. 
 
Universals historia går också långt tillbaka i Sverige, till Ernst Bergmans Bandfabrik som starta-
des 1926.  Efter att ha bytt namn till AB Knut Wallin blev det sedan Karusell som 1962 köptes 
upp av Philips. Därefter gick Philips och Polydor ihop till Polygram som efter köp av bl.a. Sonet 
och Sweden Music i Sverige till slut blir Universal. 
 
Sony Musics historia i Sverige börjar strax därefter via CBS och Cupol och om man vill ända till 
Sonora som bildades 1932. 
 
Warner Music har sin bakgrund i Metronome i Sverige och kan därmed visa på rötter tillbaka till 
1949. År 1979 köpte W/E/A (Warner/Elektra/Atlantic) Metronome och bolaget kom först att kal-
las för W/E/A-Metronome Record AB sedan W/E/A Record AB för att slutligen byta till Warner 
Music.  
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BMG etablerades i Sverige 1989 och köpte då bl.a. det svenska Record Station. Samtidigt tvinga-
des det bolag som tidigare representerat dem i Sverige, Electra, sluta bl.a. för att det förlorade 
BMG:s katalog. Även BMG har därmed en tradition bakåt i tiden i Sverige. 
 
Trots uppköpen av svenska bolag fanns det kvar ett stort antal nya svenska bolag. De mest bety-
dande var Bonnier/Amigo och Mariann men också andra bolag som Lionheart, och Burning 
Heart hade betydande verksamhet. Kvar fanns också t.ex. det återuppståndna Gazell liksom An-
dersson Records, Telegram och resterna av MNW. Dessutom fanns Playground som delvis var 
ägt av Edel och joint ventureföretaget Stockholm Records, delägt av Universal, som redan nått 
betydande framgångar internationellt. Av de 250 independentbolag vi känner till 2004 hade 202 
bildats innan år 2000, 97 av dem de sista 5 åren på 1900-talet. Klimatet för musikföretagande i 
Sverige var gott. Dessutom tillkommer en rad företag som vi inte har lyckats fånga i statistiken. 
Det troliga antalet var närmare 350. Jämfört med uppgiften om 600 skivbolag på 70-talet är det 
närmast en halvering men uppgifterna är ganska osäkra bl.a. beroende på olika sätt att räkna.  
 
Alla dessa nya bolag verkar också ha olika inriktningar även om det mer än tidigare var pop och 
rock som dominerade. De genrebenämningar som de själva anger på sina utgivningar är: synth, 
trance, reggae, jazz, allt, blandat, progressiv rock, klassisk, jazz, värld, visa, folkmusik, indisk 
musik, pop/roots, klassisk kammarmusik, dance, svensk populärmusik, kyrklig pop/visor, svensk 
musik, rootmusik, konstmusik, elektronisk, hårdrock, elektronisk, indiepop, punk, garagerock, 
rockabilly, new age, soul/r´nb hip-hop, samtida konstmusik, äldre klassisk musik och schlager 
oftast med bara en genrebeteckning, men också ganska ofta i olika mer eller mindre näraliggande 
kombinationer. Dessutom är det ett tjugotal av de drygt 100 bolagen som på något sätt har pop & 
rock med i sin genrebeteckning. Detta kan jämföras med uppgiften i Tjugo års kulturpolitik (1995 
s.177) att cirka hälften av bolagen 1993 gav ut pop & rock. Förutom de genrebeteckningar som 
fanns kvar sedan tidigare, hade det nu tillkommit ett antal nya som avspeglar de genrer som upp-
kommit i eller kommit till Sverige vid denna tid. De flesta independentbolag använde sig enligt 
egen uppgift av separata distributionsbolag. 
 
I dessa kognitiva processer som etableringar, uppköp och sammanslagningar utgjorde hade ak-
törerna en central roll. Det är deras uppfattning om vad som skedde och vad de gjorde som ligger 
till grund för berättelsen. Det gäller också konkursen för Electra men då inte i någon positiv be-
märkelse. Vid etableringen av t.ex. Virgin hade såväl Hjelmtorp och de medarbetare han skaffade 
sig en central roll. Det hade också Häggqvist som trots att han förlorade licensen för ett viktigt 
skivbolag på den svenska marknaden, ändå hjälpte de nyblivna aktörerna med sina kunskaper i 
början. Vid Sonys övertagande av CBS förändrades inte så mycket för dess centrala aktörer. Där-
emot fanns det många institutionella intraprenörer bland alla de nya svenska bolag som startade, 
inte minst inom de s.k. produktionsbolagen. Även förändringen i arbetsprocesser och rutiner på-
verkade, och kanske främst påverkades av, institutionella intraprenörer. Aktörerna och de 
institutionella intraprenörerna påverkade och påverkades av de kognitiva processerna genom att 
dels ändra riktning på den institutionella processen, dels stärka den.  
 
De många etableringarna skedde i hög grad p.g.a. ett antal entreprenörer och nya musikföretaga-
re. De var dock inte institutionella entreprenörer eftersom de inte verkar ha förändrat bilden av 
vad ett skivbolag skulle göra eller hur det skulle organiseras. De bidrog därför till att stabilisera 
institutionen. Nu skedde också mycket i öppen samverkan med internationella storbolag. Major-
bolagen dominerade ägarstrukturen alltmer i kraft av sina stora marknadsandelar trots mängder 
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av nyetableringar. Majorbolaget Polygram började nu alltmer köpa upp mindre bolag, och i Sve-
rige gällde det bl.a. de framgångsrika bolagen Polar och Sonet. Efter sammanslagningen med det 
i Sverige nyetablerade MCA skapades så Universal som skulle fortsätta i denna tradition. Men 
även de alternativa bolagen gick mot sammanslagningar under den första delen av perioden. Både 
Mistlur och Amalthea gick in i MNW som snabbat växte till börsbolag. Sedan vände det dock 
mycket snabbt och i och med flera avknoppningar minskade MNW radikalt under de sista åren av 
90-talet. Däremot skulle två av de bolag som på olika sätt härrörde från MNW komma att snart 
bli lika stora och betydelsefulla som majorbolagen: Playground och Bonnier/Amigo. Det sist-
nämnda hade sitt ursprung i två helt olika bolag, dels i det lilla nischade Amigo, dels i 
mediekoncernen Bonniers, som ansåg att man saknat musiken inom koncernen och därför satsade 
kapital för att bygga upp det nya bolaget.  
 
Branschstrukturen började nu förändras p.g.a. nya köpmönster. I distributionsledets slut fanns 
detaljisterna, skivbutikerna, som fram till nu hade varit den självklara platsen att köpa skivor och 
därmed musik på, i viss konkurrens dock med t.ex. Ginzas postorderförsäljning och varuhusens 
och bensinmackarnas utbud. Här började dock en förändring anas i slutet av fjärde versen i och 
med möjligheterna att skaffa musik via Internet, låt vara i första hand illegalt. Redan 1993, när 
det s.k. IUMA släpptes, menade CNN att detta var skivbolagens död men den debatten skulle inte 
riktigt ta fart förrän senare. Detta skulle läggas till övriga alternativa köpställen. Många musikin-
tresserade hade länge beställt sina skivor via Ginza istället för i skivbutiken, och de mindre 
insatta handlade lika gärna en skiva på bensinmacken som i en specialaffär. Antalet skivbutiker 
skulle fr.o.m. nu börja minska betydligt. När händelserna ovan beskrivs är utgångspunkten aktö-
rernas berättelse. Det innebär att beskrivningen styrs av att berättarnas sätt att uppfatta sitt 
agerande utifrån ett för givet tagande, ett naturligt sätt att agera. För att förstå vad som ligger 
bakom agerande måste därför också de normer och värderingar som styrt beteendet diskuteras.  
 
Sådana normativa processer kan spåras t.ex. i nyrekryteringen och upplärning av nya aktörer 
där de etablerade naturligtvis var centrala.  Dag Häggqvist hade t.ex. också en roll som en av 
mentorerna för Ola Håkansson som nu helt lämnade artistkarriären och började producera andra 
artister. Han hade integrerats in i sin nya roll i musikbranschen och skulle så småningom i sin tur 
föra traditionen och kunskapen vidare. Men de institutionella intraprenörerna påverkade också 
inriktningen av verksamheten med de normer och värderingar de stod för. De översatte idéer och 
begrepp från musikens respektive företagandets värld in i musikföretagandet i skivbolagen och 
gav dem en ny innebörd i ett nytt sammanhang.  
 
Deras tilltro till att bra musik också är musik som säljer bidrog kanske ännu tydligare än tidigare i 
denna versens tidsperiod till att överbrygga gapet mellan konst och företagande. Andra normativa 
processer som t.ex. entreprenörernas inställning till ny teknik hade dock stor betydelse. De var i 
huvudsak positiva till den nya teknik som erbjöds, inte minst på inspelningssidan. Det gäller ock-
så i hög grad för entreprenörerna i Cherionkollektivet, vilket till stor del tillkom genom ett nytt 
sätt att hantera teknik på. När de försökte skapa sin organisation följde de det mönster som tidiga-
re funnits, och det var inte förrän de misslyckats med detta som de organiserade sig som ett rent 
produktionsbolag. De stora framgångarna kom sedan genom att en entreprenör som också kunde 
hantera affärer, Tom Taloma, slöt sig till gruppen och tog hand om de delar som det kreativa kol-
lektivet inte hade samma talang för. Detta var också en del av en annan normativ process, 
nyrekrytering till branschen. Också i Cherionkollektivets fall kom man in i fältet via tidigare ve-
teraner som t.ex. Tom Taloma. Även Zombas Åsa Törnerud hade stor betydelse för Cherions 
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framgångar. Hon hade tidigare själv blivit rekryterad och inskolad av gruppen bakom Virgin och 
skulle snart gå vidare i sin karriär i branschen.  
 
På samma sätt närmade sig också Ola Håkansson kulmen på sin karriär när han startade sitt 
Stockholm Records och blev vd. Han hade rekryterats av Sonets veteraner och lärts upp i en anda 
som han nu ville fullfölja i ett eget bolag. Denna typ av entreprenörer uppmuntrades av samhälls-
klimatet och fältets normer och värderingar. Ofta låg utländska bolag bakom dessa entreprenörer 
något som inte gick emot normerna för hur ett skivbolag skulle drivas. Inte heller var det enligt 
de nya normer som rådde längre något problem för f.d. MNW-anställda ta steget in i Bonniersfä-
ren, vilket många gjorde.   
 
Också i de regulativa processerna betydde de institutionella intraprenörerna mycket. Många av 
dem var och är fortfarande aktiva i arbetet med att reglera verksamheten, t.ex. i bransch-
organisationer som IFPI och GLF. IFPI har f.ö. en lång tradition av ledare från independentbolag. 
Under många år leddes det av Dag Häggqvist från Sonet/Gazell och sedan Ludvig Werner från 
Bonnier/Amigo. Dessa regulativa processer kanske inte direkt uppmuntrade aktörerna men verkar 
i alla fall inte ha hindrat dem. De påverkade därför inte heller ägarstrukturerna på det nationella 
planet i någon egentlig utsträckning. De hade dock förhindrat försök till stora samgåenden på det 
internationella planet. Samtidigt fick IFPI nu en alltmer framträdande roll jämfört med övriga in-
tresseorganisationer, vilket ytterligare stärkte en branschstruktur med skivbolagen som 
dominerande aktörer. GLF:s roll att arbeta med framförallt de kommersiella frågorna och försälj-
ningsstatistik började nu alltmer föras över på IFPI. Skivbutikerna, som nu började hotas av 
nedläggningar, hade fortfarande sin egen organisation, Musikhandlarnas förening, men den förde 
en tynande tillvaro. Den organisation som alltmer framträdde som branschorganisation var just 
IFPI, skivbolagens intresseorganisation.  
 
Tema 2. Skivbolagets gränser befästs 
För att besvara frågan om musikföretagandet i skivbolagen skapade någon typisk organisering, 
börjar jag med en reflektion om musikföretagandets och skivbolagens avgränsningar. Den visar 
att kognitiva processer som t.ex. många etableringar av såväl svenska som utländska skivbolag 
inte förändrade gränserna för vad som betraktades som ett skivbolag eller ett musikföretag. Inte 
heller påverkade det vilka som ingick i fältet musikindustrin eftersom de bolag som etablerades 
höll sig inom den befintliga ramen. Att de gjorde det innebär snarare att etableringarna stärkte 
den institutionella formen och institutionaliseringsprocessen. Detta gällde också för de uppköp 
och sammanslagningar som förekom.  
 
Rutiner och arbetsprocesser förändrades under 80-talet i och med CD:ns och musikvideons till-
komst. Det kan på ett sätt utvidga gränserna för vilka som ingick i fältet, men inte i lika hög grad 
för vad som kunde klassas som musikföretagande i form av ett skivbolag. Däremot gjorde till-
komsten av olika produktionsbolag att gränsen för vad som uppfattades som ett skivbolag 
förändrades. Även om skivbolagen fortfarande hade kontrollen över vad som valdes ut och skick-
ades ut på marknaden, så hade de släppt en del av sina tidigare uppgifter till produktionsbolagen. 
Skivbolagen lät nu i högre grad än tidigare produktionsbolagen ta ansvar för en del av förädlings-
processen back stage, produktionen och delvis också urvalet. Det gjorde att gränserna för deras 
verksamhet blev smalare. Rutiner och arbetsprocesser utökade således gränserna för fältet musik-
industrin men snävade in dem för musikföretagsformen skivbolaget. 
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Däremot var det fortfarande kring skivbolaget som allt kretsade. Produktionsbolagen var beroen-
de av att ha ett skivbolag att producera till och distributörerna av uppdragen att distribuera från 
skivbolagen. Också musikförlagen behöll sin roll som leverantör av musik för inspelning till 
skivbolagen. Fortfarande var därför skivbolaget den dominerande formen av musikföretagande i 
fältet musikindustrin. En del musikförlag började dock mot slutet av perioden bli mer aktiva i 
produktionsledet och tog därmed ta över en del av det som tidigare legat på skivbolaget. Skivbo-
laget och skivutgivningen var fortfarande i centrum för musikföretagandet. Det var det nav kring 
vilket hela musikindustrin kretsade.  
 
De normativa processerna med 80-talets allmänna politiska och ekonomiska utveckling smitta-
de av sig också på skivbolagen och musikindustrin. I en anda av att allt var möjligt och 
ekonomisk vinst var både tillåtet och beundransvärt, fanns en tendens att vilja växa både genom 
att köpa upp företag, men också att starta nya. Också 1980-talets s.k. spekulationsekonomi fick 
konsekvenser i skivbolagen, t.ex. vid Electras konkurs. Förändringen på den alternativa sidan mot 
ett mönster som blev alltmer likt de traditionella bolagens var också märkbar. Detta pågick paral-
lellt med att de politiska ideologierna tonades ner och alternativbolagen gick mot en mera 
kommersiell inriktning.  
 
Men kommersialiseringen hos dessa nya independentbolag innebar främst att det politiska bud-
skapet och dess påverkan på beslutsformerna började tonas ned. Det som behölls var ett mycket 
uttalat intresse för viss musik, en viss genre eller inriktning som man ville lansera och sprida. 
Detta gjorde att förmågan att överbrygga konst och företagande i ett konstföretagande utmanades 
alltmer. Också här hade man oftast ägare som var direkt verksamma i verksamheten, ganska liten 
personalstyrka med en intim stämning och ett stort engagemang.  
 
I de många mycket små bolagen var man ofta aktiv som musiker och försökte hantera så mycket 
som möjligt av musikföretagandet själv, från att skapa och producera musik ibland i egna studior 
och ordna spelningar till att sköta förlagsrättigheter och skivutgivning. Likheten med den ur-
sprungliga familjemodellen var tydlig, nu dessutom inom nya genrer och nischer. Man var också 
mycket noga med att vara oberoende, independent, av storbolagen trots att det också ganska ofta 
förekom att man hade distributionen ordnad via antingen större independentbolag, eller något ma-
jorbolag.  
 
Också andra normativa ställningstaganden och processer hjälpte till att befästa gränsen för vad 
som kunde betraktas som skivbolag. Förhållningssättet till ny teknik var positiv under såväl 80-
talet som 90-talet. Den sågs snarast som en möjlighet att utveckla verksamheten, även om den 
samtidigt innebar att kostnaderna steg för både videoproduktioner och marknadsföring. Inte hel-
ler CD:ns successiva intåg möttes med samma skepsis och misstänksamhet som en gång 
kassettbandspelaren.  En uppenbar orsak var att det till att börja med inte gick att kopiera CD-
skivan. Gränserna för vad som var ett skivbolag påverkades inte så mycket av förhållningssättet 
till tekniken, utan mer av själva användningen genom t.ex. tillkomsten av produktionsbolag. Det-
ta sistnämnda hör dock snarare till de kognitiva processerna.  
 
Däremot påverkades gränserna av det förändrade samhällsklimatet och den debatt som rådde un-
der 80-talet som var en stark kontrast till de mera vänsterinriktade 60- och 70-talen. Det 
alternativa sättet att driva skivbolag med stormöten och ideologiska prioriteringar mer eller mind-
re försvann, vilket snävade in gränserna för hur ett skivbolag kunde drivas. Även om 
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föreställningarna om vad ett skivbolag var inte heller förändrades under 90-talet ändrades dock 
gränserna för musikföretagandet. Här är produktionsbolag som Cherion det bästa exemplet. Efter 
att först ha försökt sig på att äga hela förädlingskedjan fokuserade man till slut på den del man 
var bäst på och lierade sig med olika skivbolag. Det innebar en utökning av musikföretagandet 
genom att man kan definiera en ny form av musikföretagande men också en smalare gräns-
dragning för definitionen av ett skivbolag.  
 
Regulativa processer i form av lagstiftning och annan reglering verkar under denna period inte 
ha rubbat gränserna för vad som definierade ett skivbolag eller hur verksamheten skulle bedrivas.  
Däremot blev avtalen mera komplicerade och anpassades efter de nya vidgade gränserna för mu-
sikföretagens verksamhet, bl.a. i och med videons tillkomst. Modellen som illustrerar skiv-
bolagets gränser är ganska oförändrad från föregående vers men antalet fristående produktions-
bolag är nu fler. Samtidigt är många av dem också involverade i marknadsföringsledet i och med 
videoproduktionernas tillkomst. Precis som i andra versen har vissa bolag egen distribution me-
dan andra har gemensam. Att GDC är upplöst och annan distributionssamverkan tillkommit, 
förändrar inte den principiella skillnaden mellan gemensam respektive egen distribution. 
 

 
 
Figur 27.  Gränserna för skivbolaget i fjärde versen. 
 
Gränserna för skivbolaget förblir ganska lika under hela perioden men trenden med färdiga pro-
duktioner blir tydligare under nittiotalet, framförallt hos de större bolagen. Begreppet egen/lokal 
katalog avser i detta sammanhang också egen produktion eller total kontroll över de produktioner 
man tar in. I de fall man använder färdiga produktioner från produktionsbolag görs urvalet i ett 
senare skede. Det görs också ur ett mer begränsat utbud eftersom man till stor del litar till det ur-
val som produktionsbolagen redan har gjort.  
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Tema 3. Förskjutning mot en ekonomisk logik 
Kognitiva processer som etableringar, sammanslagningar och uppköp hade under 80-talet i hög 
grad ekonomiska förtecken. Inte minst Electras konkurs är ett exempel på detta. Det bör också ha 
inneburit en förskjutning av verksamhetslogiken mot ekonomi och kommers, vilket i sin tur ock-
så kan avläsas i organiseringen. Detsamma gäller förändringen av arbetsprocesser och rutiner 
med t.ex. de dyra videoproduktionerna och stegrande marknadsföringskostnaderna. Dessa sats-
ningar låg framförallt i slutet av värdeförädlingskedjan - frontstage - och innebar därför en 
förskjutning mot en mera kommersiell logik.  
 
De många etableringarna förstärkte sedan den kommersiella logiken dominans in i 90-talet. Den 
påverkades dock i någon mån i motsatt riktning av att det nu blev allt enklare att själv spela in 
musik, vilket därmed möjliggjorde också för icke så kommersiellt gångbar musik att släppas på 
marknaden. Därigenom kan man säga att såväl ny teknik som rutiner och processer verkade i 
riktning mot en mindre kommersiell logik i vissa företag medan de verkade i mer kommersiell 
riktning i de större bolagen. Återigen kan Cherion tjäna som exempel. När man började sin verk-
samhet fanns där inte så mycket tankar på ekonomisk vinning utan mer att man ville skapa något 
nytt tillsammans. Nya sätt att använda tekniken var central för skapandet och att man faktiskt 
kunde tjäna pengar på detta var mer en bieffekt.  
 
Normativa processer förändrade skivbranschen som helhet mot en dominans av kommersiell 
logik. Sålunda drevs också de alternativa bolagen på samma sätt som övriga. Detta överensstäm-
de med samhällsklimatet och den rådande andan under 80-talet. Musikföretagandet som kulturellt 
utryck speglade på sitt sätt sin samtid. Att skivbolagen påverkas av den affärsetik och praktik 
som rådde under 80-talet är kanske mest uppenbart i turerna kring Electras konkurs där, såväl ti-
dens uppskruvade fastighetsaffärer som affärsbankernas lånekaruseller kommer in i bilden genom 
Bruneliusbrödernas ägande och agerande.  
 
Den mer kommersiella inriktningen var delvis också en effekt av de högre kostnaderna för video-
produktioner och marknadsföring, vilket ledde till att skivbolagen inte vågade riskera 
ekonomiska förluster på smalare och mera riskfyllda projekt. Frågan är dock om det var den för-
ändrade logiken som ledde fram till fördyrningen eller tvärtom.  Strategierna kunde dock 
fortfarande se ganska olika ut. Även om de alternativa bolagen och de många independentbolag 
som etablerades inte längre präglades av en ideologisk vänsterinriktning, så hade de fortfarande 
ofta andra urvalsprinciper och strategier än de mera affärsinriktade majorbolagen. Ofta handlade 
det om att man ville sprida en viss typ av musik. Det 30-tal bolag som startades under 80-talet 
anger väl specificerade och ofta mycket skilda genrer och inriktningar, t.ex. folkmusik, svensk 
punk, punk till konstmusik, visa, jazz/world/klassisk, elektronisk, religiös, nutida jazz, world mu-
sic, synth/elektronisk, dance/avant-garde, modern jazz, visor/folk- och barnmusik. Ett tiotal av 
dem anger också rock och pop och även där kan en hel del nischade inriktningar döljas.  
 
Normativa processer av detta slag stod emellertid inte i vägen för kommersiella satsningar. Man 
var inte på något sätt emot kommersiell framgång. Det musikföretagarna gjorde kan snarare mer 
än någonsin tidigare illustrera förmågan att överbrygga klyftan mellan konst och företagande ef-
tersom det inte verkade ens ha föresvävat dem att det skulle finnas någon motsättning. Även om 
samhällsklimatet inte längre var lika kommersiellt inriktat som under 80-talet var det fortfarande 
tillåtet att tjäna pengar, vara framgångsrik och ändå ha bibehållet kulturellt kapital. Några som 
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upplevde detta var de f.d. ABBA-medlemmarna Björn och Benny, som nu började få en s.k. revi-
val på båda fronterna. Normerna verkade därmed både för att förstärka den kommersiella 
inriktningen samtidigt som de musikaliska kvaliteterna hyllades. Detta var också en inriktning 
som det nystartade Stockholm Records arbetade efter.  
 
Mot slutet av 90-talet började man oroa sig rejält för vad den nya tekniken kunde ställa till med, 
och branschen kände sig trots sina tidigare framgångsrika år ordentligt hotad. Man uppfattade ett 
hot mot både företagsidén och konstidén och musikföretagarna agerade på olika sätt för att bemö-
ta det. Spridningen av musik via Internet öppnade för illegal nedladdning, ett beteende som 
ifrågasatte själva idén om upphovsrätt. I den innefattas såväl konstidén som företagaridén. Konst-
idén ifrågasattes genom att det finns en vilja att sprida sin konst men att göra det på egna villkor 
och med bibehållen respekt för upphovsmannen. Företagaridén ifrågasattes eftersom den bygger 
på att man skall betala upphovsmannen när man använder hans/hennes verk. Samtidigt rycks be-
nen undan för musikföretagaren, eftersom hela förädlingsprocessen med urval och 
marknadsföring nu kunde göras av vem som helst genom en bra internetuppkoppling.  
 
Regulativa processer återspeglades i nya avtal som reglerade tidens mer kommersiella logik där 
man också var medveten om sina respektive ekonomiska rättigheter. De alltmer komplicerade 
och ofta unika avtalen bidrog på så sätt till att befästa och stärka denna logik. Mot slutet av 90-
talet kom regleringsförsöken framförallt från skivbolagen. De försökte stoppa eller åtminstone 
reglera användningen av den nya tekniken, främst beroende på att man riskerade att förlora peng-
ar inte i första hand av rädsla för konstens kvaliteter. De juridiska processerna och försöken att 
reglera drog därmed logiken, åtminstone på de internationella bolagens huvudkontor, mot en 
mera kommersiell inriktning.  
 
Tema 4. De organisatoriska förebilderna stärktes men storfamiljen försvann 
Frågan om musikföretagandet i skivbolagen skapade någon typisk organisering under denna tids-
period kan nu besvaras. Vi kan se att de kognitiva processerna med etableringar, 
sammanslagningar och uppköp egentligen inte förändrade organiseringen av skivbolagen. Där-
med förstärktes de organiseringsformer och institutionella förebilder som redan fanns. Samtidigt 
försvann under samma tid en institutionell förebild, storfamiljen, med det hade andra orsaker. 
Arbetsprocesser och rutiner förändrade dock organiseringen både genom att nya arbetsuppgifter 
och därmed roller tillkom samtidigt som andra nu sköttes utanför skivbolaget. Det blev också or-
ganisatoriska förändringar som exempelvis i distributionsledet, när GDC upplöses och tre nya 
bolag bildades. I helt motsatt riktning verkade de alternativa distributionsbolagen som istället 
slogs samman till ett. De kognitiva processerna hade därmed en dubbel effekt. Dels minskades 
antalet organiseringsformer och institutionella förebilder, dels ändrades yrkesrollerna i de former 
som fanns kvar.  
 
De stora omvälvningarna under 90-talets slut till trots, hade egentligen inte arbetsformerna och 
organiseringen förändrats så mycket. Det som snarast hade hänt var att bolagen vuxit kraftigt un-
der 90-talet. Många av dem drabbades av samma framgångsboom som IT-företagen vilket ledde 
till att personalstyrkan växte markant. Till skillnad från IT-bolagen, fanns det dock här också en 
reell ökande marknad. Framförallt hade man stora marginaler på en mycket god försäljning av det 
nya mediet CD-skivan, vilket ledde till att man fick mycket bra ekonomiska resultat. 
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Även om vissa genrer hade envisats med att behålla vinylskivorna var formatbytet i princip helt 
genomfört redan i början av 90-talet. Det gick således mycket snabbt men innebar ingen principi-
ell förändring för skivbolagens verksamhet. Noterbart är dock att vissa av de nya genrerna 
vurmade för just vinylen vilket innebar att den inte helt dog ut. Till viss del förändrades dock ar-
betsrutiner och processer med anledning av ny teknik, vilket delvis förändrade organiseringen 
genom nya arbetsuppgifter och yrkesroller. Det var dock snarast en fortsättning av och bekräftel-
se på det som skett tidigare. Organiseringsformen i sig påverkades inte av detta. Däremot tillkom 
nya organiseringsformer genom det ökande antalet rena produktionsbolag där återigen Cherion är 
ett bra exempel. De rena skivbolagen förblev desamma men det fanns nu fler alternativa former 
av musikföretagande.  
 
De normativa processer som angav hur ett musikföretag och skivbolag borde se ut fick en före-
bild mindre när storfamiljen försvann. Kvar fanns majorbolaget och familjen som därmed stärkte 
sin roll som förebild och organisationsform. Också aktörerna och de institutionella entreprenörer-
na påverkades av och påverkade de normativa processerna. Det blev nu tillåtet med en mer 
affärsinriktad verksamhet, vilket också präglade och präglades av aktörerna och deras initiativ 
och inriktning. Varken samhällsklimat eller normer inom det organisatoriska fältet talade för ett 
ifrågasättande av de organisatoriska formerna. Trots alla förändringar som den nya tekniken förde 
med sig, var organiseringen och arbetssätten i skivbolagen därför ganska oförändrade under 
1990-talet.  
 
Ett nytt sätt att arbeta representeras dock av Playground, som från början inriktar sig på dels att 
vara ett nordiskt företag, dels att satsa på musik och artister med potential för internationell lanse-
ring. Man bröt också med sin bakgrund i storfamiljsföretaget eftersom det nu inte heller handlade 
om politik utan om en bestämd musikalisk inriktning. I och med MNW:s förändring fanns inte 
längre någon representant för musikföretaget Storfamiljen.  Det var inte heller någon tillbakagång 
till det ursprungliga familjeföretaget, eftersom det här inte fanns någon despot som dikterade 
villkoren på samma sätt som i gamla Cupol och Electra. Playground var dock, liksom dessa, 
kommersiellt inriktade men arbetade inom vissa musikaliska ramar och som sagt för en interna-
tionell lansering av nordiska artister. Det innebar att företaget hade en speciell förmåga att 
överbrygga konst och företagande som vi delvis känner igen från Polar. I båda fallen innefattades 
alla aktiviteterna i värdeförädlingskedjan, från att hitta och utveckla musiken till distribution och 
försäljning, fast nu också utomlands. Det talar snarare för en balans mellan backstage och fronts-
tage, en brygga mellan konst och kommers. 
 
Liknande strategier hade Ola Håkansson med sitt bolag Stockholm Records. Trots att den kom-
mersiella inriktningen här var mycket mera uttalad, finns många likheter med Playground, 
bortsett från att Playground var ett nordiskt företag. Till viss del kan hans strategi föras tillbaka 
till det bolag som först hade haft liknande ambitioner, Sonet, som han också hade börjat sin karri-
är i. Stockholm Records var även det ett ”joint venture”, men med ett majorbolag medan 
Playground hade tyska Edel som delägare, vilket inte betraktades som majorbolag. I Stockholm 
Records fall var dock likheten med Polar tydligare i och med Ola Håkanssons dominans i bola-
get. Playground och Stockholm Records utgör båda exempel på nya strategier hos 
musikföretagen i Sverige men också nya ägandeformer. Fortfarande finns skillnader mellan 
svenskt och internationellt ägda bolag, men också de internationella satsar delvis på inhemska 
akter och har en viss export. Stockholm Records och Playground är båda unika med delvis ut-
ländskt ägande men också med sina internationella strategier. Playground etablerades från början 
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i hela Norden vilket också gäller för Bonnier/Amigo. Dessa bolag förenas också av att de på olika 
sätt tagit över verksamhet och/eller personal som tidigare funnits på MNW. I de många nyetable-
rade mindre bolagen kunde man se samma mönster som i de allra första grammofonbolagen. Det 
var mycket små bolag som tog till sig den nya och billigare tekniken men här fanns också något 
annat. De arbetade oftast för en speciell inriktning av musiken, en genre, som de brann för och 
många av dem var också musiker själva eller stod musikerna mycket nära.   
 
De regulativa processerna påverkade organiseringen genom de allt mer komplicerade avtalen. 
De gjorde att man inom organisationen behövde ha personal med mera juridisk kompetens än ti-
digare, förutsatt att man inte hyrde in juridiskt kunniga personer när det behövdes. Det påverkade 
också aktörernas sätt att arbeta. Försöken att via regleringar stoppa användandet av ny teknik mot 
slutet av 90-talet innebar dock samtidigt ett försök att bevara den gamla formen av dominerande 
musikföretagande, skivbolaget.  
 
Vad fjärde versen säger oss 
En summering av musikföretagandets institutionella process i den fjärde versen visar att: 
 

1. Struktureringen karaktäriserades av att majorbolagen befäste sin ställning ytterligare. 
Samtidigt fick många nya aktörer fortsatt stor betydelse. Institutionella intraprenörer såg 
också nu teknikens möjligheter. De formade sina företag efter tidigare förebilder och egna 
idéer men nu med en mer tillåtande och uppmuntrande attityd mot affärsinriktning.  

 
2. Gränserna för musikföretagandet i skivbolagen snävades in för vissa bolag i och med den 

ökande förekomsten och betydelsen av fristående produktionsbolag samtidigt som fältet 
vidgades och institutionaliseringen stärktes. Av samma orsak tillkom en ny form av mu-
sikföretagande, vilket innebar att gränserna för vad som är musikföretagande vidgades. 
Skivbolaget fortsatte dock att vara det nav kring vilket hela musikindustrin kretsade. 

 
3. Den dominerande logiken var nu mera kommersiell än tidigare även om det fanns en hel 

del skillnader i olika företags strategier. Institutionaliseringen stärktes av denna logik.  
Logiken polariserades åt båda håll samtidigt som förmågan att överlappa gapet mellan 
konst och företagande stärktes i många bolag under denna period. 

 
4. En organisatorisk förebild försvann, storfamiljen, men, produktionsbolaget tillkom. I öv-

rigt stärktes de redan befintliga förebilderna professionsbolaget och familjen. 
 

De kognitiva processerna har i samtliga teman kunnat förklara skeendet i musikföretagandets te-
man både vad gäller etableringar och arbetsrutiner. Även de normativa processerna har kunnat 
förklara vad som har hänt och hur man agerat men kanske inte så mycket själva avgränsningarna. 
De regulativa processerna har mera bekräftat de övriga men ändå stärkt den dominerande logi-
ken. Mot slutet av perioden har de utövat viss påverkan men i praktiken fick de inte några 
effekter. 
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Figur 28. Analysen av fjärde versen sammanfattad i modellen. 
 
Jag har tidigare poängterat att de olika institutionella processerna hänger intimt samman och till-
sammans konstruerar ett nytt organisatoriskt fält likaväl som ett existerande kan befästas och 
stabiliseras, vilket har skett också i den här versens tidsperiod. Jag har också konstaterat att det 
inte bara handlar om skapandet av ett fält, utan också en institution men vill ändå börja med att 
försöka besvara min första forskningsfråga: Vad och vilka är det som skapar, stabiliserar, utveck-
lar och förändrar en bransch eller ett fält?  
 
Trots att det under denna vers rör sig om för branschen flera mycket stora företag, verkar aktörer-
na fortfarande ha en stor betydelse för återskapandet av fältet och branschen.  De stora 
internationella bolagens betydelse fortsätter dock i oförminskad, och i vissa fall ökande takt, att 
påverka såväl branschstruktur som hur, och inom vilka gränser, lokala musikföretagare agerar. 
Också i denna vers har deras agerande verkat stabiliserande och byggt upp försvar mot olika hot. 
Branschorganisationerna, framförallt IFPI, börjar i denna vers få ökat inflytande och får nu också 
sällskap av SOM, den organisation som fyller en liknande funktion för de oberoende bolagen. 
SOM var och är dessutom som organisation anslutet till IFPI, så samarbetet är också formaliserat. 
Fältet och branschen formades således under fjärde versens tidsperiod av de enskilda centrala ak-
törerna, de stora bolagen samt i viss mån av branschorganisationerna och de verkade samfällt för 
en stabilisering av fältet.  
 
Innan jag svarar på den övergripande frågan om detta också handlar om en institutionalisering 
besvaras den andra forskningsfrågan: Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk 
organisering och vad innebär det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett 
fält? I den fjärde versens tidsperiod renodlades organiseringen efter några dominerande organisa-
toriska förebilder, samtidigt som nya organisationsformer tillkom. Det behöver dock inte 
innebära att de var unika för vare sig musikindustrin eller skivbolagen. Man kan ur berättelserna 
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se ett mönster som strävar åt två håll. Å ena sidan bildades många nya musikföretag där innehål-
let - konsten och musiken - var det absolut centrala. Att tjäna pengar var för dem inte 
huvudsaken. Många var glada om de kunde överleva på sin musik. Å andra sidan blev de större 
bolagen, både de s.k. majorbolagen och de större independentbolagen, mer öppet kommersiella. 
Det skedde i takt med ökade kostnader för framförallt marknadsföring och stora produktioner 
med bl.a. påkostade videoproduktioner parallellt med ökande försäljningsvolymer. Organisering-
en skilde sig ändå i grunden inte åt mellan dessa bolag. Bortsett från bolagens storlek kan man 
mot den bakgrunden inte hävda att den skulle vara unik för vare sig skivbolagen eller musikföre-
tagandet.  
 
Precis som i tidigare verser är det dock förmågan att överbrygga backstage och frontstage som är 
central för framgången, och det gäller för båda dessa ytterlighetsorganisationer. Det som förenar 
dem är m.a.o. att de är musikföretag och det sätter också spår i organiseringen. På ett mindre fö-
retag är detta otydligt eftersom olika roller oftast förenas i en eller ett fåtal personer, men rollerna 
finns där trots allt vilket klart framgår av de bilder våra berättare ger från helt olika verksamheter. 
Inte ens de mest kommersiella bolagen verkar vilja ge en bild av ren affärsmässighet. Hela tiden 
finns där “en känsla för feeling” som Stikkan Anderson en gång uttryckte det. Den finns kvar hos 
de stora, även om detta har ifrågasatts av många, men framförallt återuppstår den på samma sätt 
igen under både 80- och framförallt 90-talet i de många nya bolagen. Inte minst är denna känsla 
och inriktning viktig för att legitimera verksamheten, och det är kanske därför som vittnesmålen 
från fältet så gärna återkommer till detta. De som hela tiden återskapar denna “känsla för feeling” 
är återigen aktörerna, men de gör det inom befintliga strukturer. Det står därmed klart att det är 
aktörerna som reproducerat fältet, dess strukturer och organisering.  
 
Därmed skulle den övergripande forskningsfrågan kunna besvaras: Hur och av vilka skapas, sta-
biliseras, utvecklas och avvecklas en institution? Eftersom de tillsammans verkat för stabilitet 
trots vissa hot, bör svaret vara att det är just de enskilda aktörerna och de stora och mäktigaste 
bolagen som tillsammans skapar en institution, och att branschorganisationerna gör vad de kan 
för att hjälpa till. De har rest sina institutionella sköldar mot hoten genom maktutövning och an-
passning precis som i tidigare verser. Däremot kan man inte säga att det egentligen skett så stora 
förändringar av inriktningen. Den har snarare stabiliserats alltmer.  Frågan är om det också är ak-
törerna som kan bryta en institution återstår dock att besvara, eftersom det inte heller skett under 
fjärde versens tidsperiod. Brytpunkten mellan tredje och fjärde versen har ingen så tydlig metafor 
i en enskild händelse som de tidigare brytpunkterna. Ändå är det tydigt att 80-talet innebar en helt 
ny tidsanda med mer kommersiell inriktning som sedan kom att accentueras av ny teknik och sto-
ra framgångar för skivindustrin under 90-talet. Övergången till den sista versen markerades dock 
av mycket tydliga och genomgripande händelser även om det är svårt att ange en exakt tidpunkt 
för förändringen ens då.  
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Börja om från början, börja om på nytt 
Varför skall man sörja, tider som har flytt56

 
När det nya millenniet inleddes var förutsättningarna för att driva företagande i såväl musik som i 
andra branscher, radikalt förändrade. Sedan några år talades om den nya ekonomin. I denna nya 
ekonomi hade det materiella kapitalet mycket mindre betydelse. Istället var humankapitalet med 
kunskap och kreativ förmåga det centrala (Schön 2007 s. 521). Makten sades vara förskjuten från 
kapitalets ägare till kunskapens bärare, d.v.s. den kompetenta personalen. Schön (ibid.) menar att 
det finns tidiga paralleller till detta trendbrott och att man inte skall dra för stora växlar på denna 
förändring. Han kallar denna nya tid för den tredje industriella revolutionen. Alla tre har inträffat 
vid sekelskiften. Den första industriella revolutionen ägde rum i slutet av 1700-talet då ång-
maskinen och England stod i centrum. Den andra kom i slutet av 1800-talet med nya motorer och 
maskiner och där också Central- och Nordeuropa, liksom USA, stod i centrum. När nu den tredje 
revolutionen kom stod elektroniken i centrum och då involverades också Öst- och Sydostasien.  I 
västvärlden talades om upplevelsesamhället och alla verkade vilja tillhöra det som kallades upp-
levelseindustrin. Exempelvis kallade biltillverkaren SAAB i sin reklam sig för “upplevelse-
fabriken i Trollhättan”.  
 
Den som uppenbarligen redan var en upplevelseindustri var skivindustrin, men den verkade sna-
rare gå mot en allvarlig kris eftersom skivförsäljningen sjönk radikalt under flera år. De 
framgångsrika åren för skivindustrin var definitivt över. Statistik från IFPI visar på en dramatiskt 
sjunkande försäljning. Från toppåret 2001, när det såldes musik i Sverige för närmare 1,89 mil-
jarder kr till 2005 när det såldes för 996,4 miljoner har det skett en minskning med nästan 894 
miljoner. Sett över ett längre perspektiv träder dock en annan bild fram. Statistiken från IFPI för 
hela perioden 1969-2005 visar i själva verket att det var några extrema toppår runt sekelskiftet 
och att försäljningen 2005 var tillbaka på 1990 års nivå, en nivå som man hade kommit till efter 
en rejäl ökning de närmast föregående tio åren.  
 
Siffrorna är dock inte rensade för inflation. Om så hade skett hade den fått en betydligt flackare 
kurva från 1969 till 1990, men kurvan därefter bör inte ha påverkats så mycket eftersom inflatio-
nen sedan inte varit så hög. Noterbart är också att minskningen i skivförsäljning skedde samtidigt 
som avräkningarna från STIM för populärmusikevenemang ökade markant, från drygt 30 miljo-
ner kr till mer än 45 miljoner kr (STIM, 2007). Den minskade skivförsäljningen berodde således 
inte på att intresset för musik hade minskat - det hade istället snarare ökat.  
 
Ett annat sätt att se minskningen på är den fortsatta devalveringen av guld - och platinaskivor. 
Singelskivornas gränser ändrades den första juni 2003 från 15 000 för guld och 30 000 för platina 
till 10 000 respektive 20 000. För album ändrades gränserna den första januari 2002 från 50 000 
för guld och 100 000 för platina till 30 000 respektive 60 000. Den 1 november 2006 sjönk grän-
sen ytterligare till 20 000 för guld och 40 000 för platina. Detta var en rejäl minskning från att 
från allra första början ha legat på 50 000 respektive 100 000. Den 1 januari 2002 infördes också 

                                                 
56 Sven-Ingvars kända textrader illustrerar vad skivbolagen tvingas till under de sista åren av denna berättelse.  
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speciella gränser för album med klassik musik, jazz och folkmusik. De sattes först till 15 000 för 
guld och 30 000 för platina men ändrades i juli 2004 till 10 000 respektive 20 000. Också DVD-
albumen fick gränsvärden 2002: 10 000 för guld och 20 000 för platina.  
 

Värdet av försäljning av inspelad musik i Sverige 1969-2005 i tusental kronor 
(löpande priser exkl. moms)
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Figur 29.  Värdet av försäljning av inspelad musik i Sverige 1969-2005 (IFPI). 
 
Samtidigt fanns det ett nyvaknat intresse för den musikindustri som hade varit så framgångsrik. 
Också staten insåg att det som kallades det svenska musikundret var något som var värt att satsa 
på. Det var inte bara ABBA:s tidigare framgångar som inspirerade utan också Roxette, Europe 
m.fl., liksom också olika producenter och upphovsmän som hade haft stora framgångar interna-
tionellt. Sverige var ett av tre länder som exporterade mer musik än man importerade. De båda 
övriga var USA och England och musikexporten ökade med 15 % per år. Det var i skenet av detta 
som IUC för Musik- & Upplevelseindustri bildades den 27 april år 2000. Det var tänkt att fungera 
som en mötesplats för den utveckling som skulle leda till ytterligare tillväxt inom upplevelsein-
dustrin. IUC Musik- & Upplevelseindustri arbetar sedan dess tillsammans med branschens övriga 
aktörer med övergripande frågor och idéer som gynnar hela upplevelseindustrin. Musikindustrin 
betraktas således som en del av upplevelseindustrin, så inte heller denna organisation skulle 
komma att kunna betraktas som en övergripande renodlad branschorganisation för musikindustrin 
även om mycket av dess verksamhet kom att handla om just musikindustrin. Staten är represente-
rad i styrelsen liksom flera av de stora skivbolagen och andra aktörer i upplevelseindustrin.    
  
Internet hotade skivindustrin 
Nu var Internetboomen ett faktum med nya möjligheter att ladda ner musik från nätet och att ko-
piera digitalt på CD. Det var också Internets möjligheter som fick skulden för den kraftigt 
minskade skivförsäljningen. Ett system på Internet som skulle komma att bli mycket populärt och 
spritt var Gnutella som lanserades 2000. Nästan samtidigt utvecklades Fasttrack-teknologin av 
Niklas Zennström och Jan Friis med flera vilket sedan kom att ligga till grund för Morpheus, 
Grokster och Kazaa. Dessa system, som på olika sätt möjliggjorde fildelning och därigenom ock-
så spridning av musik digitalt, blev verkliga hot mot det traditionella sättet att sprida och sälja 
musik på, speciellt eftersom de utnyttjades till att sprida musik gratis. Skivbolagen och andra in-
tressenter agerade nu i första hand genom att lagvägen försöka stoppa användandet. Men man 
försökte också hitta lagliga sätt att använda tekniken och sätta standarder för att lagligt kunna säl-
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ja musik digitalt. Detta misslyckas 2001genom att SDMI, (Secure Digital Music Initiative.), som 
var den dittills största gemensamma satsningen för att hitta en säker standard, misslyckades, även 
om hemsidan fortfarande fanns kvar 2006, om än som ett monument över misslyckandet. Utveck-
lingen av digital nedladdning av musik som nu hade påbörjats var hela tiden internationell. Den 
började ta ordentlig fart när en ny aktör, Apple, steg in på marknaden och lanserade iTunes i bör-
jan av 2001. iTunes skulle, när också den speciella spelaren iPod släpptes, komma att bli det 
alltmer dominerande alternativet för legal digital nedladdning.   

Konsumtionen av underhållning förändrades också på andra sätt med t.ex. DVD:n och datorspe-
len och framförallt ett mycket större mediautbud. De kommersiella radiostationerna och TV-
kanalerna, med TV-reklam hade mycket radikalt förändrat möjligheterna att få ut artisterna. Men 
det hade också förändrat konsumtionsmönstret hos framförallt ungdomen. Musiken konkurrerade 
i ungdomarnas fritidskonsumtion och deras identitetskapande skedde nu också via annat än ge-
nom musik vilket hade varit centralt för ungdomskullarna under andra hälften av 1900-talet.  

Samtidigt var utbudet av musik mycket större i och med att också tekniken att spela in hade för-
enklats, och det gjordes mängder av skivor. Det blev därmed mycket svårare att få genomslag 
också för de stora skivbolagen. Försäljningen stagnerade. Under 2000-talet sjönk den med ca 10 
% om året. Åren 2001-2005 gick den totala marknaden ner med 45 %. Samtidigt ökade den loka-
la andelen av skivförsäljningen från att ha varit ca 25-30% i 20 år till upp till 45 % år 2005. De 
nya digitala distributionsformerna skapade dock bara en mindre marknad de första åren och ut-
gjorde bara ett par procent av den totala omsättningen år 2005 för de flesta större bolag. Det 
totala värdet för försäljningen av digitalt distribuerad musik i Sverige uppgick till 21 miljoner 
kronor 2005. Försäljningen av CD-skivor ökade dock kraftigt i december samma år och digitalt 
distribuerad musik ökade med nästan 300 % under andra halvåret 2005 jämfört med första halv-
året. Under hela 2005 minskade dock försäljningen av fonogram totalt i värde med 11 % och i 
antal enheter med 7 % i jämförelse med föregående år. Detta skedde trots att försäljningen i de-
cember ökade med 20 % i värde jämfört med samma period 2004. Totalt såldes det fonogram i 
Sverige för 975 miljoner kronor 2005. Intresset för svensk musik var fortsatt stort. Av andelen 
sålda album och singlar 2005 stod svensk musik för 41 %. IFPI:s ordförande Ludvig Werner (MI 
2006-01-27) hoppades i januari 2006 att december bara var början på en ny trend där konsumen-
terna väljer att betala för musiken igen. Även om hans förhoppning först såg ut att slå in, skulle 
det senare visa sig att minskningen fortsatte. 

I Skandinavien syntes ganska tidigt att Internet och nedladdning av musik verkligen kunde vara 
ett hot, men i USA och övriga världen såg man inte detta lika snabbt, bl.a. beroende på att bred-
bandsutbyggnaden gick snabbare här och datortätheten var större. Det var också en stor apparat 
att bygga system som kunde hantera rättighetsfördelning för musikfiler på samma sätt som man 
tidigare hade för låtar på en CD-skiva.  

Sony Music i Sverige gjorde också ett försök att ta sig in på det man kallade new business, mobilt 
och Internet. Man anställde särskild personal och skapade en egen avdelning med en handfull 
personer som också jobbade med webbdesign. Ganska snart drogs dock satsningen ner eftersom 
det fanns de som trodde att Internet med nedladdning var dött, men också för det beroende på 
praktiska problemen med avtal och rättigheter till den musik man ville sälja inte fanns så mycket 
att erbjuda digitalt.   
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Nedgången av försäljningen fick också konsekvenser för antalet anställda som minskat med un-
gefär motsvarande 10 % per år sedan 1999-2000. År 2000 hade skivbolaget Sony Music 
Entertainment 50 anställda, 2001 48 anställda, 2002 40 och 2003 34. (Företagsfakta 2005-05-03) 
År 2003 hade man således en personalstyrka som var 32 % mindre än år 2000. Under samma pe-
riod förändrades omsättningen både uppåt och nedåt, men totalt handlade det om en minskning på 
ca 12 %. 2000 var omsättningen 271 miljoner kronor, 2001 296 miljoner kronor, 2002 271 miljo-
ner kronor och 2003 226 miljoner kronor. Sony hade dock vänt ett negativt resultat till ett positivt 
under dessa år. År 2000 hade man ett negativt resultat med 33 miljoner kronor, 2002 20 miljoner, 
2002 3 miljoner och 2003 ett positivt resultat med 16 miljoner kronor.  

Personalminskningen ledde till att arbetsuppgifter fick fördelas och likaså blev en viss omorgani-
sation nödvändig, men ändå fanns den gamla strukturen kvar i grunden. Antalet säljare minskade 
som en konsekvens av att det hade blivit färre skivbutiker och mer gemensamma inköp hos bu-
tikskedjorna. Det behövdes därför färre säljare.  

När distributionen sköttes gemensamt i ENS minskade också personalstyrkan och de administra-
tiva systemen effektiviserades. En del specialfunktioner sköts nu istället via outsourcing. Från 
2002 blev Sony Music Sweden, Sony Music Nordic med ansvar för hela Norden.  
 
Nu lämnade House of Kicks det sjunkande skeppet MNW och startade om med det nya namnet 
Sound Pollution, ett bolag som behållit mycket av tidigare grundidéer. Det fick stora framgångar 
också ekonomiskt och en omsättning på drygt 35 miljoner år 2006 (Affärsdata 2007-07-22). 
Vinsterna fördes in i ny skivproduktion vilket har gjort att resultatet efter finansnetto dock visar 
på minus. Samtidigt ökade anställda från 7 år 2002 till 14 år 2006. Det har gått bättre för detta 
lilla bolag än för de stora vilket en av grundarna Johan Hagerby har funderingar kring i DN 
(2005-09-21). “De (stora skivbolagen) hade växt under många år och plötsligt kom den digitala 
biten som fick marknaden att vika, men de hade fortfarande samma kostnader. Vi kom på banan i 
ett tacksamt läge, kunde plocka saker som vi såg en marknad för och bli lönsamma snabbt med 
låga kostnader” 
 

Johan Hargeby betonar i samma DN-artikel att de stora bolagen behövs. Han menar att artisterna 
måste ha någonstans att ta vägen när de växer ur Sound Pollutions kostym, och han är ganska op-
timistisk om musikbranschens framtid. År 2005 började branschen enligt honom att komma ikapp 
den digitala utvecklingen med legala nedladdningssajter och en strängare upphovsrättslag, och 
han funderar över framtiden: “Framtiden kanske är någon form av musikprenumeration. Eller 
som tv, där man betalar en avgift för hela utbudet. Helt klart är att konsumtionsmönstren kommer 
att förändras på sikt, men artisterna behöver fortfarande bolag som backar upp dem, oavsett om 
det rör sig om fysiska skivor eller digitala spår. Det gäller att ha is i magen.”(ibid.) 
 

Ett annat viktigt bolag som bildades under hösten 2002 var s56 Recordings AB. Bakom bolaget 
stod  Sanji Tandan tillsammans med Warner Music, det bolag han under många år varit VD för.  
 
I november 2003 kungjorde BMG och Sony Music Entertainment att de planerade att gå ihop (MI 
2003-11-10) Sammanslagningen gällde enbart skivbolagen, d.v.s. inte förlag, distribution och 
tillverkning. Det krävdes också godkännande från konkurrensmyndigheter i såväl USA som EU. 
Samtidigt cirkulerade rykten om att också EMI och Warner Music hade planer på att gå ihop.  
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Ett par dagar efteråt protesterade Impala57 mot sammanslagningen av såväl BMG och Sony Mu-
sic Entertainment som EMI och Warner Music (MI 2003-11-13).  Argumentet var att större 
koncentration på marknaden skulle skada konkurrensen och begränsa utbudet både stilmässigt 
och kulturellt. Det skulle också öka majorbolagens redan stora dominans. Dessutom hävdade Im-
pala att nedgången i skivförsäljningen mest berott på det traditionella sätt som majorbolagen 
drivit verksamheten på. Man ville istället ha ökad konkurrens och mindre koncentration.  
 
Samma dag meddelades att Universal och Stockholm Records slagit samman sina aktiviteter. 
Stockholm Records startades 1992 av Ola Håkansson som ett s.k. joint venture med dåvarande 
Polygram, nuvarande Universal. Stockholm Records blev en av de etiketter som Universal an-
vände för svenska produktioner tillsammans med t.ex. Sonet och Polar, andra framgångsrika 
svenska bolag som nu låg som etiketter under Universal. Parallellt med sitt nya ansvar för all A & 
R och lokal produktion i den nya organisationen, meddelades att Håkansson också skulle engage-
ra sig i andra projekt inom upplevelseindustrin.  En månad efteråt köpte Universal Music Group 
skivbolaget Dreamworks Records.  
 
Strax före jul startade ännu ett nytt skivbolag - musikbolaget Versity Music - av en veteran i 
branschen, Per Kviman. Idén med Versity var att inte arbeta som ett traditionellt skivbolag utan 
som ett fullservicebolag. I en intervju med MI säger Per Kviman: 
 

Vi skriver en ny typ av kontrakt med våra artister där vi arbetar med andra rättigheter och andra bitar än 
bara skivrättigheter. Vi vill jobba med helheten med våra artister […] Versity vill koncentrera allt på ett få-
tal personer som jobbar nära artisten […] Tanken är att skapa teambuilding för varje artist, med människor 
som passar för just den artisten […] Detsamma gäller promotionfirmor, som vi kommer att alternera för 
varje akt. 

 
Distributionen löstes genom att bolagets utgivningar i t.ex. Skandinavien distribuerades av EMI.  
Den 20 november (MI 2003-11-20) träffades Time Warners styrelse för att diskutera en möjlig 
sammanslagning av Warner Music Group och EMI eller en försäljning till annan köpare.  Detta 
bekräftade de tidigare ryktena om samgående samtidigt som analytiker menade att en sådan skul-
le blir svårare att få igenom efter sammanslagningen av Sony och BMG. Diskussionen fortsatte 
efter att en grupp investerare med Edgar Bronfan Jr i spetsen köpte skivbolaget Warner Music 
Group och förlaget Warner Chapell av Time Warner. Efter köpet meddelade Bronfan att man 
skulle skapa en ny och effektivare affärsmodell av Warner.  
 
Sony och BMG slås samman till Sony/BMG 
I december 2003 signerades avtalet om sammanslagningen av Sony och BMG (MI 2003-12-15). 
Fortfarande var det dock osäkert om konkurrensverken i USA och EU skulle godkänna samgåen-
det, speciellt mot bakgrund av att tidigare försök från dels Warner och EMI, dels BMG och EMI 
fått avslag. Efter sammanslagningen beräknades Sony/BMG få 25 % av den globala och 27 % av 
den lokala marknaden, vilket var i paritet med vad ledande skivbolaget Universal Music Group 
hade.   
 
Ungefär samtidigt köpte Sanji Tandan Warner Musics alla aktier i bolaget, s56. Warner blev bo-
lagets distributionspartner och internationell samarbetspartner för bolagets artister. s56 hade 
sedan bolaget bildades varit mycket aktivt, signerat många artister och släppt flera skivor, bl.a. 
                                                 
57 Impala är en organisation som företräder 1 800 medlemmar i oberoende skivbolag och musikförlag i Europa.  
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Miio, User och Thomas Rusiak, samtliga mycket framgångsrika. Vid övertagandet var också 
Ludvig Andersson och Her Majestys på gång med nya plattor. Sanjis vision var enligt MI att s56 
skulle bli den intressantaste aktören inom svensk musik och svenska artistsigneringar. Möjlig-
heten att vara helt oberoende gav honom än större rörelsefrihet att agera på denna marknad. 
 
Dagarna innan julen 2003 lanserades den första kommersiella plattformen för legal nedladdning 
av musik i Sverige (MI 2004-01-08). Det var DCM som stod för den och först ut att använda den 
var Fame Factorys hemsida som satte priset till 9,90 kr per låt.  IFPI:s Magnus Mårtensson tyckte 
i en intervju med MI att detta var glädjande.  
 
Det relativt nybildade bolaget Sound Pollution Distribution hade fortsatta framgångar och omsat-
te bara under mars månad 2004 drygt fyra miljoner kronor. Man hade nya skivor med 
framgångsrika och etablerade artister som Edguy, In Flames, Dismember, Hellfueled och May-
hem, vilket bidrog starkt till framgången. (MI 2004-04-04). Bolagets vd Johan Hargeby säger i en 
intervju i MI att det är roligt att expandera verksamheten till en nivå som nu motsvarar en betyd-
ligt högre omsättningsnivå. Det som förra gången hade tagit drygt tio år att bygga hade nu 
genomförts på ett år. På egna skivetiketten Black Lodge hade man just kontrakterat 8th Sin, och 
ett flertal nya licensavtal hade tecknats, Gemini Five i Sydamerika och Asien samt Storyteller 
som skulle släppas i Ryssland och Baltikum. Bolagets ambition var att nu att även kunna erbjuda 
delar av katalogen på legala sajter som säljer digitala filer och förhandlingar fördes med ett flertal 
aktörer. En möjlig väg som prövades för att bryta mark och verkligen komma igång var att via 
egen postorder börja sälja digitala filer. Där hade man drygt 20 000 aktiva kunder. 
 
I februari 2004 utsågs Per Helin till ny verkställande direktör för Music Network Records Group 
AB (MI 2004-02-19). Han hade sedan den 1 maj 2001 varit operativ chef för MNW:s skivbolag. 
Bolagets styrelse hade under den föregående sommaren beslutat att avveckla distributionsdelen 
och endast verka som skivbolag. Denna renodling var nu genomförd och MNW skulle lägga allt 
fokus på att befästa sin ställning som det mest intressanta svenska oberoende skivbolaget, enligt 
styrelseordföranden Rolf Hasselström (ibid.). Mot denna bakgrund menade man att det var natur-
ligt att Per Helin tog över rollen som verkställande direktör. Den tidigare vd:n Niklas Nyman 
skulle fortsätta att arbeta med bolaget från sin plats i styrelsen 
 
Skivbolaget National, som sedan starten 2002 varit delägt av Bonnier Amigo, blev i maj 2004 nu 
helt och hållet självständigt. (MI 2004-05-04) Det ekonomiska och kunskapsmässiga stödet från 
Bonnier Amigo hade skapat ett starkt och utvidgat bolag på kort tid, men nu köpte ägarna sig loss 
från BAM. Nationals starke man Eggis Johansson säger i MI att Bonnier Amigos kunnande och 
ekonomiska hjälp var en förutsättning för att man skulle klara av att dra igång på den ambitiösa 
nivå man önskade vid starten. I takt med att organisationen fulländats och verksamheten utökats 
till att även omfatta boknings- och förlagsverksamhet, hade sedan behovet av självständighet ökat 
betydligt och denna självständighet hade nu blivit verklighet. Att på allvar satsa även på förlag 
och bokning var Nationals sätt att möta den allt tuffare situationen i skivbranschen. Det gav fler 
inkomstkällor samtidigt som man flyttade verksamheten närmare publiken. Ambitionen var att 
vara med i alla delar av artisteriet, från replokalen då låtarna görs till ögonblicket då artisten mö-
ter sin publik på scenen. National stod då inför utgivningen av en dubbel- CD med delvis outgivet 
kuriosamaterial med Pugh Rogerfeldt och sedan ett nytt album med Stefan Sundström, producerat 
av ingen mindre än Anders Burman, tidigare legendarisk producent på Metronome. 
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Nära knutet till Bonnier Amigo var också musikförlaget Bonnier Music Publishing, bildat under 
hösten 2003. Den 5 maj 2004 presenterades ett viktigt avtal i dess utveckling mot ett betydande 
och kraftfullt förlag (MI 2004-05-06). Det var ett avtal med Dag Häggqvist, ordförande och ägare 
av Gazell Music, där man från detta förlag övertog representationen för flera internationella för-
lagskataloger. Det nya Bonnier Gazell Music AB avsåg att bygga vidare på det arbete som 
Häggqvist hade lagt på att etablera Gazell som ett viktigt oberoende musikförlag. Lösningen gav 
Bonnier Gazell optimala möjligheter att utvecklas till Skandinaviens ledande oberoende musik-
förlag, enligt Dag Häggqvist som blev ny medlem i Bonnier Music Publishings styrelse och även 
konsult inom Bonnier Gazell. Häggqvist fortsatte samtidigt att driva sitt skivbolag Gazell Re-
cords med mestadels svenska artister tillsammans med sin kollega sedan 1957, Rune Öfwerman. 
 
Enligt en undersökning genomförd på Lunarstorm 24 april uppgav 36 % av svenska pojkar/män 
och 25 % av svenska flickor/kvinnor i åldern 13-35 år att de köpte 100 % färre CD-skivor för att 
de istället laddade hem musik via Internet (MI 2004-05-06).  Med anledning av detta säger Lars 
Gustavsson vd på IFPI Svenska gruppen: 
 

Den här undersökningen visar tydligt att piratkopiering av musik på Internet skadar musikbranschen. Skiv-
försäljningen är den viktigaste intäktskällan för musikbranschen och den förser tusentals människor med 
jobb. Vi hoppas att med hjälp av information och lagliga musiktjänster på Internet se en förändring, men 
om problemet inte upphör kommer vi bli tvungna att, även i Sverige, vidta rättsliga åtgärder (MI 2004-05-
06).   

 
Det svenska oberoende distributionsbolaget Border Music i Göteborg trotsade nedgången i skiv-
branschen och ökade 2003 sin omsättning med 46 %, öppnade kontor i Stockholm och ökade sin 
personalstyrka med 15 % (MI 2004-05-10). Framgångarna hade kommit beroende på att man 
tecknat nya distributionsavtal med flera skivbolag och gjort lyckade satsningar med till exempel 
Ola Magnell, Jens Lekman, The Knife, Evergrey, Bergman Rock, Josh Ritter, Belle & Sebastian, 
Mattias Alkberg BD och Essex Green. Borders försäljningschef Pelle Eriksson förklarar fram-
gångarna i MI med att det visserligen säljs färre skivor, men att den oberoende musiken har en 
mer trogen publik vilket gör att bortfallet inom denna del inte var lika stort. De oberoende skiv-
bolagens marknadsandel verkade växa, menade han och påpekade att de just den aktuella veckan 
hade fem skivor på albumlistan. Border Music hade då distribuerat skivor i Sverige i över 20 år 
och hade genom åren försett svenska skivköpare med skivor av artister som Tom Waits, Primal 
Scream, Marit Bergman och Offspring. Med huvudkontor i Göteborg och nystartad filial i Stock-
holm arbetade då drygt 20 personer inom bolaget. 

Det av Gert Holmfred grundade bolaget The Music Company Nordic AB tvingades i juni 2000 
till snabba åtgärder efter att det Tokyo-baserade bolaget HoriPro, som ägde 55 % av företaget, 
hade dragit tillbaka sitt stöd och sina investeringar. De planer bolaget presenterade i november i 
fjol ställdes in och kontoren i Danmark, Finland och Norge fick stängas. Man tvingades säga upp 
delar av personalen och förberedde rättsliga åtgärder gentemot HoriPro (MI 2004-06-07). 

IFPI Svenska Gruppen valde i juni 2004 en ny styrelse bestående av Dag Häggqvist (Gazell Re-
cords), Åsa Törneryd (EMI/Virgin), Mårten Aglander (Universal), Björn Lindborg (BMG), Mats 
Hammerman (SOM), Per Sundin (Sony), Sanji Tandan (S56), Robert von Bahr (BIS), Jonas Sil-
jemark (Warner), Ludvig Werner (Bonnier Amigo) och Marie Ledin (Anderson). 
Dag Häggqvist blev omvald till ordförande (MI 2004-06-08). 
 

 193



Vers fem – “Börja om från början” (2000 - ) 
 

MNW Records Group, som nu var det officiella namnet på MNW, förvärvades i juni 2004 genom 
det nybildade skivbolaget Push Music Group Sweden av Sanji Tandan, tidigare vd för Warner 
och s56 Recordings58. Samtliga artist, och förlagsrättigheter ingick i affären (MI 2004-06-15). 
Push Music förvärvade samtidigt s56 Recordings AB och betecknades sedan av MI som det 
största oberoende skivbolaget i Sverige. Eftersom namnet Push Music Group inte gick att regi-
strera tog bolaget snart namnet NEG, Network Entertainment Group AB. Sanji Tandan menade i 
MI att en av Sveriges mest värdefulla musikskatter räddades kvar i Sverige så att den till skillnad 
från t.ex. ABBA, Evert Taube och Cornelis Vreeswijk inte gick till utländska bolag. Bakom Push 
Music Group stod också Marcus Aglander, vd på s56 Recordings och Niklas Nyman, tidigare vd 
på MNW Recordings Group. Sanji Tandan konstaterade i MI att bolaget skulle bli ett starkt alter-
nativ till de multinationella storbolagen och menade att det nya bolaget skulle komma att kunna 
agera snabbt på en marknad som var mycket pressad. Bolagets styrka var snabbhet, kostnadsef-
fektivitet och en affärsmodell som redan från starten var anpassad för framtidens musikmarknad. 
Han menade att man inte väntade på att marknaden skulle vända utan anpassade i stället bolagets 
verksamhet efter dagens marknad och dess framtida möjligheter. Han menade också att s56:s re-
pertoar och MNW-artister som exempelvis Thåström gav det nya får bolaget en perfekt 
musikalisk mix. Ambitionen var att i hela utgivningen arbeta med både CD-skivor och försälj-
ning av digitalt nedladdningsbara spår. Musik skulle levereras till konsumenterna genom både 
fackhandeln och andra aktörer. 
  
Under 2004 hade mängden tillgänglig repertoar hos de legala musiktjänsterna på Internet under 
ökat drastiskt i såväl USA som Europa (MI 2004-06-08) och i Sverige var en ny nätbaserad mu-
siktjänst med cirka 100 000 låttitlar i katalogen på gång att levereras. Totalt fanns det år 2004 
mer än 100 lagliga musiktjänster på Internet, mer än fem gånger så många som året innan. I takt 
med detta hade även antalet registrerade köpare av musik på Internet ökat. I Storbritannien hade 
det under första halvåret 2004 sålts mer än 500 000 legalt nedladdade musikfiler. Under de förut-
varande tolv månaderna hade samtidigt försäljningen av CD-album i Storbritannien ökat med 3,5 
% och de brittiska skivbolagens totala försäljning hade stigit med 3 %. Sedan 1997 hade den glo-
bala musikkonsumtionen, enligt IFPI, samtidigt ökat med 30 %. De nya möjligheterna att under 
säkert skyddade former även distribuera musikinnehåll i de mobila nätverken, spåddes nu dessut-
om öka mängden musik i mobiltelefonerna. Sanji Tandan menade att den digitala 
musikmarknaden erbjöd massor av möjligheter och affärsmarknader eftersom behovet av innehåll 
i de olika tjänsterna var större än någonsin. 
 
Fler och bättre lagliga alternativ för nedladdning  
I juni 2004 lanserades de första lagliga svenska sajterna för nedladdningsbar musik. Svenska bo-
laget Inprodicon initierade tillsammans med ledande skivbolag denna möjlighet vilken från 
starten erbjöd drygt 100 000 låtar för nedladdning (MI 2004-06-22). Sony Music, Warner Music, 
BMG, EMI och Universal Music fanns med från start, och Bonnier Amigo och Playground Music 
förväntades snart också erbjuda musik från sina artister. Inprodicon (Independent Provider of Di-
gital Content) grundades i november 2003 men öppnade ingen egen sajt för ändamålet. Istället 

                                                 
58 Utöver s56 och Warner Music har Sanji Tandan även arbetat med bland annat Stickan Anderson på Polar Music 
och har varit anställd det engelska skivbolaget EastWest UK i London. Sedan ett tiotal år tillbaka var Sanji Tandan 
styrelseledamot i IFPI, Svenska gruppen. Vid ett flertal tillfällen har han blivit utsedd till Sveriges mest inflytelserika 
person inom musikbranschen. 
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började man agera som "grossist" och tillhandahöll teknik, databas och tjänster till skivbutiker 
och andra Internetaktörer. Aftonbladet med sin nya tjänst Poplife samt CDON, Åhléns, Göte-
borgs-Posten, Bengans, Skivhugget, CD Specialisten och Mega Store var med från början och 
kunde därmed erbjuda musik för nedladdning. De fick tillgång till Inprodicons teknik och databas 
som hela tiden fick ett ökat antal filer för nedladdning. Besökarna kunde gå in på de olika sajter-
na och enkelt köpa och ladda ner musik. Därmed kunde digital nedladdning direkt från start nå 
större delen av marknaden med återförsäljare. Inge Severin, grundare och ordförande i Inprodi-
con, framhöll i MI (ibid.) att det var oerhört viktigt att få med samtliga skivbolag. Efterhand 
fylldes den på med mindre lokala skivbolags kataloger. Denna blandning av större och mindre 
aktörer ville man också ha hos sina återförsäljare. Handlarna skulle bestämma priset som förvän-
tades ligga på 10-20 kronor för en singel. Man använde sig i lanseringsskedet av formatet WMA 
(Microsoft), ett format som var tillgängligt för den stora allmänheten. Det gick också att ladda ner 
hos de stora mp3-tillverkarna som iRiver och Creative Labs. Köpt fil fick brännas på tre CD-
skivor och kunde sedan flyttas mellan tre datorer, alternativt brännas på mp3-spelare. Lars Gus-
tafsson, vd på IFPI slutsats i MI är att: “vi nu äntligen får flera breda lagliga musiktjänster på 
Internet i Sverige är oerhört positivt. Det öppnar nya kanaler till marknaden för skivbolagen sam-
tidigt som det är en av de viktigaste förutsättningarna i kampen mot olaglig spridning av musik 
på Internet. Positivt är också att flera skivhandlare beslutat sig för att vara med från star-
ten”(ibid.). 
 
I september 2004 startade Serpentine Music, vilket var ett nytt skivbolag som erbjöd artister ett 
alternativ till skivkontrakt och att starta eget skivbolag. Dess tjänster innefattade det mesta nya 
artister kunde tänkas behöva hjälp med i karriären. Grundare var singer/songwritern Jenny “Jen” 
Lundblad, som menade att hon av egen erfarenhet visste hur snårigt det var att få ut sin musik. 
Det var alltför många bra band som fastnade på demostadiet därför att skivbolagen var för försik-
tiga och för att det var alltför svårt att ge ut musiken själv. Serpentine Music ville därför skapa 
andra möjligheter för artister genom att artisterna hos Serpentine skulle köpa själva skivtillverk-
ningen och behålla intäkterna själva. En färdig produkt skulle levereras utifrån demotapen. Man 
erbjöd även kunden att sälja skivan via Pet Sounds i Stockholm om genren var den rätta. Serpen-
tine tecknade inga kontrakt med kunden, och hade inga invändningar mot sound eller image. 
Eftersom skivmarknaden de senaste åren hade befunnit sig i en ekonomisk kris och fler och fler 
skivbolag hade gått i konkurs, lagts ned eller fått dra ner kraftigt på både personal och utgivning-
ar, menade Lundblad att ytterst få nya band och artister hade signats och skivbolagen främst 
satsade på “säkra kort”, utgivningar som snabbt gav pengarna tillbaka. Smalare musik hade fått 
stå tillbaka för kommersiella projekt. 
 
Det hade nu blivit allt vanligare att artister och band gav ut sin musik på egen hand och startade 
egna skivbolag. The Concretes, The Knife och Marit Bergman var några sådana exempel på det-
ta. Serpentine Music skulle erbjuda hjälp med de byråkratiska delarna som ekonomi, bokföring, 
NCB-avgifter, EAN-koder, gällande regler för skivutgivning, anmälan till ncb och SAMI, form-
givning, mastring, offerter från tryckerier m.m. Serpentine erbjöd även möjlighet att köpa 
promotion i form av radio- och mediautskick, fotografering, trycksaker m.m. Lundblad menade 
att man ville vara musikbranschens IKEA, kostnadseffektivt, snabbt och rationellt. 
 
I september tog Microsoft upp kampen med Apple och iTunes och lanserade sin första version av 
MSN Music Web site (Dagens PS-2004-09-03). Man erbjöd nedladdningar för 99 cent. 
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Bonnier Gazell Music AB utökade nu samarbetet mellan Bonnier och Gazell till att från den 1 
oktober också gälla hanteringen av Gazell Records AB och dess produkter i hela Norden genom 
Bonnier Amigo Music Distribution AB och associerade skivbolag i Sverige, Danmark, Norge och 
Finland. Ända sedan det oberoende skivbolaget Gazell återuppstod 1993 hade dess utgivningar 
sålts och distribuerats i Sverige och Norge av Warner Music (MI 2004-09-14). Gazells grundare 
Dag Häggqvist sa i MI att det efter förändringen av musikförlagsverksamheten nu var dags att 
samarbeta med Bonnier Amigo också i skivbolaget och täcka hela den nordiska marknaden. Han 
menade att Bonnier Amigo nu var något av det Sonet en gång stod för som fristående och genuint 
nordiskt bolag.  
 
Under sommaren 2004 genomförde Universal Music Sweden AB en del omstruktureringar som 
medförde att Mika Lepistö blev Head of Strategic Marketing och chef för USM, Universal Stra-
tegic Marketing. USM består av TV Marketing, Catalog Marketing och CCM, Commercial 
Consumer Marketing (MI 2004-09-20). Man slog också samman marknadsföringen av all lokal 
repertoar från Stockholm Records och Universal till en avdelning som leddes av Peo Berghagen 
med titeln Marketing Manager Local. Samtidigt fick Marko Söderström fokusera på den fortsatta 
exploateringen av ABBA-katalogen samt klassiskt och jazz som Marketing Director för Polar 
Music International and Classics & Jazz. Omstruktureringen inom bolaget sågs som ett naturligt 
steg efter de förändringar som gjorts redan förra året. Syftet var att stärka USM - avdelningen 
som blivit allt viktigare för företaget och att förtydliga och fokusera organisationen för svensk 
s.k. frontlinerepertoar. Man ville också öka resurserna bakom ABBA som varit Polar Music In-
ternationals, Universals och Sveriges största musikexport. 
 
I oktober 2004 tog Sony Music bort kopieringsskyddet på sina CD-skivor efter att försäljningen 
fortsatt att tappa (Webbfinanser.com 2004-10-05). Efter nedgången i försäljning trodde bolaget 
att det berodde på att många inte kunde spela på sina mp3-spelare. Skivbolaget införde kopie-
ringsskyddet för att förhindra kopiering av CD-skivorna och illegal spridning av musiken. 
Samtidigt gav sig den amerikanska telejätten AT & T in i musikbranschen genom att lansera ned-
laddningsbar musik via sina mobiltelefoner (ibid.). Bolaget började med att ge kunderna 
möjlighet att köpa låtar via sina mobiltelefoner. 
 
I oktober 2004 vidtogs också ett antal rättsliga åtgärder av IFPI i europeiska länder mot illegala 
fildelare som utan tillstånd spred kopierad musik på Internet. I Storbritannien, Frankrike, Dan-
mark, Tyskland, Italien och Österrike ökade sådana aktioner (MI 2004 -10 -11). Lars Gustavsson 
vd på IFPI Svenska gruppen säger i MI att Sverige är ett av de länder i Europa som har störst 
problem med piratkopiering av musik på Internet. Han menade att om inte problemen minskade, 
skulle man bli tvungna att vidta rättsliga åtgärder även i Sverige. Detta hade då redan gjorts mot 
hundratals personer runtom i Europa medan man i Sverige valt att fortsätta informera illegala fil-
delare via s.k. popups att det de gjorde faktiskt var illegalt. Hittills hade runt 30 000 sådana 
meddelanden skickats ut. Att ladda ned musik var då en av de populäraste tjänsterna för inneha-
vare av bredband, och Sverige var ett av de snabbast växande länderna när det gäller bredbands-
utbyggnad. Cirka 2,2 miljoner personer hade under det andra kvartalet 2004 tillgång till bredband 
i hemmet enligt en undersökning gjord av Mediavision. Det innebar en ökning med 32 % jämfört 
med samma kvartal 2003. I samma artikel sa IFPI:s marknadschef Hélène Rönnmark att man 
hoppades att merparten av dem som då laddade ner illegal musik skulle välja de lagliga musik-
tjänster som nu hade börjat dyka upp på Internet i Sverige. De lagliga alternativen skulle komma 
att vidareutvecklas, menade hon, och detta var bara början. I USA och Storbritannien hade då 
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laglig nedladdning blivit en stor framgång. Till och med september hade man i Storbritannien sålt 
två miljoner låtar med i snitt 125 000 låtar per vecka. Den illegala nedladdningen ansågs vara en 
orsak till att skivförsäljningen i Sverige hade minskat med närmare 13 % under det första halvåret 
2004. 
 
Apple redovisade i oktober 2004 den bästa fjärde kvartalsrapport på nio år och det var dess mu-
siktjänst iTune som hade ökat intäkterna (Webbfinanser.com 2004-10-15). Bolaget hade sålt 
mera än två miljoner iPod musikspelare, vilket kunde jämföras med 836 000 Macintoshdatorer 
som annars brukade vara bolagets storsäljare. Apples talesman Natalie Kerris uppgav i samma 
notis att det laddades ner fyra miljoner sånger varje vecka via Internet och via Apples tjänst hade 
det sedan starten laddats ner 150 miljoner sånger. 
 
I samband med att Playground Music firade sitt femårsjubileum under hösten lämnade ett par 
mångåriga medarbetare sina tjänster för att starta eget. Först var det Håkan Olsson som startade 
Rootsy.nu och sedan Patrik Larsson som startade Lights Out!, bolag som fokuserade på musik i 
dance- och urbangenren. Det skulle dock inte bara handla om skivutgivning utan mycket mer. En 
viktig del i Larssons nya bolag var att han skulle agera konsult för både bolag och artister. Lars-
son trodde att det då var rätt tillfälle att starta ett eget mindre bolag, branschen skulle komma att 
bestå av fler och fler liknande små bolag med goda utsikter. Under 2004 var det också flera fram-
gångssrika artister som valde att starta egna skivbolag, eller snarare musikbolag, t.ex. Robyn och 
E-Type. De ville ha mer egen kontroll över vad de gjorde och såg att det nu fanns möjligheter att 
klara sig utan de stora skivbolagen. 
  
Universal Music, världens största skivbolag, började i december 2004 erbjuda sin musik som 
nedladdningar i Sverige via CDON (MI 2004-11-10). Avtalet utökade utbudet inom legala ned-
laddningar och skapade ytterligare intresse för dem som ville skaffa sig musik via Internet. Redan 
tidigare hade CDON erbjudit sina kunder musik via nedladdning tillsammans med ett ständigt 
ökande sortimentet och avtalet med Universal Music gjorde det både större och ännu mer intres-
sant.  
 
Playground Music startade i november 2004 musikförlaget Playground Music Publishing AB. 
(MI 2004-11-17) Musikförlaget skulle drivas i samarbete med BMG Music Publishing Scandina-
via som skulle verka som partner både vad det gällde det kreativa och det finansiella arbetet. Det 
operativa ansvaret tilldelades Fredrik Rundqvist och John Cloud som rapporterade till Play-
grounds vd Torgny Sjöö. Det nya förlaget hade som mål att vara ett kreativt oberoende förlag 
som tillsammans med det starka majorbolaget BMG Music Publishing skulle kontraktera och ut-
veckla skandinaviska artister. 
 
Den europeiska organisationen Impala, som samlar en stor mängd oberoende skivbolag däribland 
svenska SOM (Svenska Oberoende Musikproducenter) med 140 medlemmar, lämnade i novem-
ber 2004 in en överklagan av EU-kommissionens beslut att godkänna sammanslagningen av 
Sony Music och BMG (MI 2004-12-07). 
 
Hösten 2004 slogs Sony ihop med BMG och blev Sony/BMG. Därmed var det slut med Sonys 
nordiska bolag, mycket beroende på att den nya europachefen, som kom från BMG, inte ville ha 
Norden som en gemensam marknad och organisation. Båda bolagen hade nu var för sig skurit ner 
sin personal från ett drygt 70-tal till ca 40. Tillsammans var man nu nere i ett 80-tal personer.  
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BMG hade också minskat försäljningen vilket gjort att omsättningen hade minskat från 210 mil-
joner kr år 2000 till 183 miljoner år 2004 (Affärsdata 2005-03-05 och 2006-07-10). Minskningen 
var således något mindre än Sonys, men bokslutsperioderna skiljer sig en aning från Sonys, så 
siffrorna är inte helt jämförbara. Dessutom hade mycket hänt under åren dessförinnan. Därför var 
heller inte personalminskningen så stor nu. Man minskade från 33 till 31 anställda på BMG Swe-
den AB under denna period. BMG hade under hela perioden positiva resultat. År 2000 var 
resultatet efter finansnetto 25 miljoner kr, 2001 var det 26 miljoner kr, 2002 var det 37 miljoner 
och 2003 18 miljoner kr.  
 
Per Sundin blev VD i det nybildade bolaget Sony/BMG och fick huvudansvaret att skapa en ny 
gemensam organisation. Rent fysiskt skulle man flytta ihop, och Sony skulle därmed lämna de 
lokaler man haft på Kungsholmen sedan 1999. Man gjorde först en provisorisk flyttning till till-
fälliga lokaler för att personalen från de båda bolagen skulle komma under samma tak, och man 
arbetade för att på alla sätt skapa ett enda företag av de två som slagits samman. Snart hittade 
man nya gemensamma lokaler i det traditionsrika Centralbadet på Drottninggatan. Den gemen-
samma nya organisationen skulle dock bantas ned till ett 40-tal anställda. Det arbete man hade 
utfört på två redan nedbantade bolag skulle nu göras av ett enda med en personalstyrka som var 
lika stor som ett av bolagen hade varit tidigare. Dubbelt så många releaser skulle skötas av hälf-
ten så mycket personal. I princip halverades antalet personer på alla gemensamma funktioner.  
 
Den personal som fick vara kvar kom från båda bolagen men ett 30-tal personer fick sluta sin an-
ställning. Det enda undantaget var att man beslöt att samtliga A & R- ansvariga skulle vara kvar. 
Organisatoriskt fanns nu en internationell avdelning, en lokal (= svensk) och en separat avdelning 
för A & R med egen chef som också hade egna utvecklingsinriktade uppgifter.  
 
Det fanns också en försäljningsavdelning som liksom på CBS- tiden delade upp Sverige geogra-
fiskt, en avdelning för s.k. strategic marketing, vilket innebar backkatalog och speciella projekt 
som samlingsskivor m.m. samt en finansiell avdelning. Att antalet assistenter nästan hade för-
svunnit illustreras också av att det utöver en s.k. executive assistant endast fanns två ytterligare 
assistenter. De nya marknaderna för musik avspeglades i en egen än så länge ganska liten avdel-
ning. Av sekretesskäl kan dock inte organisationsschemat med alla titlar, funktioner och personer 
visas här, men inflytandet från Amerika var tydligt i såväl titlar som organisationsstruktur.  
 
Under MIDEM59-mässan i Cannes 2004 hölls ett möte mellan IFPI, handlarorganisationen 
GERA-Europe60 och  representanter för internationella skivbolag. MIDEM hade länge varit en av 
de mest centrala mötesplatserna för den internationella musikindustrin men det var första gången 
som ledande europeiska handlare, skivbolag och IFPI i ett möte tillsammans diskuterade hur man 
skulle få konsumenterna tillbaka till skivaffärerna. Man beslutade sig också för att ha fortsatta 
möten i syfte att försöka vända den negativa trenden i Europa (MI 2004-01-27). Samtidigt med-
delade Billboard Bulletin att 35 av de runt 400 anställda inom Universal Music Group i 
Storbritannien skulle sägas upp som en del av bolagets globala omstrukturering. Huvuddelen av 
det marknadsledande bolagets uppsägningar skulle komma att drabba försäljningsavdelningen 
(ibid.). 

                                                 
59 Midem =  Marché international de l'édition musicale,  är världens största musikindustrimässa som har funnits se-
dan 1966, i franska Cannes..  
60 GERA-Europé = Global Entertainment Retail Association Europe 
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Apple Computer Inc:s tjänst för nedladdning av musik iTunes Music Store hade i januari 2005 
sålt 250 miljoner låtar sedan lanseringen (Webbfinanser 2005-01-25). Nedladdningstjänsten iTu-
nes som ägdes av datorbolaget Apple, fanns då i 15 länder och sålde 1,25 miljoner låtar per dag 
för cirka 7 kronor styck. ITunes var nu marknadens ledande tjänst för laglig försäljning av ned-
laddningsbar musik via Internet. Bolaget hade 70 % av marknaden enligt undersökningsföretaget 
NPD Group. 
 
Nya lagar mot fildelning och nedladdning av musik 
Under våren 2005 lade den socialdemokratiska regeringen tillsammans med vänsterpartiet och 
miljöpartiet fram ett nytt lagförslag som skulle kriminalisera nedladdning av fil, spel och musik 
från nätet. Straffet skulle bli upp till två års fängelse  

 
Det nya lagförslaget välkomnades av alla författare och artister som fått sina verk mångfaldigade 
utan ersättning, men det finns ändå stark kritik mot detsamma. Håkan Roswall, kammaråklagare i 
Stockholm och specialist på IT-brottslighet säger i artikeln: “Om man inte samtidigt förstärker 
resurserna hos polisen och åklagarväsendet för att bekämpa den här typen av brottslighet kommer 
det i praktiken inte att hända någonting. Risken för upptäckt och lagföring kommer fortfarande att 
vara väldigt låg” (Svd. 2005-02-17). 

 
I praktiken innebar därför lagförslaget att anmälningar om brott mot den nya lagen bara skulle 
komma att samlas på hög utan att följas upp. Henrik Pontén, jurist på branschorganisationen An-
tipiratbyrån som arbetar mot piratkopiering av film och spel, uttryckte sin besvikelse i artikeln: 
“Regeringen har agerat alldeles för långsamt och kraftlöst. Den här lagen löser inga problem med 
kopiering på nätet, det löser man med resurser så att lagarna följs. Vi har tät kontakt med polisen, 
men det är bara att inse att de inte har resurser att hantera det.” 
 
Denna kritik tillbakavisades senare av dåvarande justitieministern Thomas Bodström, som mena-
de att polisen hade resurser att sköta denna uppgift men att det inte var meningen att den skulle 
jaga enskilda ungdomar som laddar hem för enskilt bruk, utan sådana som tjänar miljontals kro-
nor på illegal fildelning (Dagens PS 2005-02-02).  
 
Samtidigt fick Roger Wallis, professor i multimedia och styrelseordförande i SKAP, i uppdrag att 
tillsammans med sina KTH-kollegor och forskare från World Internet Institute i Gävle, delta i 
EU-projektet Musiclessons. Syftet var att utarbeta lagstiftning för bekämpning av filutdelning 
och illegal nedladdning (Dagens PS 2005-02-03). Att just ett svenskt team fick uppdraget be-
roodde bl.a. på att svenskar är flitiga användare av Internet samtidigt som intresset för 
populärmusik är stort. Dessutom kommer exempelvis grundaren av Kazaa, Niklas Zennström, 
från Sverige.  
 
Den 10 mars stormade Kronofogdemyndigheten, personal från IT-konsulten Softronics och något 
senare också polisen in i Bahnhof Internets lokaler i sin jakt på olagligt kopierad film och musik. 
Tillslaget blev mycket omdiskuterat eftersom det visade sig att Antipiratbyrån61 som initierat till-
slaget, hade haft egen personal som arbetat på Banhof Internet och bl.a. själva gjort illegala 

                                                 
61 Svenska Antipiratbyrån (APB) bildades 2001 av Filmägarnas Kontrollbyrå, Sveriges Branschförening - MDTS 
och Sveriges Videodistributörers Förening och representerar sammanlagt över 30 medlemsbolag som består av pro-
ducenter och distributörer av bio- och videofilm samt datorspel i Sverige. 

 199



Vers fem – “Börja om från början” (2000 - ) 
 

nedladdningar av musik och film (Webfinanser 2005-03-23). Senare visade det sig att hela Anti-
piratbyråns sätt att arbeta, med kontroll av personer och datorer som misstänktes innehålla stulet 
material, exempelvis spel eller musik eller filmer, kunde vara olagligt. Datainspektionen bestäm-
de sig för att granska den. Vid beslaget av ett antal huvuddatorer hos Internetföretaget Bahnhof i 
Stockholm fanns tusentals stulna program och filer, men inte alla uppskattade detta. Tusentals 
personer anmälde Antipiratbyrån till Datainspektionen.  
 
Det man kritiserade var att Antipiratbyrån med hjälp av speciella programvaror samlade in filde-
larnas IP-adresser för att den vägen få deras internetleverantörer att agera mot dem. De mest 
kritiska finns bland medlemmarna i organisationen Piratbyrån, som på olika sätt arbetar för att 
allt material som finns på Internet ska vara gratis och tillgängligt för alla. Som hämnd på Antipi-
ratbyrån spred Piratbyrån personnummer, telefonnummer och andra uppgifter som rörde Henrik 
Pontén på Antipiratbyrån, uppgifter som dock togs bort ganska omgående. Henrik Pontén blev 
dessutom hotad till livet.  
 
Några medlemmar uttalar sig i en DN-artikel och får representera en del av den debatt som gick 
het under denna tid (DN 2005-03-20). Det var inte deras problem att upphovsmannen inte fick 
betalt. De menade att det inte var stöld eftersom upphovsmannen fortfarande också hade musiken 
eller filmen kvar även om någon annan också hade den. Om man däremot skulle stjäla en liter 
mjölk från någon så var det stöld, menade de, eftersom den man stulit den ifrån då inte hade nå-
gon mjölk kvar. Ett annat argument som fördes fram i debatten var att musiken kom till före 
copyrighten och man betraktade copyright som ett meningslöst ord. Andra påpekade att det fanns 
en lång kedja, d.v.s. musikindustrin, som ville leva på musiken, men hävdade att den kedjan var 
obetydlig och att tekniken har sprungit ifrån reglerna. Det fanns också utövande konstnärer som 
var tveksamma till systemet med copyright och många menade att kultur av amatörer producerad 
som bisyssla, på sikt skulle komma att slå ut den professionellt producerade, eftersom betalnings-
viljan för nästan alla kulturyttringar snabbt sjönk.  
 
Samtidigt lanserade Volvo genom sitt bolag Volvo Cars of North America sitt iTunes-baserade 
projekt The sounds of new Scandinavia (MI 2005-03-29). Där gavs skandinaviska akter möjlighet 
att sprida sin musik i USA utan att skriva skivkontrakt med olika skivbolag. Det var ett steg i 
Volvos kampanj att lyfta fram skandinaviska kreativa talanger, och samtidigt visa upp sin kopp-
ling till iPod i framtida Volvobilar. Urvalet av artister skedde i samarbete med ExMS, som var 
mycket nöjt med projektet eftersom det gav möjligheter att visa upp svensk musik för en global 
publik. 
 
Ett nytt standardmusikförlagsavtal var klart i april 2005 efter fem år av förhandlingar mellan 
SMFF62, SKAP63 och FST.64 Ett standardmusikförlagsavtal är en mall för vad en upphovsman 
och ett musikförlag bör ha med i sitt avtal om ett verk. Det ger också information om vad upp-
hovsman och musikförlag bör tänka på i avtalssituationen. Det nya avtalet var dock inte helt 
standardiserat; många punkter var konstruerade så att parterna kunde välja det alternativ som pas-
sade bäst. 
 

                                                 
62 SMFF = Svenska Musikförläggareföreningen,  
63 SKAP = Föreningen Svenska Kompositörer av Populärmusik 
64 FST = Föreningen Svenska Tonsättare 
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Enligt en undersökning Lunarstorm i april 2005 (www.lunarstorm.se/ 2005-04-13) var det så 
mycket som hälften av alla svenska ungdomar mellan 15och18 år som köpte s.k. “downloads” på 
nätet. Enligt undersökningen verkade skivköpandet minska något samtidigt som ”köp-
downloads” växte starkt, speciellt hos de yngre ungdomarna.  
 
I ett öppet brev bemötte 113 artister i mitten av april diskussionen om gratis nedladdning av mu-
sik, film och böcker på nätet (MI 2005-04-19). Bland namnen fanns till exempel Peps Persson, 
Linda Sundblad, Jill Johnson, Backyard Babies, Cameron Cartio, Christian Walz, Dhani, Peter 
Stormare, Anna Ternheim, Arash, Alcazar, Göran Fristorp, Johan Renck, Magnus Uggla, Petter, 
Lena Philipsson, Rune Öfwerman, Per Gessle och Mats Ronander. Brevet kan tjäna som ett bra 
exempel på argumenten från den sida som försvarade upphovsrätten under den intensiva debatt 
som pågick vid den här tiden: 

 
En märklig debatt förs nu kring upphovsrätt och Internet. Att ladda hem musik, film, böcker och datorpro-
gram utan att betala är på väg att bli politiskt korrekt. Motiven för att legalisera den här typen av stöld 
varierar, men den skada den orsakar är lika stor. Inte i något annat sammanhang ifrågasätter vi rätten till 
ägande - utom när det gäller "konstnärligt material". Vi accepterar att det är ägarens namn som står på dör-
ren till lägenheten där han bor. Vi tycker inte att det är konstigt att livsmedelshandlaren tjänar pengar på 
den falukorv som säljs i butiken. Men är arbetet kreativt anses det att vi som skapar skall acceptera att vi 
plundras av andra utan att någonting tillfaller oss själva. 
 
Vi håller inte med. Vi vill inte bli bestulna. Vi vill kunna försörja oss. Vare sig vi är musiker, artister, för-
fattare, skådespelare, regissörer eller programmerare har vi det gemensamt att vi har upphovsrätt till det vi 
skapar. Som upphovsrättsinnehavare ingår vi ofta avtal som ger oss betalt i relation till hur mycket våra 
verk säljer. Det gör det möjligt för oss att ha musik, film, eller författande som yrke. Det är vårt jobb, vare 
sig det är en heltidssysselsättning eller en bisyssla. Ofta tar vi själva ekonomiska risker när vi gör en ny 
produktion. För oss artister är det fullkomligt oacceptabelt med en debatt där det är okej att människor stjäl 
skivor och film, eller för den delen tidningen Expressen, i affären. Men på något vis har en del tongivande 
röster fått för sig att det är okej att stjäla på Internet. Försvaret för upphovsrätten handlar inte om de största 
popstjärnornas miljoner. Det handlar inte heller om nöjesindustrins vinstintressen. För oss artister handlar 
det om möjligheten att ha den här typen av verksamhet som yrke. Ytterst handlar det om vad som är rätt 
och vad som är fel. 

 
I maj 2005 släppte mobiloperatören 3 nyheten om sin musiktjänst som de ville att musikbanschen 
skulle se som ett Åhléns för mobilmusik (Dagens PS 2005-05-04). Tjänsten skiljde sig från kon-
kurrenten Vodafones, som sålde nedladdningsbara låtar i fullängdsformat. 3 paketerade sin musik 
i ett 40-tal ”kanaler” som 3-kunderna kunde prenumerera och lyssnar på direkt över 3G-nätet. 
Musikförlagen hade slutit avtal med 3 som fick ett musikbibliotek med mer än en halv miljon lå-
tar med allt från klassiskt till hiphop. Låtarna paketerades efter musiksmak och varje kanal skulle 
få sin egen karaktär.  
 
Den 10:e maj 2005 kom iTunes Music Store också till Sverige med en svensk version efter två 
framgångsrika år i USA (MI 2005-05-11). Samtidigt kom egna versioner till Norge, Danmark och 
Schweiz. Sajten var den ledande i världen för nedladdning med mer en en miljon låtar tillgängli-
ga och fanns nu i 19 länder. Vid lanseringen erbjöds också exklusivt material med bland andra 
Kent och The Cardigans och man kunde ladda ner och se musikvideor med utvalda artister. 
 
Samtidigt lanserades den nya svenska tjänsten Songbox.net som underlättade för låtskrivare, ar-
tister och producenter att få kontakt med skivbolag och förlag. Med den nya tjänsten kunde en låt 
skickas till flera A & R-personer samtidigt på ett enkelt sätt. Redan tidigare var det vanligt att 
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låtar skickades med mp3-filer men ett problem var att e-postkorgar och mailservrar överbelasta-
des och krånglade. Songbox.net samlade alla låtar på ett ställe och erbjöd sina anslutna A & R-
personer nytt material på ett enkelt sätt. Den nya tjänsten togs fram av bolaget Plugged som en 
vidareutveckling av ett examensjobb vid KTH Medieteknik signerat Gabriel Wärmby som sedan 
också blev låtskrivare och producent hos Plugged Publishing. 
 
Den 25:e maj 2005 tog Sveriges Riksdag beslutet att införa en moderniserad upphovsrättslag, gäl-
lande från 1 juli.  De förändringar som gjorts i lagen betraktades som viktiga för utvecklingen av 
lagliga musiktjänster på Internet (MI 2005-05-27 och www.riksdagen.se/bik/datum.asp 2005-05-
25). Lagen byggde på ett EU-direktiv och två internationella avtal från WIPO, FN:s immaterial-
rättsorgan, och skulle egentligen ha införts redan i december 2002. IFPI Svenska gruppen 
välkomnade beslutet. Den tidigare lagen var på flera områden otydlig och förseningen hade varit 
problematisk för svensk musikindustri. Lagförändringarna stärkte upphovsrätten speciellt i digital 
omgivning, och innehöll ett förbud mot att ladda ned musik för privat bruk från en olaglig förla-
ga. Ett sådant förbud var en förutsättning för utvecklandet av lagliga musiktjänster på Internet. 
Det gav också bättre möjligheter för musikbranschen att använda sig av Internet som distribu-
tionskanal. 
 
Nya svenska musikbolag och fler aktörer för legal nedladdning av musik 
Tillsammans med en grupp investerare förvärvade Sanji Tandan 2005 musikförlaget Scandinavi-
an Songs. Förlaget var Sveriges femte största musikförlag grundat i början av 80-talet av 
branschprofilerna Kaj Lundén-Weldén och Björn Håkanson. Peo Nylén anställdes som vd för för-
laget (MI 2006-06-08). Därefter köpte Sanji Tandan Escapi Music BV, ett skivbolag med rötter i 
Sverige och med ett unikt nätverk av internationella distributörer som gjort dem till ett nytt starkt 
independent bolag.  
 
Det svenska musikbolaget Maratone, ägt av Max Martin och Tom Talomaa, kända från Sherion - 
kollektivet, tecknade sommaren 2005 ett globalt administrationsavtal med Kobalt Music Group. 
Max Martin är en av världens mest framgångsrika kompositörer och producenter inom populär-
musik. Han har skrivit hitlåtar åt artister som Britney Spears, Céline Dion, NSync, Bon Jovi, 
Backstreet Boys, Bryan Adams, Kelly Clarkson och många andra. Som en del av det nya avtalet 
skulle Kobalt arbeta med Maratones rättigheter för synkronisering i film, TV, reklam och andra 
media.  
 
Efter flera år med kontor i både Värmland och Stockholm stängde i september 2005 Silence Re-
cords sitt Stockholmskontor och lät Border Music ta över promotiontjänsten. Resten sköts sedan 
dess från Värmland (MI 2005-09-13). Vid samma tid kom också världens första straffrättsliga 
dom mot en fildelningstjänst nämligen mot den taiwanesiska fildelningstjänsten Kuro vilket väl-
komnades av IFPI (MI 2005-09-13). En taiwanesisk domstol dömde Kuro för brott mot 
upphovsrätten till böter på runt 90 000 USA-dollar och de tre huvudansvariga på Kuro tillsam-
mans med en användare till fängelse i upp till tre år. Under de tre föregående månaderna hade 
också fildelningstjänsterna Kazaa i Australien, Grokster i USA och Soribada i Korea dömts för 
brott mot upphovsrätten.  
 
Under hösten 2005 kom den första svenska officiella utgivningen av ett Dualdisc-album, d.v.s. 
CD och DVD på samma skiva. Det var Bonnier Amigo som släppte jazzmusikern Magnus Lind-
gren och hans album Music For The Neighbours på detta nya medium (MI 2005-10-05). 
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Den svenske internationellt respekterade och etablerade låtskrivaren Jörgen Elofsson tilldelades i 
Juni 2005 en speciell guldskiva för att hans låtar hade funnits med på över 100 miljoner sålda 
singlar och album i världen. Elofsson tillhör därmed en liten skara extremt framgångsrika upp-
hovsmän. Samtidigt firade hans kontrakt med BMG Music Publishing tioårsjubileum. Elofsson 
har skrivit ett stort antal låtar som placerat sig på förstaplatser på försäljningslistor världen över, 
bl.a. åt artister som Westlife, Britney Spears, Gareth Gates och Will Young. 
 
Den 13 oktober meddelade Datainspektionen DI i ett pressmeddelande (MI 2005-10-13) att man 
ansåg att Antipiratbyrån och IFPI har ett befogat intresse av att samla in IP-nummer om fildelare 
som i strid med upphovsrätten spred filmer, dataspel och musik. Båda organisationerna fick där-
med tidsbegränsade undantag som kunde dras tillbaka om de inte användes på rätt sätt och om 
nya omständigheter skulle uppstå som medförde ett otillbörligt integritetsintrång. IFPI ansåg att 
DI:s beslut att ge IFPI tillstånd att behandla IP-adresser var ett viktigt beslut skulle underlätta 
IFPI:s arbete med att stävja brott mot upphovsrätten via Internet.  
 
Nu började också Telia i samarbete med EMA Telstar att satsa på distribution av musik via mo-
biltelefon, Internet och också på sikt via digital-tv. Telias kunder skulle få tillgång till material 
från artister som Robyn och Moneybrother (Dagens PS 2005-10-13). Samtidigt lanserade det av 
Bonnier ägda Homedownloads.se sin nya tjänst Pay N’ Play Streaming, där kunder erbjöds att 
lyssna på så mycket musik de ville till en kostnad av 79 kronor i månaden. I arkivet fanns runt 
800 000 låtar och priset för nedladdning av album sänktes samtidigt till samma pris. (MI 2005-
10-13) 
 
Den dittills mest omfattande upptrappningen i IFPI:s kampanj mot illegal fildelning av musik via 
Internet inleddes den 15 oktober. Det var en samordnad global aktion som berörde 2 000 fall i 
olika länder i världen, varav 15 i Sverige.  Samtliga misstänkta polisanmäldes för sina brott mot 
upphovsrättslagen. Detta var den fjärde globala aktionen sedan mars (MI 2005-10-16) 
och denna internationella kampanj hade redan tvingat tusentals människor som laddat upp musik 
olagligt att betala ersättningar på 25 000 kronor eller mer. För första gången drabbades nu också 
svenska fildelare. Fildelningsverk som Kazaa, Direct Connect, Gnutella, eDonkey, WinMx, Be-
arshare, SoulSeek, Limewire och BitTorrent skulle alla komma att granskas. Ludvig Werner, 
ordförande IFPI Svenska Gruppen sade i MI att: 
 

[e]n av Sveriges viktigaste kulturyttringar förblöder när illegala fildelare stjäl musiken. Vi kan inte stå och 
se på hur tusentals musikaliska kreatörer förnekas rätten att leva av sitt arbete. Musikindustrin har tidigare 
gått ut med en sista varning till fildelare, de har inte lyssnat, och därför börjar IFPI nu att polisanmäla. Det 
handlar om att stödja musiken. Och vi kommer att fortsätta med informationsarbetet samtidigt som vi från 
och med i dag börjar polisanmäla brott mot upphovsrätten via Internet. I dag inger vi 15 polisanmälningar 
och inom kort kommer vi att inge ytterligare anmälningar(ibid.). 
 

En rapport från det EU-finansierade projektet “Music lessons” där forskare från KTH och World 
Internet Institute vid Uppsala universitet hade deltagit, menade i november 2005 att skivförsälj-
ningen inte alls gått ner i alla länder (SvD. 2005.11.16.). Enligt rapporten hade försäljningen i 
exempelvis Storbritannien och Frankrike där fildelningen också var omfattande, tvärtom ökat. 
Rapporten refererade också till ett antal internationella undersökningar där fildelare själva fått 
svara på hur fildelningen påverkar deras musikinköp. Slutsatsen var att tre av fyra av de tillfråga-
de uppgav att de köper lika mycket eller rentav mer musik. 
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Den 17 januari 2006 publicerade GLF, Grammofonleverantörernas Förening, den första officiella 
topplistan för s.k. download. Listan baserades på statistik från cirka 20 försäljningsställen och 
publicerades sedan varje tisdag. Downloadlistan byggde på statistik från nedladdning av musik 
via Internetbutiker, nedladdning av hela låtar via mobiltelefon samt nedladdning av musikvideor 
via mobiltelefon. Denna första svenska downloadlista toppades av Agnes och Columbia/Sony 
BMG med vinnarlåten från finalen i Idol 2005, Right Here Right Now. 
 
Trots att antalet skivbutiker minskat drastiskt i Sverige under flera år utökade en skivbutik i mars 
2006 sin verksamhet. Den legendariska skivbutiken Bengans, grundad i Göteborg 1974, öppnade 
då en ny butik på Drottninggatan i Stockholm. Bengans hade följt med i utvecklingen och också 
startat försäljning över Internet och med digital nedladdning ett par år tidigare (MI 2006–03–24) 
 
Det gamla ärorika namnet MNW återkom i april 2006 när NEG Network Entertainment Group 
AB, tidigare Push Music Group Sweden, bytte namn till MNW Music AB. Ägaren Sanji Tandan 
menade att alla namnbyten hade kostat både svett och tårar och att man nu äntligen i lugn och ro 
kunde fokusera på sin egentliga kärnverksamhet (MI 2006–04–10). 
 
En ny aktör inom svensk musikbransch med ett nytt koncept etablerades i april 2004 nämligen 
musikdistributören ISMA, Independent Swedish Music Association. Man gav nu ut sin första ka-
talog med de artister som anslutit sig till bolaget och dess utgivningar (MI 2006–04–11). 
Initiativtagare var Marco Okka och Charles Sherman tillsammans med Linda Kriström, som tänk-
te sig att skapa en organisation för att hjälpa ännu okända artister att nå ut med sin musik. 
 
I maj 2006 flyttade det Örebrobaserade skivbolaget Burning Heart Records, ägt av amerikanska 
Epitaph och bolagets vd Peter Ahlqvist, sin verksamhet till Amsterdam. Tidigare hade Epitaphs 
Europakontor i staden skött lager, logistik och administration och tog nu också över marknadsfö-
ring, ekonomi och promotion. Ahlqvist fortsatte att kontraktera artister och arbeta från Örebro 
(MI 2006–05–19). 
 
Bengt E Peterson, f.d. säljchef hos Universal Music och fortfarande ledamot i Universals styrelse, 
startade sommaren 2006 tillsammans med sin sambo och Gyllene Tider-gitarristen Mats ”MP” 
Persson Halmstad Records. Den första utgivningen kom nu med Johan Nilvé från Halmstad (MI 
2006–08–29). Nu släpptes också nyheten att Universal skulle medverka med alla sina låtar på en 
annonsfinansierad sajt för fri nedladdning, vilket skulle kunna vara ett reellt hot mot den domine-
rande aktören iTunes. Sajten hette Spiral Frog och skulle först släppas i USA och Canada. 
(Financial times/AFP 2006–08–26). Även AOL, som redan erbjöd musik på sin sida, nysatsade 
(MI 2006–08–29). Dess variant gick ut på att användarna skulle betala upp till 15 dollar - cirka 
110 kronor per månad och därmed få fri tillgång till musiken på sajten. AOL använde inte separat 
mjukvara som Itunes. Istället skulle musik och film från AOL spelas direkt i webbläsaren. I bibli-
oteket fanns mer än 2,5 miljoner låtar och videoklipp tillgängliga. 
 
Samtidigt inledde Samsung ett samarbete med den amerikanska musikdistributören Musicnet och 
fick därmed tillgång till en samling på över två miljoner låtar. De skulle användas i en musik-
tjänst som lanserades i oktober i Storbritannien, Tyskland och Frankrike (Supermarket.se 2006–
09–05). Också andra elektronikaktörer hade gett sig in i den digitala musikbranschen. Nokia hade 
redan under sommaren köpt den amerikanska musikdistributören Loudeye och därmed fått till-
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gång till ett bibliotek med mer än 1,6 miljoner låtar. Samtidigt var Microsoft på väg med en mu-
siksatsning under namnet Zune.  
 
Musicbrigade tecknade nu ett nytt avtal med Sony BMG Music Entertainment som gav bolaget 
möjlighet att erbjuda kunder i ytterligare tio europeiska länder audio- och videoinnehåll med 
Sony BMG:s kontrakterade artister. Tidigare hade man ett avtal för Sverige och Norge men nu 
tillkom stora marknader som Storbritannien, Irland, Tyskland, Österrike, Schweiz, Frankrike, 
Finland, Belgien, Holland och Luxemburg (MI 2006–09–06). 
 
Den 5 oktober presenterades för första gången en sammanslagen singellista för fysisk försäljning 
av CD-singlar och digitalt distribuerade singlar. Den nya singellistan var baserad på försäljnings-
statistik från singlar på CD-skiva, via Internet och via mobilen. GLF upphörde därmed att 
publicera singellistan för digitalt distribuerade singlar, den s.k. downloadlistan (MI 2006–10–03). 
Nu presenterades också uppgifter om det snart var möjligt för skivbranschen att kunna spåra 
olagliga mp3-låtar (Computer Sweden okt. 2006). Varje musikfil skulle förses med en vatten-
stämpel, ett system enligt s.k. Digital rights management (drm) som hade börjat användas av 
bland andra EMI. Nu skulle man gå ytterligare ett steg och lansera flera nya varianter. Tyska Fra-
unhofer IIS, ägarna till mp3-formatet, var på gång att ”vattenmärka” också mp3-musiken.  
 
Det skulle innebära att en fil som läggs ut på ett fildelningsnät skulle kunna spåras av upphovs-
rättsinnehavaren till den som lagt ut den. I USA hade olika piratskydd redan tidigare varit mer 
vanliga och de var nu också på väg till Sverige. Sony BMG var en av de stora aktörer som nu 
planerade att öka skyddet. 
 
Samtidigt fortsatte IFPI sin kamp mot fildelare som bröt mot upphovsrätten och nu kom den för-
sta domen mot en av 30 personer som polisanmälts för att de gjort stora mängder musik 
tillgänglig för allmänheten via fildelning och Internet utan tillstånd från rättighetshavarna. Do-
men kom i Tingsrätten i Borås och gav bötesstraff på sammanlagt 25 500 kronor (MI 2006–10–
20). I oktober 2006 lanserade Sony BMG och TV4 den nya sajten AllEars.se, där avsikten var att 
ge utrymme för svensk musik och dess talanger. På AllEars.se kunde de som ville lägga ut sin 
musik för ett brett register av lyssnare. Det skulle bli en lokal svensk variant av amerikanska 
MySpace.com. som redan funnits en längre tid. På AllEars.se kunde intresserade utan kostnad få 
en egen sida med plats för tre låtar och bilder. Musikerna fick själva avgöra om de ville ge bort 
låtarna gratis eller genom ett inbyggt verktyg sälja dem för 5 kronor styck. Sony BMG och TV4 
skulle inte få del av intäkten (MI 2006–10–31). Daniel Breitholtz, jurymedlem i TV-programmet 
Idol och tidigare A & R på Sony BMG, sa till MI att han när han jobbat med programmet Idol 
hade stött på mängder av talanger som inte passade för just det programmet. Idol var, sa han, en 
tävling för sångare och scenpersonligheter men undrade vad som hände med alla popband, duo-
konstellationer, visionärer, kreatörer, musiker och producenter.  AllEars.se skulle vara till för alla 
i Musiksverige som inte rymdes i den snäva mallen. 
 
Den ökande digitala musikförsäljningen gjorde att musikindustrin nu börjat inse att det behövdes 
förändringar. Nu erkände Alain Levy, chef för EMI-koncernen, att CD:n var död (di.se 2006–10–
31). Detta trots att CD-försäljningen fortfarande stod för 70 % av den totala musikförsäljningen 
och omsatte hela 47 miljarder kronor under det första halvåret 2006. Formatet var ändå på fallre-
pet ansåg han på ett seminarium på London Business School. Levy menade att sättet som musik 
konsumeras på radikalt hade förändrats. 60 % av alla konsumenter satte exempelvis in sina nya 
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CD-skivor i datorn för att därefter föra över musik till sina bärbara musikspelare. Han trodde 
dock inte att CD:n skulle försvinna, den fysiska produkten hade fortfarande en plats vid sidan av 
den digitala menade han, men den måste göras mer attraktiv för köparna, t.ex. genom extramate-
rial. Detta skulle enligt Levy komma att synas på EMI:s CD-skivor fr.o.m. 2007.  
 
I november bildades EMI Music Scandinavia och Svenska EMI:s vd Åsa Törneryd utsågs till 
president. Verksamheterna skulle omfatta Sverige, Danmark och Norge. Utnämningen hade ome-
delbar verkan och Törneryd skulle rapportera direkt till Jean Francois Cecillon, ordförande och 
CEO för EMI Music Continental Europe (MI 2006–11–08). De övriga tjänsterna hos EMI Music 
Scandinavia skulle också inom kort förändras. Denna nya del av EMI skulle fokusera på A & R, 
marknadsföring och promotion i dessa länder och samtidigt skapa nya förutsättningar för olika 
samarbeten i regionen. Cecillon menade att Åsa var deras bästa val på chefsposten eftersom hon 
var en erfaren och rutinerad chefsperson som i sitt bolag tagit fram riktigt framgångsrika artister 
som bland andra Mando Diao, Håkan Hellström, BWO och Melody Club. Hon var också van att 
leda bolaget i tider av förändring. Hon tillträdde nämligen sin nuvarande tjänst när EMI och Vir-
gin slogs samman 2002. Snart skulle EMI meddela förändringar i hela sin internationella 
organisation för att möta de nya förutsättningarna för musikföretagandet. En annan stor interna-
tionell nyhet var att mobiltillverkaren Motorla och Warner Music Group meddelade att de skulle 
bli partners för att tillhandahålla musik i mobiltelefonerna (Musiknytt Bransch 2007–01–12). I 
Sverige lämnade Leif Käck Sony/BMG och startade Roxy Recordings. Han inledde med utgiv-
ningen av Orups album Faktiskt och Peter LeMarcs DVD Live på Nalen - LeMarc sjunger 
LeMarc. I samband med detta blev bolaget en del av danska Nordisk Film/MBO. (MI 2006-11-
14) Leif Käck säger till MI – “Efter 20 år på internationella skivbolag ville jag starta ett eget bo-
lag och själv få mera inflytande på utgivningarna. Genom samarbete med MBO och Nordisk Film 
kommer jag att kunna fokusera på det kreativa till hundra procent och överlåta all försäljning, 
distribution och administration åt dem” (ibid.). 
 
Alla minskade – statistik för några centrala bolag  
Mycket i 2006 års Sony/BMG kunde trots stora förändringar härledas till Cupol- och CBS-tiden 
t.ex. skivetiketterna Epics och Columbia, men också arbetssätt och organisation. Också den ti-
dens (2005–2006) artister kontrakterades och utvecklades av A & R, eller producenter, men var 
många fler än under 1950- och 60-talet inte minst beroende på sammanslagningen av de båda bo-
lagen. De utländska artisterna var kvar sen länge men också senare tillkomna som man fått via 
BMG. Sony/BMG dominerade fortfarande populärmusikutbudet precis som en gång CBS gjorde. 
Man spelade in musik i andras studior nu som då, gjorde promotion i radio och nu också TV, 
även om förutsättningarna var radikalt förändrade. Man sålde skivor i säljavdelningarna, men 
också här under helt nya förutsättningar. Den nya tekniken hade gjort att försäljningen av skivor 
hade sjunkit, men den legala digitala marknaden omfattade ändå inte mer än några procent av den 
totala. Här var det också något nytt som har tillkommit, en verksamhet för den digitala markna-
den om än i blygsam skala. Styrningen från moderbolaget Sony/BMG var också oerhört stark till 
skillnad mot när Roundquist ledde hela organisationen. Inte heller Sonoras devis “Giv arbete åt 
svenska arbetare – gynna svensk industri” verkade möjlig att applicera på Sony/BMG i Sverige 
av modell 2006 men ändå tycktes tendensen vara att de svenska artisterna fick mer och mer bety-
delse. Fortfarande var också arbetsuppgifterna och metoderna i grunden desamma liksom syftet 
med verksamheten, att hitta, utveckla, spela in, marknadsföra och sprida musik. Sony/BMG var 
personellt tillbaka vid samma nivå som vid mitten av 70-talet. Männen dominerade fortfarande, 
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liksom i hela musikindustrin, men mansdominansen hade börjat brytas och det fanns också kvin-
nor i framskjutna positioner. Den stora skillnaden var att verksamheten var betydligt mer 
omfattande och att förutsättningarna hade förändrats.  
 
EMI Music som således var det äldsta skivbolaget i Sverige, var även efter att det nya skandina-
viska bolaget hade bildats, en del av EMI Group PLC med huvudkontor i London, i sin tur 
världens äldsta skivbolag. Koncernen hade år 2006 ca 7000 anställda i över 50 länder 
(www.emi.se). Sedan slutet av 90-talet hade EMI Music sitt svenska huvudkontor på Östermalm i 
Stockholm och hade, 2006, 45 personer anställda, men stod nu inför vissa förändringar. Åsa Tör-
nerud, med bakgrund i Virgin och Zomba, var VD. Under EMI återfanns ett stort antal etiketter 
med olika stil. 
 
Universal Music AB hade en marknadsandel på ca 20 % och ca 40 anställda. Universal Music 
AB var ett dotterbolag till Universal Music Group, ett av världens största musikföretag och en del 
av media- och kommunkationsbolaget Vivendi Universal. I Universal Music AB ingick skiveti-
ketterna Stockholm Records och Sonet och via dotterbolaget Polar Music International 
representerade man ABBA i hela världen. Bolaget representerade även Anderson Records och 
distribuerade bolaget Mono Music's produktioner. Universal hade därmed samlat några av de 
mest framgångsrika svenska bolagen genom tiderna under sitt tak, Sonet, Stockholm Records och 
Polar (med sina “avkommor” Mono Music och Anderson Records).  
 
Också Universal hade ökat sin omsättning, men de hade samtidigt minskat antal anställda under 
perioden 2000–2006. År 2000 hade Universal 71 anställda och under efterföljande år 70, 69, 65, 
54 respektive 38. Under samma period var omsättningen 195 miljoner kronor, 383 miljoner, 309 
miljoner, 280 miljoner, 260 miljoner och 230,56 miljoner kronor. Samtliga år hade man dock ne-
gativt resultat efter finansnetto, först 7 miljoner sedan 63 miljoner, 47 miljoner, 54 miljoner, 54 
miljoner och 22 miljoner kronor. 
  
Warner Music Sweden var ett dotterbolag till Warner Music International. Det var i sin tur en 
del av Warner Music Group, en division inom AOL Time Warner som också hade verksamheter 
inom film, bok, tidningar, TV och Internet. Det var en av världens största mediagrupper. Warner 
Music Sweden hade 2006 både en betydande lokal produktion och internationella artister som 
Madonna, R.E.M. och Eric Clapton. Enligt Anders Burman (Lahger & Ermalm 2007 s. 146) var 
vid intervjutillfället, 2003, 70 % av det som såldes gamla Metronomeskivor, producerade mer än 
30 år tidigare, återigen ett argument för att Metronome såldes för billigt. År 2006 köpte Warner 
också Mariann Grammofon. Efter att Sanji Tandan efter många år på posten lämnat som vd hade 
Jonas Siljemark denna befattning. Under de senaste åren hade Warner skurit ned antalet anställda 
över hela linjen; säljavdelning, marknad och promotion och ekonomi. När distributionen ute i 
Kista, som också innefattade Warner Music i Sverige, Norge, Finland, och tidigare också BMG i 
Sverige, flyttades till Tyskland, försvann ett stort antal arbeten. Warner Music Sweden omsatte år 
1999, 261 miljoner, och följande år 270 miljoner, 224 miljoner, 192 miljoner, 143 miljoner65, 154 
och 162 miljoner kronor. Under samma period minskades också personalen något. År 2000 hade 
Warner Music Sweden AB 62 anställda och följande år, 64, 57, 55, 56, 44 och 30.  Också Warner 
hade under hela denna period negativa resultat efter finansnetto, år 2000 med 12 miljoner, 2001 
med 15 miljoner, 2002 med 32 miljoner och 2003 med 20 miljoner kronor.  
                                                 
65 Bokslutsperioden är ändrad till december-september. 
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MNW gick rejält utför under 2000-talet och var 2006 en spillra av sitt forna jag, men arbete på-
gick för att komma tillbaka med nya krafter, nu under ledning av Sanji Tandan, en veteran i 
branschen från bl.a. Warner. Spåren av MNW fanns också i de två independentbolag som kanske 
var mest betydelsefulla i Sverige och Norden 2006, Playground och Bonnier/Amigo. Bonni-
er/Amigo som koncern hade 2004 ca 55 anställda och en ganska typisk organisationsstruktur 
(Nylin). I skivbolaget hade antalet anställda ökat från 12, år 2001 till 18 år 2004 (Affärsdata 
2006–07–10). 
 
 
 

 
 
Figur 30. Bonnier/Amigos organisationsschema 2004. 
 
Playground hade gått från 43 anställda år 2002 till 40 år 2005 (Affärsdata 2006–07–10) och först 
ökat omsättningen från 94 miljoner till 143 miljoner fram till 2005 hela tiden med positiva resul-
tat. År 2006 minskade omsättningen något till 99 miljoner men man hade fortfarande positivt 
resultat.  Det lilla independentbolaget Silence hade sedan starten 1970 varit ganska oförändrat 
och hade tidigare inte drabbats på samma sätt som t.ex. MNW. De senaste fem årens utveckling 
hade dock satt sina spår även i Silence som visserligen under hela denna period haft fyra anställ-
da (ibid.) men omsättningen hade gått ner från 9 miljoner 2001 till 2 miljoner 2004. Man hade 
gått från ett visserligen blygsamt positivt resultat på 5 000 till först ett riktigt bra resultat på 362 
000 för att sedan minska till 14 0000. År 2004 drabbades de av ett negativt resultat på drygt 
1miljon.
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Mariann visade dock positiva resultat men hade minskat sin personal från 17 till 12 (ibid.) och 
samtidigt minskat omsättningen från 107 miljoner till 99. Det var ett starkt bolag när först förla-
get och sedan skivbolaget såldes till Warner 2006. Lionheart hade under samma tid gått från noll 
anställda till en, ökat resultatet från 21 000 till 4 miljoner och omsättningen från 2 miljoner till 18 
miljoner. Lionheart distribuerade via Internet och till mobiltelefon samtidigt som det lovade att 
även i fortsättning sälja sina skivor i den lokala musikaffären. Genom att tillsammans med Mari-
ann bilda bolaget LH Music lyckades Lionheart också få ensamrätt på utgivningen av 
samlingarna från Melodifestivalen i Sverige och bolaget dominerade nu utgivningen av traditio-
nell schlagermusik (Claes Ohlsson). Också det pånyttfödda Gazell hade ökat från 0 till 2 
anställda, haft positiva resultat och ökat omsättningen från 2,6 miljoner till 3,5. Utvecklingen för 
skivbolagen under det nya millenniets första sex år illustreras i figurerna nedan.   
 

Resultat efter finasiella poster i Skivbolag i Sverige 2000-2006 
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Figur 31.  Resultat efter finansiella poster för skivbolag i Sverige 2000-2006. 
 
De dåliga resultaten framgår tydligt av diagrammet där endast ett mycket bra resultat för 
Sony/BMG sticker ut under 2004, d.v.s. det sammanslagna bolagets första år. Detta skall dock 
ställas mot att resultatet jämförs med enbart BMG:s resultat föregående år eftersom det är dess 
organisationsnummer som nu används för det gemensamma bolaget och att det i samband med 
sammanslagningen kan bli andra ojämförbara faktorer i underlaget. Det är också noterbart att in-
dependentbolagen oftare än majorbolag ligger nära och t.o.m. över nollresultat. Bonnier/Amigo 
är dock ett undantag, vilket skulle kunna förklaras av att Bonnierkoncernen accepterade några års 
negativa resultat i den satsning man har gjort för att etablera sig på marknaden för inspelad mu-
sik. Det framgår också att BMG har haft positiva resultat hela tiden medan Universal är det 
majorbolag som verkar ha haft störst problem.  
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Antal anställda i Skivbolag i Sverige 2000-2006
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Figur 32.  Antal anställda i skivbolag i Sverige 2000-2006. 
 
Bonniers satsning återspeglas också i antalet anställda eftersom de är ett av två bolag som har 
ökat sin personal. Det är också det enda bolag som ökat antalet anställda bortsett från den ökning 
som framträder hos BMG. Denna kan delvis förklaras både i företagets positiva resultat och i 
sammanslagningen med SONY vilket inte helt har kommit fram i det statiska underlaget ännu. 
Det är också noterbart att personalförändringarna har varit olika i olika bolag. EMI har t.ex. en 
topp med en ökning runt 2002 för att sedan minska till en nivå 2004 som faktiskt är precis den-
samma som år 2000. I de riktigt små bolagen har personalförändringarna varit obefintliga eller 
ibland positiva, även om det där rör sig om mycket få personer. Silence hade hela tiden haft fyra 
medarbetare men från 2006 men hade också det vid denna tid minskat rejält på sin verksamhet. 
Det hade dock blivit ökningar i både Lionhart och Gazell i samband med etableringar. Bland öv-
riga independentbolag kan man konstatera att personalminskningarna kom senare för Playground 
och något tidigare för Mariann, som därefter legat kvar på samma nivå. 
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Omsättning för skivbolag i Sverige 2000-2006
Tusental kronor. Källa Affärsdata
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Figur 33.  Omsättning i skivbolag i Sverige 2000–2006. 
 
Av omsättningsdiagrammet att döma verkar det faktiskt ha varit en liten topp runt år 2001, fram-
förallt för Universal och BMG, men även övriga verkade vid denna tid ha haft ganska god 
omsättning. Därefter dalar den dock markant med undantag för de nytillkomna aktörerna Play-
ground, Bonnier/Amigo och det lilla bolaget Lionheart. Även Mariann gör en liten återhämtning 
år 2004.  
 

Omsättning per anställd i Skivbolag i Sverige 2000-2006
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Figur 34.  Omsättning per anställd i skivbolag i Sverige 2000–2005. 
 
Det verkar också vara kraftiga svängningar i omsättningen per anställd, men det som är mest slå-
ende är nivåerna i sig. Under 70-talet var omsättningen per anställd ca en million i t.ex. CBS 
(Langer 2006) och här når t.ex. Mariann upp till tio gånger så mycket under ett toppår. Även om 

 211



Vers fem – “Börja om från början” (2000 - ) 
 

man rensar för inflationen, kan man konstatera en markant ökning sedan musikindustrins första 
gyllene år trots att resultaten de senaste åren inte har varit de bästa. Detta framgår också av det 
diagram som visar vinstmarginalen, d.v.s. resultatet dividerat med omsättningen. 
 
Vinstmarginalen är negativ för de flesta bolagen under större delen av 2000-talet men det finns 
undantag, t.ex. hos BMG, Mariann, Playground och Lionheart. Det framgår också att t.ex. Sony 
gjorde en rejäl återhämtning åren före sammanslagningen med BMG. Beroende på några extrem-
värden har Gazell och Silence utelämnats ur diagrammet. Gazell hade t.ex. en vinstmarginal på 
1,9 år 2004 för att sedan slå rejält bakåt till -0,7 år 2005. På samma sätt hade Silence ett riktigt 
dåligt år 2004, vilket ledde till en vinstmarginal på -0,6 fast man övriga år har legat på, eller 
mycket nära 0,0 i vinstmarginal.  
 
Också independentbolagen hade således drabbats samtidigt som det dels verkar ha funnits en vilja 
att satsa i många av dem, dels också funnits andra som inte redovisas här som fortfarande kan ha 
varit lönsamma och ha hat framtiden för sig. Indepenentbolagen kan på ett bättre sätt ha lyckats ta 
vara på de nya distributionsvägarna, eller också handlar det om olika kundkategorier, eller rent av 
en större förmåga att förena backstage och frontstage. Trots den omtalade nedgången startade det 
dessutom ytterligare 48 nya bolag efter år 2000 (Arvidsson 2004), vilket utgör 19 % av indepen-
dentbolagen. Många startades av personer som fått lämna de större majorbolagen i samband med 
neddragningarna, andra av helt nya aktörer som kom från andra branscher. Att det hade blivit en 
nedgång var således odiskutabelt och den fortsatte sedan under 2006 och 2007. Ändå kan den inte 
helt förklaras med illegal fildelning. Flera andra orsaker har angivits i debatten. En av dem är att 
det ensidiga musikutbudet i radion har gjort att färre har velat köpa musik. En viktigare orsak är 
att allt fler andra upplevelser konkurrerar med skivan.  
 

Vinstmarginalen i Skivbolag i Sverige 2000-2005 
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Figur 35.  Omsättning i skivbolag i Sverige 2000-2005. 
 
Som tidigare nämnts, var också de stora inkomsterna under slutet av 90-talet sensationellt höga 
historiskt sett, och man kan därför inte betrakta det som någon slags normalnivå när man talar om 
hur det har minskat sedan dess. En del av den vinsten förklaras dessutom av den kraftiga prishöj-
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ningen vid skiftet från LP till CD och att man sålde samma musik en gång till. Detta har i sin tur 
senare lett till minskad försäljning. När sedan skivbolagen ägnat sig åt att komma åt den illegala 
fildelningen och stämma enskilda personer, oftast ungdomar, har de fått dåligt rykte vilket kan 
påverka köplusten hos vissa skivköpare.  
 
Musikföretagandet är inte bara skivbolag 
Genom 100 år har vi i första hand mött exempel på skivbolag och sett deras interna strukturer. 
Men musikindustrin och musikföretagandet består av många flera delar, inte minst hela livesidan 
som enbart sporadiskt har berörts i denna framställning eftersom betoningen har legat på den gren 
av musikindustrin den som sysslar med inspelad musik. Inom den finns dock också musikförla-
gen och det är där som idén om upphovsrätten framförallt materialiseras. Skivbolag samarbetar 
på olika sätt med förlag och upphovsmän. Det som från början och mycket länge förknippades 
med skivbolag, inspelningsstudion, försvann ganska tidigt från många av bolagen, det blev en 
tjänst man köpte in. Också behovet av inspelningsstudior har minskat med ny och enklare teknik 
och ett stort antal inspelningsstudior har försvunnit. Man talar om studiodöden. En legendarisk 
studio som funnits kvar är Metronomes gamla studio Atlantis, dock i ny ägo. Lahger och Ermalm 
(2007 s. 223) menar dock att den traditionella inspelningsstudion är på väg ut: 
 

Allt färre frågar efter det stora rum där Harry Arnold ställde sig med sitt Radioband och stampade igång 
Stand by, den för 50- och 60-talets radiolyssnare så kända signaturmelodin […] De stora orkestrarnas tid är 
förbi, liksom de stora studiornas, idag görs många produktioner i kök och vardagsrum. Tekniken är kom-
pakt och demokratisk, nästan vem som helst kan spela in var som helst till rimlig kostnad och med 
acceptabelt ljud. Fortfarande återstår dock att fylla den snudd på obegränsade digitala ytan med något in-
tressant. Det sköter inte tekniken. 

 
Om man ser på musikföretagandet som “att företa sig musik”, på samma sätt som Guillet de 
Monthoux (1998) menar att konstföretagande är att “företa sig konst”, så kan man hitta många 
varianter där inte minst musiker själva tar sig igenom processen från skapande till att nå ut till sin 
publik live eller med inspelad musik. År 2006 hade det också börjat dyka upp alternativa sätt att 
företa sig musik på, både beroende på att den nya tekniken gav nya möjligheter och att idéerna 
förändrats. Kanske är t.ex. TEN Songs/TEN Beats med bl.a. veteranen Ola Håkansson exempel 
på den nya musikbranschen när de med sitt mera nätverksbaserat samarbete mellan olika aktörer 
satsar på internationell lansering av svenska artister. Ett annat kanske är Collab66 i Stockholm 
som startades i slutet av 2005. Det var nio professionella aktörer med nybildade egna bolag inom 
musik, underhållning, nöje, kultur, reklam och mode som valde att stråla samman för att skapa en 
oberoende mötesplats för kreativitet och utveckling av artister, produkter och tjänster.  
 
Några av dem hade mycket lång erfarenhet från musikindustrin eller näraliggande branscher, t.ex. 
Bertil Holmgren som tidigare varit på bl.a. Virgin och Patrik Larsson med ett förflutet i MNW 
och Playground, som nu gick in med sitt relativt nybildade bolag Lights out!. Dessa båda har f.ö. 
senare utökat sitt interna samarbete ytterligare. Andra i företagskollektivet var lite nyare. Collabs 
koncept var att erbjuda allt från delar till helhetslösningar, från management, projektledning, 
promotion, marknadsföring, licens, förlag och distribution till events, konsertbokning, fotografe-
ring, video, webb- och printdesign, imagelösningar, administration, royaltyrapportering, 
förhandling, representation och framställning av egen musik till diverse projekt. Uppdragen kun-
de ibland involvera upptill 10 personer, men ibland kanske det bara var spetskompetensen från en 

                                                 
66 Namnet Collab står för collaboration 
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eller två av Collabs medlemmar som efterfrågades. Klienterna var artister, låtskrivare, producen-
ter, mindre och större skivbolag, diverse varumärken, magasin, filmmakare, hotell och klubbar. 
Dessa företag kan svårligen fångas i ett statiskt organisationsschema, men kanske är det den nuti-
da organisatoriska förebilden för musikföretag i Sverige. Den skulle kunna se ut som 
företagarkollektivet Collab i figur 36. 
 

 

 

Collab 
2006 

 
Figur 36. Collabs ständigt varierande organisationsschema 2006. 
 
En variant av musikföretagande som kanske mest konkurrerar med skivbolaget om dominansen 
är de musikavdelningar som finns hos t.ex. olika mobiloperatörer. En del av dem, t.ex. musikav-
delningen på 3, är redan när detta skrivs lika stora och kanske t.o.m. större personalmässigt än ett 
medelstort skivbolag. Drygt hundra år efter skivbolagets tillkomst har således musikindustrin ge-
nomgått en lika genomgripande förändring som musikhandeln då gjorde. Vad den innebar 
diskuteras i nedanstående reflektion och därefter i den avslutande övergripande diskussionen i 
codan.  
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Refräng – reflektioner om femte versen 
 
 
Under denna tidsmässigt mycket korta period skulle det visa sig att avgörande händelser inträffa-
de. Vad de innebar diskuteras liksom tidigare med hjälp av den teoretiska referensramen i 
forskningsfrågorna och modellen med fältets teman. Först diskuteras frågan om vad och vilka 
som skapar ett fält och hur det går till med hjälp av fältets första tema, struktureringen. 
 
Tema 1: Gamla och nya entreprenörer skapar ett nytt fält 
Hundra år efter det första skivbolaget kom till Sverige ifrågasätts dess existensberättigande. Även 
om det bara handlar om nya distributionsformer så skakades skivbolagen i sina grundvalar efter-
som basen för deras existens hela tiden hade varit att ta betalt för en fysisk skiva (eller rulle), låt 
vara i olika material. Nu kunde man plötsligt ladda ner filer och vad värre var, man kunde göra 
det utan att betala. Samtidigt kunde enskilda musiker lägga ut sin musik direkt för nedladdning 
och man ställde sig frågan vad skivbolaget då skulle vara bra för. Redan tidigare hade ny teknik 
gjort det enklare och billigare att producera själva och skivbolagen hade mer och mer kommit att 
ägna sig åt marknadsföring, försäljning och distribution. Vad var då kvar för skivbolagen att göra 
om man inte heller behövdes för detta? Efterhand som det kom system för att också hantera legal 
nedladdning, kom också aktörer som tog på sig uppgiften att sälja musikfiler istället för skivor. 
Också en del skivbolag engagerade sig i detta, men det var i huvudsak andra aktörer som åtog sig 
den uppgiften. Ett exempel på helt nya aktörer som tidigare inte varit inne i musikföretagandet är 
när Apple och Volvo inledde sitt samarbete.  
 
Samtidigt tillkom det fortfarande nya skivbolag i Sverige. Ett 50-tal nya skivbolag mitt i vad som 
allmänt kom att kallas för kris måste innebära att det trots allt fanns underlag för att driva musik-
företagande i form av skivbolag. Krisen var dock påtaglig vilket försäljningssiffror och annan 
statistik tydligt visar. Frågan är då vad detta har inneburit för den institutionella föreställningen 
om skivbolaget som dominerande form av musikföretagande.  
 
Dessa kognitiva processer som beskriver hur det skapades nya och annorlunda bolagen handlar 
om både nya och gamla aktörer inom musikbranschen. Vid de många neddragningarna i framför-
allt de större skivbolagen hade många blivit avskedade eller själva valt att avgå. En hel del av 
dessa dök sedan upp som egna företagare. De kunde ibland arbeta som konsulter åt sina tidigare 
arbetsgivare men också åt andra. Det var delvis en konsekvens av att man från de internationella 
bolagen hade order om att dra ner antalet anställda till en viss nivå, vilket man ibland löste genom 
att första avskeda personal som man sedan hyrde på konsultbasis. Andra startade helt nya verk-
samheter, ofta med en vilja att arbeta på ett annat sätt. En del av dem hade varit mycket länge i 
branschen, men det tillkom också nya och de samarbetade med varandra. På det sättet tillvaratogs 
både ny och gammal kompetens. På de stora internationella bolagens kontor i Sverige behölls 
dock i huvudsak strukturerna nästan oförändrade. Traditionen fördes vidare, med aktörer väl 
medvetna om vad som hade hänt, men med begränsade möjligheter att agera, uppknutna som de 
var av styrningen från moderbolagen. Däremot tillkom helt nya aktörer i distributionsledet vilket 
påtagligt förändrade ägarstrukturerna. Stora bolag försökte också slå sig samman och några lyck-
ades också. Tillsammans med en rad uppköp av svenska bolag förändrades också ägarstrukturen 
påtagligt. Exempelvis fortsatte Universal med sin strategi att köpa upp framgångsrika svenska 
bolag och partnern Stockholm Records införlivades i Universalfamiljen. Därmed hade man sam-
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lat på sig de flesta av de mest framgångsrika svenska bolagen samtidigt som Warner köpt upp det 
för den svenska marknaden betydande bolaget Mariann. Dessutom tillkom en rad nya både tradi-
tionella skivbolag och andra musikföretag.  
 
En analys av de normativa processerna som låg bakom det kognitivt uppfattade beteendet visar 
att de normer och värderingar som förevisade hur ett skivbolag som musikföretag skulle bedrivas 
enligt gamla modeller stod i kontrast till nytänkandet. Här var inställningen till ny teknik avgö-
rande. Nya institutionella entreprenörer såg möjligheterna samtidigt som andra på alla sätt 
försökte hålla kvar de gamla idealen. Rekryteringen av nya aktörer och entreprenörer pågick, och 
här var det en blandning av nya och gamla traditioner.  Att t.ex. Ola Håkansson samarbetade med 
nya unga förmågor i ett helt nytt musikföretagande är illustrativt för detta. Här tillvaratas och för-
medlas en tradition och kompetens som går ända tillbaka till Sonet i slutet av 1950-talet samtidigt 
som ny kompetens och nytt tänkande kommer in genom de nya unga förmågorna.  
 
Regulativa processer har inte heller i denna sista vers lyckats påverka de institutionella entre-
prenörernas och intraprenörernas arbete som musikföretagare, men många av dem har ändå varit 
aktiva i arbetet med att reglera den nya tekniken. De många försöken att stoppa nytänkande, ny-
etableringar och nya sätt att arbeta genom regleringar har dock visat sig fruktlösa. Sammantaget 
har de kognitiva, normativa och regulativa processerna visat att det återigen är aktörer som agerat 
men denna gång inte bara för att befästa och stabilisera fältet och därmed institutionen. Nya aktö-
rer från andra fält och vissa av aktörerna i det gamla bidrog till att skapa ett nytt fält eller 
möjligen utvidga det gamla. Nästa fråga är om detta har skapat någon för musiktagandet unik or-
ganisering. För att kunna besvara den frågan börjar jag med en reflektion om fältets 
avgränsningar.  
  
Tema 2. Gränserna för skivbolag består men andra musikföretag bryter in 
De kognitiva processerna visar fram ett stort antal nya etableringar som bl.a. innebar att nya ak-
törer bröt in på ett område som skivbolagen till en början inte behärskade. De verkar ha blivit lika 
överrumplade som en gång musikförlagen när fonografen kom. Gränsen för skivbolagens verk-
samhet bestod delvis samtidigt som de nya distributionsformerna hamnade utanför och togs om 
hand av nya aktörer som kom från andra fält. Återigen tillkom det nya former av musikföreta-
gande. Med alternativa distributionsvägar, ännu mera aktiva produktionsbolag och nya former av 
nätverksbaserade musikföretag, tappade nu skivbolagen en del av sin tidigare dominans i fältet 
musikindustrin. De betraktades inte längre lika självklart som det nav kring vilket hela musikin-
dustrin kretsade. Dessutom började Internet att också erbjuda alternativa sätt att både hitta d.v.s. 
välja ut och marknadsföra musik. För de musikkonsumenter som nu börjat välja att enbart skaffa 
musik via nätet och inte längre köpa skivor, föll därmed det sista behovet av skivbolagen. De 
hade inte längre någon naturlig plats i förädlingskedjan om de inte tvingade sig till den eller över-
tygade konsumenten och övriga aktörer att de behövdes, vilket de också försökte. 
 
Normativa processer med normer och värderingar som gällde för vad ett skivbolag skulle göra 
och hur man skulle arbeta, gjorde att man hade svårt att ställa om. Man såg inte att gränserna för 
musikföretagandet nu hade utvidgats och rollen som skivbolag antingen hade smalnat av betyd-
ligt eller var annorlunda än förut.  
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Regulativa processer visar hur regleringar användes för att först försöka stoppa och sedan regle-
ra verksamheten. Syftet var i första hand att försöka inordna det nya mediet inom de gamla 
gränserna, vilket dock inte hittills har lyckats. Gränserna för skivbolaget hade nu smalnat av för 
de flesta bolag, speciellt vad gällde den del som distribuerades via Internet. Trots att denna andel 
under 2006 ökade markant var det dock fortfarande skivorna som utgjorde merparten av verk-
samheten. Under 2007 skulle dock andelen öka betydligt. I figuren nedan anges detta med en 
något grövre gränslinje också för gränsen mot distributionen på samma sätt som tidigare gjorts 
för produktionen. Möjligheterna att använda och kontrollera de nya distributionskanalerna är 
också mycket olika. De stora bolagen hade efter hand, i kraft av stora kataloger, lyckats göra bra 
avtal med de flesta distributörer. Mindre bolag med små kataloger hade dock haft det svårare.  
 
De tvingades själva omvandla det de ville distribuera till olika format och försöka sälja in detta 
till olika distributörer. I väntan på en gemensam standard, som i skrivande stund saknas, minska-
de därmed deras möjligheter att kontrollera distributionen. Däremot hade bolagen oftast i mindre 
länder som Sverige mera kontroll över produktionsledet med en egen katalog än vad major-
bolagens nationella bolag hade. Oberoende bolag som framförallt hade arbetat med licenser från 
andra länder, fick samma problem som majorbolagens nationella bolag. Dessutom hade de svårt 
att hävda sin roll som distributör i det egna landet när distributionen blev helt internationaliserad. 
Gränserna för deras verksamhet smalnade av i båda leden.  
 

 
 
Figur 37. Skivbolagets gränser i femte versen. 
 
Samtidigt innebar de nya etableringarna helt nya sätt att arbeta. Skivbolagets gränser förändrades 
inte bara genom att de smalnade så som visas i figur 37. Värdeförädlingskedjan är som vi tidigare 
diskuterat, mer komplicerad än en enkel linjär kedja där allting sker i en viss ordning. Detta blev 
ännu tydligare när många musikföretagare nu hoppade över vissa led eller vissa aktörer. För att 
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visa hur skivbolagets gränser förändrades måste man då komplicera modellen något. Wikström 
(2006) gör det på ett utmärkt när han diskuterar medias roll. För att kunna visa gränserna för 
skivbolaget bygger jag dock istället vidare på Wallis (2004) modell, vilket visas i figur 38. 
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Figur 38. Några alternativa gränser för skivbolaget i femte versen. 
 
Under hela berättelsen har många skivbolag skapats som har haft lite olika inriktningar men ändå 
kallats för skivbolag. Också i denna modell kallar jag det för skivbolag, eller egentligen Record 
Company eftersom jag fortsätter använda Wallis engelska beteckningar. Det finns dock flera oli-
ka typer av skivbolag. Den traditionella, typ A, har hela värdekedjan inom sina ramar. Även 
förlagen är involverade här eftersom de ofta är nära knutna till skivbolaget även om de rent orga-
nisatoriskt är egna bolag. I typ B ingår inte förlaget och distributionen. Där ligger också den 
förproduktion som ofta utförs av särskilda produktionsbolag eller förlag utanför skivbolagets 
kontroll. I typ C, som är den med absolut smalast gränser, ligger också produktionen utanför 
skivbolaget. I typ D finns inte förlag och produktion, men distribution. I typ E finns allt utom dis-
tribution och det som hanteras av förlag. I typ F finns bara distributionen. Några av de alternativa 
värdekedjor och gränser som finns i modellen uppstod någon gång efter år 2001. Modellen kan 
också illustrera de förskjutningar mellan backstage och frontstage som ägde rum.   
 
Beroende på vilken av typerna A- F som åsyftas med begreppet skivbolag är inriktningen mycket 
olika. Därmed påverkas de också på helt olika sätt av t.ex. ny teknik, försäljningsnedgångar och 
förändringar i branschstrukturen. Vilken typ som än kommer att gälla, är det uppenbart att grän-
serna för skivbolaget har smalnat ordentligt sedan starten 1903. De typer som mest skiljer sig åt 

 218



Refräng – reflektioner om femte versen 
 

är E och F och det är framförallt de som har kommit till under de senaste åren. Mest typiskt är 
kanske typ F som enbart fokuserar på distribution.  Denna typ av bolag representeras av nätbolag 
som tillhandahåller musik som de har köpt in från t.ex. traditionella skivbolag, förlag eller direkt 
från upphovsmän. På grund av den nya tekniken och låsningarna i föreställningarna om vad olika 
bolag gör, har hittills detta inneburit att värdekedjan har utökats med ytterligare aktörer. Utöver 
de tidigare leden har det tillkommit tre nya led, aggregatörer, digitala grossister och digitala buti-
ker. Dessa ingår alla i distributionsledet. Eftersom alla aktörer vill ha sin del innebär det att de 
som förlorar är artister och upphovsmän. Dessutom blir också andelen aktiva frontstage betydligt 
fler än backstage med allt vad det kan innebära.  
 
För att kunna besvara frågan om organiseringen av musikföretagandet går jag nu över till att dis-
kutera den dominerande logiken under denna period. 
 
Tema 3: En balans mellan två logiker 
Kognitiva processer lyfter fram ny teknik, nya rutiner och etableringar som innebar att musikfö-
retagandet nu mera än tidigare utmanade balansen mellan konst och företagande. Arbetet med att 
få betalt för digitala musikfiler stod i tydlig kontrast mellan viljan att sprida och ta till sig musik. 
Denna konflikt kom att representeras av aktörer i två olika motpoler. De avsmalnade gränser som 
de nya typerna av musikföretag nu hade fått var kanske det som mest påverkade balansen mellan 
de två logikerna konst och kommers. I figur 38 finns en gränslinje inritad mellan backstage och 
frontstage. Av denna framgår tydligt att olika typer av bolag har olika stor del i backstage respek-
tive frontstage. Typ A, det gamla traditionella bolaget, inkluderar både backstage och frontstage. 
Typ B är något mera begränsad men ligger framförallt backstage. Detta gäller också det ännu 
mera begränsade bolaget av typ C. Typ D har också det mesta av kedjan inom sin verksamhet 
men har tydligare förskjutning åt frontstage. De mest extrema varianterna utgörs av typ D och E 
som ligger nästan helt inom backstage respektive frontstage.  
 
I flera led av kedjan är funktionen A & R inriktad i modellen. Funktionen arbetar inte bara med 
urval av artister och upphovsmän. När det t.ex. gäller bolag som licenserar eller distribuerar 
handlar det om urval av bolag. I A & R funktionen ligger en stor del av arbetet med att överbryg-
ga gapet mellan konst och kommers. Den A & R-ansvarige får därmed hantera försöken från 
tidigare led att komma in med sig själv eller sina produkter. I senare del av kedjan sker dessa för-
sök professionellt genom funktionerna Marketing & Promotion. Marknadsföringen i de olika 
leden riktar sig därmed mot olika målgrupper. Ett förlag försöker sälja in sina produkter till skiv-
bolaget. Ett produktionsbolag försöker göra detsamma men ibland även mot förlaget. Ett 
skivbolag försöker sälja in produkterna till distributörerna. Ibland ligger dessa funktioner inom 
samma bolag, vilket inte hindrar att det blir fråga om en insäljning av en produkt. En A & R på 
ett skivbolag som själv fungerat som inköpare av produkter från ett visst bolag, fungerar i nästa 
led som säljare för att få t.ex. de egna marknadsförarna att ta sig an produkten. På samma sätt 
skall distributörerna påverkas. En stor del av detta säljande arbete riktas också mot media, men 
där är rollen en annan. Det handlar mera om promotion, d.v.s. att t.ex. få en låt spelad i radio eller 
omskriven i press.  
 
Beroende på var i kedjan man befinner sig sker urvalet på något olika grunder. En ren distributör, 
som helt befinner sig frontstage, kan arbeta efter mycket mer kommersiella principer i sitt urval. 
En A & R i början av processen arbetar mycket nära utvecklandet av såväl artisten som låt-
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materialet och befinner sig helt backstage. Situationen blir också helt annorlunda för de digitala 
aktörerna eftersom de inte sysslar med försäljning av exemplar utan tillgänglighet till ett mycket 
stort utbud. Urvalet görs då av slutkunden. Det innebär också att man inte är så beroende av att 
man skall få största möjliga genomslag för en artist eller en platta. Eftersom nätet är så stort kan 
hela utbudet finnas samtidigt och sammantaget generera mera pengar än en enda hit. Andersson 
(2006) kallar detta för svansen, eller “The long tail”. 
 
Det var i grunden normativa processer som gjorde att de stora skivbolagen målades ut som stora 
bovar som bara ville få betalt. De som hävdade att de skulle få fortsätta att ladda hem musik gra-
tis framstod ofta, trots att det var olagligt, som idealistiska musikälskare. Ibland hävdade de 
rentav en slags demokratisk rättighet. Efterhand som det kom legala nedladdningsmöjligheter 
började också temperaturen i debatten att svalna något. Fortfarande var det i praktiken så att vad 
de stora skivbolagen i första hand hävdade var de ekonomiska intressena, sina egna och övriga 
rättighetsinnehavares. Frågan drevs framförallt internationellt eftersom hela företeelsen med In-
ternet var internationell från första stund. Det var institutionella låsningar som gjorde att 
skivbolagen hade svårt att ställa om. De hade hela tiden tagit betalt per sålt exemplar. Samtidigt 
ville konsumenterna nu ha tillgänglighet och det var det som de nya aktörerna kunde tillhandahål-
la, inte bara de illegala utan snart även de legala. Detta ledde nämligen till helt olika 
förhållningssätt till huruvida fildelning var lagligt eller inte. Om man säljer exemplar är naturligt-
vis fildelning olagligt. Om man däremot säljer tillgänglighet blir frågan om laglighet annorlunda.  
 
När så de lagliga systemen började komma igång med nya förhållningssätt, var det också svårt att 
se hur dessa skulle fördelas ut till upphovsmän och musiker. Anledningen var att det ofta handla-
de om stora förskottsinbetalningar av hela kataloger som lades ut för nedladdning, d.v.s. man 
betalade för tillgänglighet. Pengarna som betalades motsvarades inte i dessa fall av ett visst antal 
nedladdningar av en viss låt.  Därför blev fördelningen av pengarna ganska oklar. Det var också 
ganska oklart hur mycket musik som egentligen hade sålts till slutkonsument.  En sak var dock 
klar, skivbolagen hade fått sina pengar. Däremot blev med dessa former av uppgörelser frågan 
om hur det påverkade möjligheten att sprida sin musik obesvarad. Genom andra digitala kanaler 
och aktörer öppnades dock samtidigt sådana möjligheter. Det kunde vara allt från streamingkana-
ler, egna hemsidor och s.k. communities för utbyte av musik mellan olika musikanter och 
musikintresserade till YouTube. Detta representerade en ny form av musikföretagande där musik 
- och datorintresserade förenades, men oftast stod skivbolagen helt eller delvis utanför denna 
verksamhet. Beroende på typ av bolag, A, B, C, D, E eller F, blir också normerna för urvalet och 
strategierna annorlunda. De som befinner sig i huvudsak backstage, A – E lutar mera mot en 
konstnärlig logik medan typ F kännetecknas av en mera kommersiell logik, åtminstone så länge 
som de inte kan köpa sin musik från musikerna direkt och också göra urvalet. Frågan är dock om 
det inte redan har uppstått nya skivbolag, eller i varje fall musikföretag, när musikavdelningarna 
på flera telecombolag, t.ex. 3, är lika stora eller t.o.m. större än ett medelstort traditionellt skivbo-
lag. En helt ny situation uppstår också när artister och upphovsmän vänder sig direkt till publiken, 
t.ex. via nätet. Då är syftet oftast framförallt konstnärligt, att nå ut med sin musik, vilket ställer 
hela resonemanget om backstage och frontstage på ända. Här finns ofta också en direktkommuni-
kation inte bara mellan musiker och publik, utan ibland också mellan olika musiker. Alla deltar 
då på något sätt också i skapandet av musiken. Det går inte längre att prata om en värdekedja, 
utan då är istället DuGays (2002) kulturella omloppscirkel (Circuit of Culture) mera tillämplig.  
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Regleringssträvandena fortsatte under vers fem. Fortfarande var dessa framförallt inriktade på 
att skydda de ekonomiska intressena, inte musiken som sådan. De gynnade därför i första hand en 
kommersiell logik. De var först relativt verkningslösa, men i kombination med att fungerande 
legala alternativ kom fram började de så småningom ändå fungera till viss del. Frågan är om före-
tagandet i skivbolagen skapat någon typisk organisering under denna sista tidsperiod.  
 
Tema 4: Förebilderna ifrågasätts 
De kognitiva processerna visar på nya och/eller alternativa sätt att organisera, vilket innebar att 
de organisatoriska förebilderna nu ifrågasattes i grunden för första gången på 100 år. Eftersom 
skivbolaget som fenomen ifrågasattes efterfrågades en ny form av musikföretagande. Ord som 
musikbolag användes snart istället för skivbolag också av skivbolagen själva. Trots detta såg 
länge organisationerna i huvudsak likadana ut även om det tillkom olika avdelningar, oftast gans-
ka små, för s.k. nya medier. Men det skapades också nya former av musikföretagande, t.ex. 
Collabs nätverksbaserade organisation eller Håkanssons TEN-songs. Inom dessa organiserings-
former fanns fortfarande de flesta av de gamla funktionerna i skivbolag och förlag kvar. De 
tillfördes också nya funktioner för nya medier, och då inte som nya avdelningar i en gamla befint-
liga organisationen. Det blev möjligt att använda sig av de kompetenser som man själv som 
musikföretagande artist eller upphovsman behövde. Ingen av de olika typerna i figur 33 kan till-
lämpas på denna nya typ av musikföretagande. Detta nya musikföretagande kan inte heller kallas 
för skivbolag. Gränserna har brutits och skapat ett nytt sätt att organisera, men det innebar inte 
nödvändigtvis att orsaken till detta var att det rörde sig om musikföretagande. Också andra typer 
av företag har tvingats ändra på sin organisering i och med digitala distributionsformer. Men des-
sa processer var också normativa eftersom de innebar ett helt nytt sätt att se på 
musikföretagandets organisering. Skivbolaget som form var inte längre väsentligt, och därmed 
sökte man inte heller sina organisatoriska förebilder hos skivbolagen. Man skapade nya, egna 
modeller som bröt mot tidigare gränser och normer.  Samtidigt fanns en motkraft hos många ak-
törer för att behålla formen enligt de gamla idealen och förebilderna. Några regulativa processer 
som ändrade organiseringen kan man dock inte påvisa. Däremot satte de inte hinder i vägen för 
nya sätt att tänka och organisera.  Sammantaget innebär de kognitiva, normativa och regulativa 
processerna i fältets tre sista teman att man inte kan påvisa att orsakerna till nya organiserings-
former främst skulle kunna bero på att det rörde sig om musikföretagande. När reflektionen i 
samtliga teman förs samman kan frågan om skapandet, utvecklandet, stabiliseringen och i denna 
vers också avvecklingen av en institution besvaras.  
  
Vad femte versen säger oss  
En summering visar att en 100-årig institutionell process bröts under femte versen. Samtidigt 
fanns det krafter som verkade för att fortsätta som förut. Sammanfattningsvis kan man säga föl-
jande. 
 

1. En del av aktörerna nu gjorde skäl för namnet institutionella entreprenörer eftersom den 
förändring de stod för var av ett mycket mer genomgripande slag. Samtidigt försökte någ-
ra fortsätta att kämpa för att bevara allt som det varit, dock utan större framgång. 
Ägarstrukturerna förändrades i och med att de nya aktörerna kom från andra branscher, 
mestadels IT-branschen. Därmed skapades nya allianser och företagskonstruktioner. 
Branschorganisationerna i den gamla branschen försökte också bekämpa hotet.  
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2. Gränserna för det traditionella skivbolaget bestod på samma gång som nya drogs upp be-
roende på vilken typ av skivbolag det gällde. Samtidigt kom nya musikföretag till som 
gjorde att skivbolaget visserligen tilläts finnas kvar och arbeta som förut, men de började 
förlora sin dominerande position inom fältet. En institution var bruten och ett nytt fält bör-
jade formas med betydligt vidare gränser och andra spelregler.  

3. Logiken polariserades alltmer mot både konst och företagande men också mot en balans 
där de ny musikföretagen i ännu högre grad än tidigare kunde överbrygga gapet mellan 
backstage och frontstage. 

4. De organisatoriska förebilderna utmanades av nya som hade sin grund i helt andra strate-
gier och affärsidéer.  

 
Institutionaliseringsprocessen bröts således samtidigt som den fortgick, och denna utveckling be-
stod av kognitiva och normativa processer som drev processen i båda riktningarna samt 
regulativa processer som framförallt försökte hålla kvar det gamla. I analysmodellen i figur 39 
sammanfattas analysen. 
 

 
 
Figur 39. Analysen av femte versen sammanfattas i modellen. 
 
Istället för att också här diskutera vad versen har inneburit för forskningsfrågorna för jag den dis-
kussionen i Codan. När institutionen nu verkade brytas för första gången på 100 år måste detta 
ses mot bakgrund av hela utvecklingen. Jag går därför över till codan där reflektionen handlar om 
att förstå hur och varför denna 100-åring tänker och agerar som den gör.  
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Hur skall man kunna förstå en 100-årings utveckling och hur 100-åringen tänker och agerar? 
Trots svårigheten att väva samman och förstå en så lång process är det nödvändigt för att förstå 
det som händer just nu. Nuläget måste förklaras utifrån hur man har kommit dit, sättas in i sitt 
historiska sammanhang. Det är också i det skenet som man kan förstå hur 100-åringen själv tän-
ker och agerar i den nya situationen. I denna avslutande coda skall jag försöka sammanföra 
analyserna som gjorts i respektive refränger. Tanken är att detta skall ge en förståelse för sam-
manhanget och att det kan förklara dagens förändring av musikindustrin och musikföretagandet i 
skivbolagen.  
 
I refräng efter refräng har vi följt institutionaliseringsprocessen och dess fyra olika teman, struk-
turering, avgränsningar, dominerande logik och organisering. Vi har diskuterat hur kognitiva, 
normativa och regulativa processer har påverkat institutionaliseringen av fältet musikindustrin. 
Den institution som skapats är föreställningen om skivbolaget som dominerande organisatorisk 
form i fältet musikindustrin. Skapandet av denna institution, institutionaliseringsprocessen, har 
varit ibland starkare, ibland svagare. Den har delvis ändrat sitt innehåll men har i huvudsak hela 
tiden medverkat till föreställningen om skivbolaget som dominerande form av musikföretagande i 
fältet musikindustrin. Men i sista versen händer något, skivbolagets roll som dominerande form 
av musikföretagande ifrågasätts. Detta framgår av berättelsen i verserna och diskussionen i re-
frängerna. Redan här verkar syftet att förstå skivbolagets roll i musikindustrins förändring 
genom att beskriva och tolka dess utveckling åtminstone delvis vara uppnått. För att ytterliga-
re öka förståelsen vävs avslutningsvis de olika refrängernas kognitiva, normativa och regulativa 
processer och fältets teman ihop för hela perioden. Det börjar som tidigare med temat strukture-
ring och fortsätter sedan med övriga teman. Därigenom diskuteras forskningsfrågorna i skenet av 
hela utvecklingen.  
 
Tema 1. Strukturering för skivbolagets hundra år som musikföretag 
Det som har drivit handlingen framåt i berättelsen är skildringen av hur olika bolag etablerats, 
slagits samman, köpts upp, eller köpt upp andra eller försvunnit. Detta har skett både på den in-
ternationella och nationella scenen även om fokus har legat på vad som har hänt i Sverige. Denna 
strukturering har påverkat och påverkats av ägarstrukturen i musikindustrin men också av aktö-
rerna. Medieforskare har länge intresserat sig just för ägarstrukturernas betydelse men deras 
fokus har ofta legat på maktfördelning och hur ägarstrukturer påverkar mångfald i och inriktning 
av utbudet (Wallis 2004 Burnett 1990 m.fl.). Min diskussion handlar om hur aktörer och ägar-
strukturer påverkat institutionaliseringsprocessen för att därmed kunna förklara agerandet under 
den nu pågående förändringen. Hur detta har skiftat genom åren sammanfattas i analysmodellen i 
figur 40: 
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Figur 40. Ägarstruktur och aktörer för skivbolagets hundra år som musikföretag. 
 
I första versen förtjänade aktörerna namnet institutionella entreprenörer eftersom de bröt ny mark 
och skapade ett nytt fält. De var små familjeföretagare som i andra versen visade på nya vägar för 
musikföretagandet, men då inom de nya ramar som de hade varit med om att bygga upp. Ägar-
strukturen gick mot större och fler internationella stora bolag, samtidigt som nya svenska tillkom. 
Sammantaget förstärkte det institutionaliseringen av skivbolaget. I tredje versen kom många nya 
svenska aktörer och bolag samtidigt som de internationella bolagen växte, och båda påverkade 
varandra och byggde tillsammans upp branschens struktur. Också i fjärde versen såg nya institu-
tionella intraprenörer möjligheter i tekniken men de formade ofta sina företag efter tidigare 
förebilder. De hade också egna idéer och verkade i en tid med en mer tillåtande och t.o.m. upp-
muntrande attityd mot affärsinriktning. De många uppköpen och sammanslagningarna under 
denna tid påverkade i hög grad ägarstrukturen. I slutet av fjärde versen fick de institutionella in-
traprenörerna fortsatt stor betydelse för utvecklingen med nya inriktningar av verksamheten. Här 
samsades också återigen internationella aktörer med nationella vilket gav nya ägarstrukturer, t.ex. 
i form av joint venturebolag. I femte och sista versen kan en del av aktörerna återigen göra skäl 
för namnet institutionella entreprenörer eftersom de står för en mera genomgripande förändring. 
Samtidigt var Internet från början en internationell fråga där de stora internationella bolagens 
agerande i hög grad påverkade händelseförloppet. Lokala aktörer hade under millenniets första år 
mycket liten möjlighet att agera bl.a. beroende på av avsaknaden på gemensamma standarder för 
betalning av musikfiler. De var fångade i ett nytt teknikberoende som de hade för lite resurser att 
kunna påverka i och med att de samtidigt satt fast i gamla strukturer. Med sina stora kataloger 
och ekonomiska resurser hade de stora bolagen mycket större möjligheter när de väl bestämde sig 
för att agera med istället för mot den nya tekniken för distribution.  
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Under alla verserna har relationen mellan stora internationella bolag och små nationella varit tve-
eggad. Dels har svenska bolag försökt agera på egen hand och ibland i direkt syfte att kämpa mot 
de stora bolagens dominans, dels har små nationella bolag samverkat med stora internationella 
med t.ex. licensieringar och ibland genom gemensamt ägande. De stora bolagen å sin sida har sett 
kraften i de nationella bolagens förmåga att överbrygga gapet mellan konst och företagande. Där-
för har det förekommit många köp och försök till köp eller samgåenden under hela berättelsen. I 
vissa perioder har de varit fler, i andra färre men principen har varit densamma.  
 
Något som inte har framgått så mycket av berättelsen är hur branschorganisationer och andra in-
tresseorganisationer har påverkat utvecklingen. Här skiljer sig resultaten och slutsatserna markant 
från Grängsjös (2006) om turismindustrin. För skivbolagen är det framförallt IFPI som fungerat 
som branschorganisation. Den har haft en delad men ganska integrerad roll med GLF, en relation 
som skiljer sig något från andra länder. I t.ex. Storbritannien har man en helt gemensam organisa-
tion. IFPI och GLF har dock haft ganska liten påverkan på institutionaliseringsprocessen. De har 
mer varit ett verktyg för branschen, men inte varit överordnad medlemmarna. De har dock t.ex. 
drivit upphovsrättsfrågorna hårt mot piratkopierare och illegala fildelare. Även här har de fram-
förallt haft en funktion som branschföreträdare utan möjlighet till egen opinionsbildning och 
påverkan. Samtidigt har en förskjutning skett där IFPI alltmer kommit att överta sådant som GLF 
tidigare gjorde (Lars Gustavsson 2007). Övriga aktörer i musikbranschen har om möjligt haft 
ännu svagare organisering. Visserligen finns det intresseorganisationer för samtliga delar av 
branschen, men ingen av dem har haft någon större styrka. Kanske är det ytterligare ett tecken på 
skivbolagens dominans. Exempelvis är det IFPI som förhandlar om musikernas ersättning på 
skivinspelningar gentemot SAMI trots att det inte är någon arbetsgivarorganisation. Ofta vänder 
sig också musikhandlarna till IFPI i frågor som deras egen branschorganisation eller en arbetsgi-
vareorganisation skulle ha skött. Musikhandlarnas förening har visserligen funnits mycket länge, 
men har fört en anonym och tynande tillvaro (ibid.). Det verkar inte finnas någon samverkande 
identitet för denna del av branschen. Det kan också vara en orsak till att debatten om Internets 
negativa påverkan på skivförsäljningen mest har fokuserats på skivbolag och upphovsmän trots 
att den absolut största förlusten rimligen borde finnas hos skivbutikerna. De senaste åren har det 
också varje år försvunnit mängder med skivbutiker i landet, en utveckling som är värd en egen 
avhandling.  
 
Musikförläggarna har genom sin organisation SMFF haft en tydligare gemensam identitet och har 
också varit aktiva i kampen mot brott mot upphovsrätten, även om det inte alltid har framgått i 
pressen. Vid millennieskiftet bildades två organisationer som med lite olika angreppsvinklar för-
sökte ta helhetsgrepp över hela branschen, ExMS och IUC för musik- och upplevelseindustrin. 
Även om de till en början hade vissa samarbetssvårigheter med varandra, visar det ändå på en 
större branschmedvetenhet och identitet än tidigare och också på ett större intresse från statsmak-
ternas sida att aktivt vilja gå in och utveckla branschen. Det handlade denna gång inte om att 
försöka motverka effekter av kommersiella intressen som på 70-talet utan tvärtom att gynna mu-
sikindustrin som en vanlig näringsgren som genererar ekonomiskt värde.  
 
Skillnader mellan s.k. independentbolag och majorbolag har dock inte kunnat påvisas i så hög 
utsträckning som man skulle kunna tro, även om de naturligtvis finns där. Inte minst gäller det 
vid diskussionen ovan om möjligheterna att agera i teknikförändringar. De skillnader som finns 
gäller också i fråga om strategier och normer för hur verksamheten skall bedrivas, men det har vi 
redan diskuterat. Däremot är det tydligt hur enskilda aktörer har haft betydelse för utvecklingen. 
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De har stärkt institutionaliseringsprocessen och skivbolaget som dominerande form av musikfö-
retagande. Samtidigt har de genom nya arbetssätt, strategier och organiseringar gjort så att 
processen ändrat inriktning. Aktörerna har både skapat och imiterat och framförallt lärt av var-
andra. En sak dessa institutionella intraprenörer har lärt är att se nya lösningar och vägar 
samtidigt som de fullföljt traditionen och de grundläggande principerna för musikföretagandet i 
skivbolagen. Reflektionen för temat strukturering ger därmed svar på frågan om vad och vilka 
som skapar, utvecklar och avvecklar ett fält. I och med att vi tidigare konstaterat att det dessutom 
rör sig om en institutionaliseringsprocess, kan vi redan nu konstatera att det är aktörerna som 
både skapat, utvecklat och avvecklat inte bara ett fält, utan också en institution. För att kunna för-
klara den processen ytterligare går jag trots det först igenom frågan om musikföretagandet har 
skapat någon typisk form av organisering genom att reflektera över de återstående tre temana.  
 
Tema 2: Avgränsningar för skivbolagets 100 år som musikföretag 
Temat avgränsningar har diskuterat gränserna för skivbolaget som musikföretag i fältet musikin-
dustrin men också gränserna för hela fältet och musikföretagandet generellt. Därmed har 
diskussionen förts i två nivåer, fält - respektive organisationsnivå. Fokus har hela tiden legat på 
skivbolagets roll i fältet musikindustrin. Dess gränser har varierat under den långa historien vilket 
tydligt framgår när alla verserna sätts samman i modellen i figur 41.  
 

 
 
Figur 41. Avgränsningar för skivbolagets 100 år som musikföretag. 
 
I första versen skapades ett nytt fält, och dess avgränsningar sattes ut tillsammans med gränserna 
för vad ett grammofonbolag var. I andra versen förädlades grammofonbolaget till skivbolag, men 
fältets gränser bestod. I tredje och fjärde versen stärktes och stabiliserades också skivbolagets po-
sition i fältet och en institution hade skapats. I femte versen bröts institutionen och därmed 
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suddades gränserna nästan ut för såväl skivbolaget som fältet. Därigenom minskade skivbolagets 
dominans som musikföretag i musikindustrin. Detta hade påbörjats redan under fjärde versen 
men blev allra tydligast efter millennieskiftet.  
 
Det innebär att skivbolagets roll som klart dominerande musikföretag varade i nästan exakt 100 
år. Det innebär inte att skivbolaget som form av musikföretagande i samma ögonblick försvann. I 
slutorden diskuteras om skivbolagen kanske åter kommer att få en dominerande roll eller om 
denna roll möjligen kommer att intas av helt andra former av musikföretagande. Kanske är det 
musikförlagen, som en gång kunde ha tagit rollen, som nu tar kommandot. Det hävdar t.ex. Patrik 
Wikström (2006) i sin avhandling. Noterbart är de avtal som slutits mellan förlag och internet-
leverantörer utan inblandning av skivbolag. Kanske kommer artister och upphovsmän att bli de 
som dominerar fältet och köper in de tjänster de behöver från olika aktörer, t.ex. från ett företags-
kollektiv som Collab. Innan frågan om organiseringen helt kan besvaras går jag igenom hur den 
dominerande logiken har förändrats.  
 
Tema 3: Dominerande logik för skivbolagets hundra år som musikföretag 
Två logiker förenas i musikföretagandet, konstens och företagandets logik. Vilken som dominerar 
kan variera melan olika företag och olika perioder. Ibland balanseras de till en jämvikt. Då funge-
rar musikföretaget som Guillet de Monthouxs (1998) konstföretag där backstage och frontstage 
förenas genom att musikföretagaren överbryggar gapet mellan dem. Det som gör denna över-
bryggning möjlig är föreställningen att god musik, konst, kan förenas med vad som folk tycker 
om och är beredda att betala för, kommersialism. Hur olika logiker dominerat i olika episoder 
framgår när analysen av samtliga verser ställs samman i modellen i figur 42. 
 

 
 
Figur 42. Dominerande logik för skivbolagets 100 år som musikföretag. 
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Under första versens tidsperiod dominerades musikföretagandets logik av svenskt familjeföreta-
gande med framförallt teknikintresse samt av en verksamhet som var inriktad mot svensk och 
importerad musik på den svenska marknaden. I andra versen utvecklades skivbolaget, och logi-
ken med en ganska god balans mellan konst och kommers kvarstod. Under tredje versen blev 
logiken polariserad mot antingen kommersiellt eller ideellt och med antingen svenskt eller inter-
nationellt fokus. Det gällde både vilka akter man arbetade med och mot vilken marknad man 
riktade sig. Det fanns därmed inte en enda dominerande logik utan flera under denna period. I 
fjärde versen var den dominerande logiken mera kommersiell än tidigare även om det fanns en 
hel del skillnader i olika företags strategier. Institutionaliseringen stärktes också av denna logik 
samtidigt som förmågan att överlappa gapet mellan konst och företagande förbättrades i många 
bolag. I femte och sista versen polariserades logiken alltmer mot både konst och företagande. 
Den gick också mot en balans där de nya musikföretagen i ännu högre grad än tidigare kunde 
överbrygga gapet mellan backstage och frontstage. Inte minst öppnades möjligheter mot en makt-
förskjutning från skivbolag till artister och upphovsmän, även om andra krafter verkade i helt 
motsatt riktning.  
 
Denna förskjutning av den dominerande logiken åt olika håll visar hur konstruktionen av fältet 
hela tiden har pågått. Idéer från två olika fält, konstens och företagandets, har översatts in i det 
fält som hela tiden konstruerats. Beroende på hur starka idéerna från respektive fält har varit i 
olika perioder har de påverkat det nya fältet, musikindustrin, i olika riktningar. Detta har vi kun-
nat spåra genom att följa den dominerande organisatoriska formen i musikindustrin, skivbolaget. 
Denna balansgång kommer säkerligen att fortsätta in i det nya fält som nu håller på att skapas, 
eftersom det fortfarande i grund och botten kommer att handla om musikföretagande. Musikföre-
tagandet förutsätter att man företar sig både musik och ekonomi men det som skiljer det från 
andra former av företag är att grunden ligger i just musiken. Diskussionen om vilka avgränsning-
ar och vilken logik som dominerat hos skivbolagen kan nu ligga till grund för en reflektion över 
frågan om musikföretagandet skapat någon typisk organisering.  
 
Tema 4: Organisering för skivbolagets hundra år som musikföretag  
Det som framförallt är slående är att skivbolagets organisering under 100 år har varit ganska 
oförändrad. Inte förrän under sista versens tidsperiod dyker det upp alternativa sätt att organisera, 
men även då finns grundprinciperna kvar. Under de olika verserna kommer ett antal olika alterna-
tiv fram i form av olika förebilder. Samtliga bygger dock på grundidén om ett skivbolag som 
dominerande form av musikföretagande i fältet musikindustrin. Hela tiden har det nationellt rört 
sig om små eller medelstora företag, knappast någon gång över 100 anställda. Det innebär att or-
ganisationsstrukturerna inte har varit speciellt komplicerade. De allra flesta bolag har inte heller 
ansett sig behöva rita upp några organisationsscheman.  
 
De organisationsstrukturer som återges i denna berättelse är frukten av vad olika aktörer har be-
rättat, hur de i ord har beskrivit hur bolagen arbetade. Det är deras upplevelse av 
organisationernas arbetssätt och struktur. Det är ur dessa upplevda strukturer som jag sedan har 
skapat några olika idealmodeller, det jag kallar organisatoriska eller rent av institutionella före-
bilder. De kan också av sin samtid ha upplevts som förebilder men var i varje fall typiska för 
några olika sätt att organisera under olika epoker.  
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I Sigurdardottirs avhandlingsprojekt (2006) diskuteras hur olika organisationsformer kan existera 
samtidigt i ett institutionaliserat fält. Hon studerar den brittiska musikindustrin och finner i denna 
studie två olika modeller för skivbolag, majorbolagen och indiebolagen. Hon utgår från teorier 
om institutionell isomorfism som säger att organisationer inom fältet tenderar att bli alltmera lika. 
Därefter söker hon förklaringar till varför det inte är så i den brittiska skivindustrin.  
 
I mina berättelser har jag också sett att det existerat olika organisationsstrukturer och förebilder 
inom fältet men att dessa skillnader beror på om det rör sig majorbolag eller indiebolag har jag 
inte kunnat finna. Skillnaderna verkar mera vara knutna till om katalogen dominerades av ut-
ländskt eller svenskt material. Bolag som fokuserar på export skiljer sig från dem som enbart 
arbetar med en inhemsk marknad.  
 
Utöver att det har funnits organisatoriska förebilder som familjen, storfamiljen och professions-
bolaget, kan man också beskriva organiseringen genom de olika typer av företag som 
diskuterades i den femte refrängen. Dessa typer från A till E utgår från verksamhetsgränserna 
men dessa gränser påverkar också hur organiseringen av verksamheten sker. Båda dessa förklar-
ingar är från början funktionellt relaterade och kan därmed inte självklart härledas till 
institutionella processer. Det kan däremot det faktum att förebilderna efterhand tenderade till att 
bli lika varandra trots att de ursprungligen skilde sig ganska mycket åt. Hur de olika förebilderna 
har kommit fram och förändrats under de olika verserna framgår av sammanställningen i figur 
43: 
 

 
 
Figur 43. Organisering för skivbolagets hundra år som musikföretag. 
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I första och framförallt andra versens tidsperioder skapades Familjen som institutionell organisa-
torisk förebild och skivbolaget som form tillkom, definierades och bekräftades. Men denna 
förebild kunde också vara av olika typ beroende på hur de förhöll sig till distribution och produk-
tion. Framförallt var det familjeföretag av typ A innehållande hela värdekedjan som dominerade. 
Men det kom också bolag av typ D där en stor del av det som såldes kom från ett moderbolag el-
ler licensierades från andra bolag. I tredje versen skapades ytterligare två organisatoriska 
förebilder: Professionsbolaget och Storfamiljen. Det förra var i huvudsak av typ D medan det se-
nare försökte hålla kvar vid den traditionella Typ A. Också de bolag som ägnade sig åt export 
arbetade med egna artister och upphovsmän och följde dem i hela värdekedjan, d.v.s. de var av 
typ A. Detta gäller också för t.ex. Mariann som inriktade sig på schlager och begränsade sig till 
den skandinaviska marknaden. Detta berodde dock på att den genre man representerade inte hade 
så stor avsättning utanför Skandinavien. Rent principiellt var det ändå ett typ A bolag.  
 
Organisationsstrukturer och tillämpade strategier i några dominerande bolag tjänade som förebild 
för andra. I slutet av fjärde versen skapades en ny organisatorisk förebild Produktionsbolaget och 
samtidigt försvann en annan Storfamiljen. Sammantaget innebar det att institutionaliseringspro-
cessen stärktes. I övrigt bestod de organisatoriska förebilderna, trots att det blev många fler 
företag. I femte och sista versen utmanades de då ganska likartade organisatoriska förebilderna av 
nya som kom från helt andra branscher eller som hade helt andra organiseringsgrunder. Bilden 
blev nu mycket splittrad. Dels tillkom organisationsformer som renodlade verksamheten till vissa 
delar i värdekedjan, typerna E och F, dels tillkom en form av musikföretagande där t.ex. en artist 
själv kunde ha initiativet i hela kedjan och som köpte in de tjänster han/hon behövde från olika 
bolag eller enskilda personer. Detta innebar samtidigt att skivbolaget som dominerande organisa-
torisk form av musikföretagande ifrågasattes. Den institutionaliserade föreställningen om hur det 
tidigare så dominerande musikföretaget skivbolaget skulle organiseras hade börjat förändras. Det 
var inte ens säkert att det var ett skivbolag längre, det kanske var ett musikbolag, eller varför inte 
ett musikföretag? Det var i vart fall ett bra exempel på det som i ursprunglig mening kunde kallas 
för musikföretagande, d.v.s. att en musiker företar sig musik.  
 
Man kan också följa utvecklingen utifrån olika personers relationer genom de 100 åren. Konsul 
Ljungberg skapade sitt Sonora på 1930-talet efter mönster från de allra första skivbolagen i sek-
lets början men med egna idéer om hur ett skivbolag borde vara. I hans lära gick Helge 
Roundquist som skulle starta det Cupol som först blev CBS efterhand Sony och senare dagens 
Sony/BMG. Inte bara sonen Lars Johan, utan också andra Cupol- och tidiga CBS-medarbetare 
som Ove Midner, Johan Langer, Sten af Klinteberg, Janne Lunkvist och Anders Hjelmtorp tog 
över stafettpinnen. De senare förde den vidare in i Virgin som fostrade t.ex. Åsa Törnerud via 
Zomba till hennes senare vd-position inom Warner. De förra rekryterade nya förmågor t.ex. Per 
Sundin som fortfarande år 2007 var vd för Sony/BMG.  
 
Liknande relationer finns inom de flesta bolag där en del också utgörs av nära släktband. Exem-
pelvis finns det inom dagens Sony/BMG tydliga förankringar bakåt via BMG och hela vägen till 
det Electra som en gång gick i graven när BMG kom till Sverige. På samma sätt fördes en inde-
pendenttradition med goda relationer till internationella bolag vidare från Gunnar Bergström och 
Sven Lindholm via Dag Häggqvist till Ola Håkansson. Han förde sedan sina lärdomar vidare i en 
helt ny situation till nya ungdomar som efterhand tar vid. När det gäller lärandet finns en stor 
skillnad mellan små independentbolag och stora majorbolag. I de små bolagen fick alla göra all-
ting medan man i de större blev mera specialiserade. Alla de som skolades i de mindre bolagen 
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kunde alla därför leda hela processen, en kunskap som var viktig när flera av dem efterhand fick 
ledande positioner inom olika bolag. Skivbolagens historia är därför inte bara historien om olika 
bolags marknadsandelar och kataloger. Det är också historien om rekrytering och inskolning av 
nya personer som tar över och som för en tradition och ett arbetssätt vidare. Många av dem har 
blivit nya institutionella entreprenörer som skapat nytt utifrån egna idéer samtidigt som de burit 
med sig idén om att skapa och återskapa musikföretaget. Det är framförallt dessa personer som 
både har drivit på institutionaliseringsprocessen och samtidigt sett till att den har brutits, eller åt-
minstone ändrat inriktning. Institutionalisering och avinstitutionalisering handlar inte om något 
passivt mottagande från någon övermänsklig makt. Det åstadkoms av institutionella intraprenörer 
och entreprenörer, och vi har bara mött några av dem i denna berättelse.  
 
Vad hela berättelsen säger oss - institutionella hot och sköldar 
Att en berättelse säger mer om berättaren än det hon/hon berättar om konstaterades inledningsvis. 
Alla de som har bidragit till denna berättelse har gjort det med egna intentioner. De har velat 
förmedla sin bild, inte bara av händelseförloppet utan också av sin egen roll i historien. Detta kan 
betraktas som en fara om man är ute efter en objektiv beskrivning. Med den narrativa ansatsen är 
det istället en styrka som kan lyfta fram det subjektiva. Det öppnar också för möjligheter till tolk-
ningar av intentioner, värderingar och normer som skulle ha varit omöjliga i en objektiv 
redogörelse. För att förstå hela händelseförloppet måste vi därför också göra en narrativ analys av 
berättelsen. Dessförinnan skall dock hela historien beskrivas kronologiskt utifrån hur institutiona-
liseringsprocessen har gått till. I den har uppdelningen av historien i olika verser utgått från 
viktiga brytpunkter som på olika sätt förändrat skivbolagen och musikindustrin.  
 
Som en röd tråd i handlingen löper hur skivbolaget kommer till och stärks i olika perioder. Det 
kan illustreras av hur betydelse av skivmärket förskjuts i förhållande till betydelsen av artister, 
melodier och upphovsmän. Redan när de första grammofonbolagen skapades lanserades de som 
skivmärken. Scandinaviska Grammofon lanserade sina skivor under etiketten His Masters Voice, 
vilket i Sverige i folkmun blev Husbondens röst. Den tidens artister lanserades snart som gram-
mofonartister mest beroende på att de tjänade mer pengar på skivorna än på liveframträdandena. 
Det första stora exemplet var Caruso. Vid slutet av 40-talet illustreras skivmärkets betydelse av 
hur en ung Dag Häggqvist köper ett då vilande skivbolag för att kunna ge ut sina inspelningar 
med trumpetaren Ben Bailey. Det han fick var just skivmärket också rent fysiskt upptryckt på ett 
antal s.k. förtryck redo för att gravera nya inspelningar på och naturligtvis för att lägga till nam-
net på artisten och inspelningarna. Skivmärket och artisterna var intimt sammankopplade, men 
skivmärket var uppenbarligen av störst betydelse. Musikentusiasten Häggqvist behövde skivmär-
ket och därmed skivbolaget för att kunna fortsätta sin mission att sprida ”sin” musik.  
  
Under sextiotalet skapades två andra skivbolag med lite olika tidsintervall ur samma behov, att få 
ett skivmärke. Det var Marianne och Polar, där Bert och Stikkan båda på olika sätt tidigare hade 
arbetat med melodier. För att få hela kedjan skapades skivbolaget och skivmärkena. Artister och 
skivbolag kopplades mycket tydligt samman. Låtarna och upphovsmännen kom alltmer i bak-
grunden. Makten låg alltmer hos skivbolagen, liksom pengarna.  
  
Samtidigt byggde detta på personliga relationer och lojaliteter mellan artisterna och de artistan-
svariga/producenterna, liksom naturligtvis gemensam känsla för hur musiken skulle göras och 
artisten skulle lanseras. Detta accentuerades i takt med att producenterna och också A & R:s be-
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tydelse ökade. Skivbolagen släppte efterhand alltmer av skapandet i studion till produktionsbolag 
och producenter och ägnade sig mera åt marknadsföring, försäljning och distribution. Exemplet 
Cheiron är det tydligaste exemplet på hur en sådan maktförskjutning har skett. Det innebar att det 
inte längre var skivmärket som kom i fokus utan artisten och producenten. Samtidigt fanns exem-
pel på hur artister och för den delen också licensierade bolag, följde med A & R- ansvariga som 
lämnade ett bolag för att byta eller starta eget. Ett sådant är när Playground bildades. Artistens 
varumärke var viktigare än bolagets och kopplingen dem emellan var svagare än den till produ-
centen eller den A & R - ansvarige.  
  
Efterhand blev sedan artisten allt viktigare som varumärke och även om det var skivbolagen som 
byggde upp detta varumärke så uppfattades inte kopplingen lika starkt av konsumenten och det är 
där varumärket verkligen blir ett varumärke. Denna utveckling accentuerades av möjligheten att 
få tag i musikfiler, enstaka låtar av enstaka artister via nätet. Då var det artisten och deras inspel-
ningar som var intressanta, det var de som var varumärket och skivbolaget var helt avhängt. De 
hade nu tappat kontrollen över såväl produktionen som distributionen och varumärket. När så 
Madonna övervägde att släppa kontraktet med sitt skivbolag och gå till Live Nation, världens 
största boknings- och konsertbolag, var det en bekräftelse på att efter millennieskiftet är det artis-
ten som är varumärket, inte skivbolaget, skivmärket. Det innebär också att en motsvarande 
maktförskjutning har ägt rum och skivbolaget har tappat sin dominerande roll. 
 
Med denna händelseutveckling kan utvecklingen för en institution illustreras. Dessa och andra 
centrala händelser har på detta sätt utgjort brytpunkter. Vissa av dessa händelser kan betraktas 
som hot mot den institutionaliserade föreställningen om skivbolaget som dominerande form av 
musikföretagande. Vid brytpunkterna har dessa hot varit ganska betydande men det förekommer 
också hot under de olika versernas gång. Alla hoten har dock kunnat avvärjas och de som har 
gjort det är olika aktörer inom musikindustrin och skivindustrin. De har då rest upp institutionella 
sköldar, oftast i form av regleringssträvanden som t.ex. lagändringar, nya avtal och liknande. I 
figuren nedan beskrivs detta schematiskt.  
 
Det har naturligtvis förekommit hot och framförallt stora förändringar för skivbolagen vid fler 
tillfällen än de som visas nedan. Även om dessa fem punkter utgör så stora hot att de därmed ut-
gör grunden för indelningen i berättelsens verser är de ändå inte helt exakta eftersom det handlar 
om en process. Trots detta är de första och sista hoten så stora att de bryter institutionen, vilket 
illustreras av de grövre pilarna och av att sköldarna kastas åt sidan. Detta förmår ingen av de öv-
riga hoten göra. En del hot t.o.m. stärker institutionen, vilket illustreras av att nivån höjs på 
tidsaxeln. Om det verkligen är så att en ny institution har börjat formas runt åren 2000-2003, är 
fär tidigt att säga. Skivbolagen har definitivt inte gett upp kampen och de kan mycket väl gå star-
kare ur striden än vad många idag tror. Helt säkert är ändå att förändringen är mycket 
genomgripande och fältet därmed omskapas i grunden. Det striden nu gäller är positionerna i det 
nya fältet och vilka som accepteras i fältet. Om detta sedan leder till en ny institution får framti-
den utvisa.  
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Figur 44. Institutionella hot och sköldar under skivbolagens 100-åriga institutionalisering. 
 
De hot som här avses är hoten mot institutionen, d.v.s. den institutionaliserade föreställningen om 
fältet musikindustrin med skivbolaget som är den dominerande formen av musikföretagande. 
Denna institution är skapad ur en tidigare, nämligen den när musikförlagen, musikinstrument-
handeln och musikhandeln med notförsäljning var de centrala aktörerna. Denna institution bröts 
av ett mycket kraftigt hot som den inte lyckades försvara sig emot, uppkomsten av grammofon-
bolagen. Den utlösande faktorn var då en innovation – fonografen – som senare blev 
grammofonen, men det var inte det som i sig gjorde att institutionen bröts. Det var istället age-
randet hos de dåvarande musikföretagarna och framförallt de som nu tillkom, grammofon-
bolagen. Det var detta agerande som var det verkliga hotet. Bortsett från att det rörde sig om ny 
teknik, innebar grammofonbolaget ett helt nytt sätt att företa sig musik på. Tidigare var det musi-
ken, upphovsmannen och noterna som varit i fokus för framförallt musikförlagen och nothandeln. 
Nu blev det istället framförandet och inspelningen, alltså mera det artisten spelade in, som kom i 
fokus. Musiken var något som användes som ingångsmaterial för vad som var det centrala, in-
spelningen. Även om det ibland kunde vara samma person som skrivit musiken och som 
framförde den så var det oftast inte så. Musikförlagen var inte vana vid att arbeta med vare sig 
den nya tekniken eller de artister som inte var upphovsmän. Det var således en helt ny form av 
musikföretagande som förlagen inte betraktade som något som låg inom deras fält. När det efter 
några årtionden gick upp för dem vilken betydelse detta skulle få, hade grammofonbolagen ut-
vecklats till rena skivbolag och intagit sin plats i fältet. Den nya institutionen hade skapats.  
 
Parallellen till det som hände strax efter nästa sekelskifte, tillika millenniumskifte, är uppenbar. 
De övriga hoten mot institutionen har dock kunnat avvärjas genom effektiva institutionella sköl-
dar. Sköldarna har, medvetet eller omedvetet, burits upp och aktiverats av aktörerna. I detta 
sammanhang tar jag inte ställning till frågan om det har varit rätt eller fel att försvara institutio-
nen utan istället vill jag skapa förståelse för hur det har gått till.  
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Ett första hot mot den nybildade institutionen uppträdde när inriktningen ändrades från grammo-
fonbolag till skivbolag. Föreställningen om rollfördelningen och positionerna i fältet förändrades 
vilket stärkte det som började kallas för skivbolag. Att det kunde ske berodde till stor del på det 
omgivande samhället och sammanföll också med en ekonomisk som politisk kris i såväl Sverige 
som i större delen av världen. Tidpunkten sammanfaller också med tiden för ett av de utveck-
lingsblock för tillväxt och en omvandlingscykel som Schön (2007 s. 264) har avgränsat till att 
omfatta tiden 1890-1910. De som direkt orsakade brottet i utvecklingen var dock aktörerna själ-
va, i detta fall personifierad i t.ex. Berliner, som insåg att det var skivan och inte grammofonen 
man skulle satsa på. Detta hot mot institutionen innebar således snarare en stabilisering än en för-
ändring och stärkte den institution som var under uppbyggnad. Det var efter detta första brott i 
institutionaliseringsprocessen som den institutionella föreställningen om skivbolagen som domi-
nerande formen av musikföretagande började formuleras.  
 
Nästa stora hot mot föreställningen om musikföretagandet kom 30 år senare, när populärmusiken 
fick alltmer betydelse och skivbolagen blev den ekonomiskt klart dominerande aktören i fältet 
musikindustrin. Det var då som föreställningen om skivbolaget som dominerande form av musik-
företagande definitivt fastslogs. Till viss del sammanfaller detta brott i utvecklingen med ett av 
Schöns utvecklingsblock för tillväxt inom övrig industri, vilket dock kom något tidigare och om-
fattade tiden 1950-1975 (Schön 2007 s. 376). Vid varje hot reses de institutionella sköldarna upp 
av aktörerna själva. Här blev det tydligt att också de musikföretagare som fokuserat på t.ex. mu-
sikförlag nu inordnades i leden och alltmer gick över till att också, eller i huvudsak, bilda 
skivbolag. Strukturerna som de själva var med om att skapa blev alltmer formaliserade och be-
stämde såväl roller som positioner i fältet.  
 
Tjugo år senare var det dags för ännu ett rejält hot mot institutionen. Det kom i form av ny teknik 
men avvärjdes effektivt av de institutionella sköldarna. Nu ändrades dock inte inriktningen, utan 
man fortsatte som tidigare efter att man hade lyckats avvärja hotet. Institutionen blev inte heller 
starkare än tidigare, snarare blev detta en första påminnelse om att den inte kunde känna sig sä-
ker. Hotet avvärjdes dels med lagar och avgifter men också genom att skivbolagen fann former 
för att själva tjäna pengar på den nya tekniken. Denna gång sammanföll inte hotet med något av 
Schöns utvecklingsblock, vilket visar att olika näringar kan ha olika utvecklingsblock trots att de 
befinner sig i samma omgivning.  
 
Det stora brottet kommer någonstans efter millennieskiftet, d.v.s. nästan exakt 100 år efter att in-
stitutionen fötts. Precis som 100 år tidigare, var det fascinationen inför ny teknik som låg till 
grunden för att institutionen bröts. År 1903 såg inte musikförlagen hotet från grammofonen för-
rän det var för sent. När de väl gjorde det hade redan de nya strukturerna skapats av dem själva 
men framförallt av nya aktörer. Detsamma hände runt år 2000, men nu var det skivbolagen som 
var de dominerande aktörerna. Det var också de som, alltför sent, tog upp striden mot nyordning-
en. De insåg att den var ett hot mot den institutionella ordning de själva hade byggt upp var 
betjänta av. Däremot insåg de inte, förrän för sent, att de själva kunde ha tagit till sig den nya 
tekniken och därmed förhindrat att institutionen bröts. Hotet från de nya aktörerna var större än 
de sköldar som de gamla reste upp. Och återigen handlade det om fascination för ny teknik. Hur 
ska man annars förklara att ungdomar i dag laddar ner och lagrar så mycket mer musik i sina 
hårddiskar än de rimligtvis har möjlighet att lyssna på? De bygger upp en egen identitet, inte ge-
nom den musik de lyssnar på, utan genom att så snabbt som möjligt ladda hem så mycket musik 
som möjligt. Logiken blev därmed helt annorlunda än tidigare också hos musikkonsumenterna. 
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Samtidigt fortsatte en stor del av musikkonsumenterna, och därmed aktörerna, precis som förut. 
Det spelas trots allt in och säljs fortfarande skivor år 2007 även om försäljningen har minskat 
kraftigt. Det som hade hänt var inte att skivbolagen hade dött ut utan att deras dominerande roll 
inom fältet musikindustrin hade brutits. En institution hade gått i graven och en ny höll på att 
skapas och detta skedde nästan exakt hundra år efter det att den tidigare institutionen mötte sam-
ma öde. Hur detta har kunnat förklaras av den narrativa ansatsen och med hjälp av 
analysmodellen diskuteras i nästa avsnitt. 
 
Analysmodellens och narrationens förmåga att skapa förståelse  
Inledningsvis diskuterades institutionell teori med hjälp av Scotts (1998) indelning i tre olika pe-
lare. Scott menar att olika forskare tenderar att fokusera på olika processer och förklaringar till 
institutionalisering. Vissa fokuserar på regulativa processer, vissa på normativa och vissa på kog-
nitiva. I min analys har jag utgått från kognitiva processer som grund för berättelsen men ändå 
försökt fånga upp processer från de andra pelarna. Jag har därmed inte uteslutit någon av pelarna. 
När de olika refrängerna nu förs samman kan man se hur pelarna var för sig förmår förklara insti-
tutionaliseringen av skivbolagen och musikindustrin under drygt 100 år.  
 
Det framgår då att de kognitiva processerna i de två första verserna kan förklara hur institutio-
naliseringen har skapat först grammofonbolaget och sedan skivbolaget. I tredje versen visar de 
hur skivbolaget blir dominerande i fältet musikindustrin. Även i fjärde versen har de i samtliga 
teman kunnat förklara skeendet i musikföretagandets teman både vad gäller etableringar och ar-
betsrutiner. Av femte och sista versen framgår att det är de kognitiva processerna som till sist 
bryter institutionen och börjar skapa ett nytt fält. 
 
De normativa processerna förklarar i första och andra versen hur institutionen skapats och se-
dan stärkts i samtliga teman. I tredje versen har de också kunnat förklara, framförallt 
musikföretagandets dominerande logik och institutionella förebilder, men också i viss mån övriga 
teman. I fjärde versen har de normativa processerna kunnat förklara vad som hänt och hur man 
agerat men kanske inte så mycket hur avgränsningarna gjorts. I den femte verkar de åt båda hål-
len, men aktörer vars normer går ut på att på ett effektivt sätt utnyttja den nya tekniken går 
segrande ur striden. De normativa processerna kan därmed förklara inte bara hur, utan också var-
för förändringarna har skett. 
 
De regulativa processerna kan själva inte förklara skapandet men bekräftar ändå institutionali-
seringen i första och andra versen. I tredje versen var de mer en följd av de övriga och kunde inte 
förklara så mycket av utvecklingen. Också i fjärde versen har de mer bekräftat och varit en följd 
av de övriga processerna men har ändå till viss del stärkt den dominerande logik som skapats, 
utom mot slutet av perioden. Det var då man började försöken med att reglera användandet av 
den digitala tekniken. Detta fortsatte in i femte versen där effekten blev att man framförallt för-
sökte hålla kvar det gamla ända fram till de allra sista åren, då det verkar som om allting svängde. 
De regulativa processerna kan därmed åskådliggöra vad som händer även om de inte själva kan 
förklara varför det händer. Till detta behövs en diskussion om varför olika aktörer agerar som de 
gör. De regulativa processerna blir särskilt tydliga genom att det är de som används för att resa 
upp sköldarna till försvar mot hoten mot institutionen. Nästan varje brytpunkt och allvarligt hot 
sammanfaller med nya regleringar och lagstiftningar. Det gäller även, och kanske framförallt, när 
institutionen bryts i sista versen, men då misslyckas man.   
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Sammantaget är det i synnerhet de kognitiva processerna som lyfts fram i institutionaliserings-
processen. När man sätter in processerna i sitt historiska sammanhang framträder vad som kan 
ligga bakom ett visst skeende eller beteende. Man kan se vem som driver en viss process och vem 
som har intresse av att bevara eller förändra en institution. Ofrånkomligen leder detta till att man 
börjar reflektera kring vilka normer och värderingar som styr, d.v.s. till en reflektion om normati-
va processer. Dessa båda processer hänger därmed intimt samman. De kognitiva processerna kan 
inte själva förklara orsakerna till skeendet, och de normativa behöver de kognitiva för att sam-
manhanget skall kunna förklaras. Inte heller de regulativa processerna har själva kunnat förklara 
motiven bakom ett skeende. Lagstiftningar, avtal och utredningar har alltid haft sin grund i det 
skeende som visas fram av de kognitiva processerna i berättelsen. Ingripandena har också haft 
normativ grund. De regulativa processerna är därigenom beroende av både de normativa och 
kognitiva för att kunna förklara skeendet, men de regulativa kan användas för att identifiera när 
viktiga händelser inträffar.  
 
Scotts (1995) indelning var aldrig menad att avgöra vilka forskningsinriktningar som bäst förkla-
rade en institutionaliseringsprocess. Syftet var att klargöra att olika forskare fokuserade på olika 
faktorer så att man därigenom skulle kunna få en bra överblick över och en fungerande indelning 
av den skolbildning som kom att kallas nyinstitutionalism. Han menade inte heller att dessa fors-
kare enbart ägnade sig åt en av pelarna utan just att de var mera inriktade på en före de andra. I 
denna studie har jag utgått från de kognitiva processerna och sedan visat hur de hänger ihop med 
de båda övriga. Därmed hävdar jag att i studier av en lång institutionaliseringsprocess kan man 
inte enbart fokusera på en pelare utan måste söka förklaringar från samtliga. Att bara söka för-
klaringarna i tre pelare var för sig räcker dock inte. Det är i samspelet mellan dem som 
förståelsen uppstår. Detta samspel blir tydligt av processernas relation till fältets och i detta fall 
musikföretagandets olika teman: avgränsningar, dominerande logik, organisering samt aktörer 
och ägarstruktur. Processerna påverkar och påverkas av temana samtidigt som de är integrerade 
med varandra. Därför förutsätter förståelsen alla delarna, de tre processerna, de fyra temana och 
att man förmår visa hur de tillsammans bildar en helhet. 
 
Den slutdiskussion som förts i codan grundas på det samspel mellan processer och teman som 
löper igenom alla verserna. Jag menar därför att tolkningsmodellen har haft god förmåga att för-
klara skeendet genom att först strukturera upp reflektionen så att det blir möjligt att se mönster 
och skapa helhetsförståelse. Den har på ett bra sätt visat hur föreställningen om skivbolaget som 
dominerande organisatorisk form i fältet musikindustrin mycket snart blev institutionaliserad. In-
stitutionaliseringsprocessen fortsatte sedan genom alla verserna även den ibland var starkare, 
ibland svagare och ibland ändrade riktning. I femte versen hände dock något. Då ifrågasattes i 
princip alla temana: gränser, logik, organiseringsform och aktörer/ägarstruktur. Modellen hjälpte 
till att tydliggöra detta och bidrog därför till syftet att förstå skivbolagets roll i musikindustrins 
förändring genom att beskriva och tolka dess utveckling. Den visade också att en institutionell 
analys som grundas i samtliga pelare kan vara fruktbar för att skapa en sådan förståelse. Den har 
också gjort det möjligt att avslutningsvis ge svar på de tre forskningsfrågor som följt med genom 
berättelsen. Denna tolkning underlättades av den narrativa ansatsen där berättarnas subjektiva 
berättande togs tillvara.  
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Vad och vilka är det som skapar, stabiliserar, utvecklar och förändrar en bransch eller ett 
fält?  
Rubriken består av den första forskningsfrågan som nu kan diskuteras mot vad som har kommit 
fram i berättelsen. Institutionell teori, liksom kritisk teori, brukar ofta betona bakomliggande 
strukturer som förklaring till beteenden. Inom kritisk teori betonas också ideologi och intentioner 
hos aktörerna som centrala för förståelsen. Strukturer skapas av individer med ideologier och in-
tentioner. Av berättelsen har det framgått hur aktörerna på detta sätt har rekonstruerat fältet. Men 
de har också förändrat och t.o.m. omskapat fältet. Strukturerna har funnits där och begränsat de-
ras handlingsutrymme, och de har i sina försök att skapa sig handlingsutrymme inte förmått bryta 
strukturerna. Detta har kunnat utläsas av deras egna berättelser. Genom den narrativa ansatsen har 
en tolkning av deras utsagor möjliggjorts. Berättarna verkar ha varit ganska stolta över vad de har 
åstadkommit, vilket de oftast har all rätt att vara. De identifierar sig mycket starkt med sin 
bransch och därmed med de strukturer och normer som gäller för branschen. De gör också gärna 
kopplingar bakåt till f.d. kollegor, till sina föregångare och inte minst till alla de artister och pro-
duktioner de arbetat med. Deras berättelser byggs upp av händelser som de har funnit 
betydelsefulla, och oftast är detta sådana som innefattar framgång men också viktiga personer. 
Det är uppenbart att de vill markera sin position i fältet. Någon intention att bryta med fältet har 
jag inte kunnat spåra hos någon. Även de som lämnat fältet rent faktiskt är angelägna om att be-
tona att de ändå på något sätt är en del av det. Det gäller t.ex. när Lars-Johan Rundkvist berättar 
om sin nuvarande inblandning i produktion av klassisk musik trots att det är många år sedan han 
lämnade musikbranschen. Men också berättelserna om hur de kom in i branschen andas en vilja 
av att tillhöra ett fält och skapa sig en position inom detta. 
 
Av någon anledning verkar det som om männen, som f.ö. dominerar såväl branschen som denna 
berättelse, är de som främst velat komma in i just musikbranschen. De få kvinnor som trots allt 
förekommer verkar mera ha kommit in i branschen mer av en tillfällighet. De verkar inte heller 
vara lika angelägna som männen att berätta anekdoter där mer eller mindre kända personer och 
händelser förekommer. Det kan tyda på att de inte heller är lika angelägna att markera sin posi-
tion i fältet och på det sättet skapa sin identitet utifrån den. Liksom de män som dominerar 
berättandet, är de dock stolta över det de åstadkommit och har inte haft några intentioner att om 
skapa eller bryta några strukturer. Alla berättelser stärker intrycket att det är aktörerna som ge-
nom sitt agerande när de söker sina positioner i fältet också konstruerar och rekonstruerar det. 
Frågan är då om man kan utläsa något av berättelserna och reflektionen om hur unikt fältet är el-
ler som det uttrycks i de andra forskningsfråga som utgör rubriken till nästa avsnitt.  
 
Skapar föreställningen om musikföretagandet någon typisk organisering och vad innebär 
det i så fall för tillkomsten och utvecklingen av en bransch eller ett fält?  
Jag menar att man i berättelserna kan se att föreställningarna om musikföretagandet har skapat 
typiska organiseringar, eller i varje fall föreställningar om sådana, som i sin tur utgör grunden för 
fältets organisering. Man kan också med stöd av dem hävda att fältets organisering, det som i 
analysmodellen kallas strukturering, har präglat organiseringen i bolagen, men också att struktu-
reringen bygger på föreställningarna om musikföretagandet. Förmågan att överbrygga gapet 
mellan backstage och frontstage, att klara balansen mellan konst och kommers, präglar hela bran-
schens och skivbolagens organisering. Förskjutningar i denna balans påverkas också av att 
gränserna snävas in eller utvidgas i och med att delar av förädlingsprocessen läggs till eller för-
svinner. Om stora delar av backstage försvinner blir fokuseringen på frontstage större, vilket 
leder till ett musikföretagande med andra strategier och beslut liksom också en annan organise-
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ring och andra yrkesroller. På samma sätt blir det förskjutningar, men åt andra hållet, i de företag 
som mera fokuserar på backstage och släpper de delar som ligger frontstage.  
 
En narrativ reflektion som styrker detta är att berättarna regelmässigt återkommer till musiken 
och artisterna, som viktiga referenspunkter i besluten. Och det gäller inte bara de som haft sin 
huvuduppgift inom det jag kallat backstage. Även de som varit frontstage, d.v.s. arbetat utåt och 
med försäljning, betonar kopplingen bakåt mot innehållet, mot artisterna och musiken. Samtidigt 
är det tydligt att just denna grupp av berättare inte dömer ut musik som dålig för att den har som 
uttalat syfte att sälja. Tvärtom menar de att bra musik säljer, eller möjligen att bra musik är den 
musik som säljer. Deras framgångshistorier handlar ofta om stora försäljningsframgångar men 
också om mötet med bra musik.  
 
Processens innehåll och gränser skapar/skapas av en retorik med yrkesroller och funktioner och 
ligger till grund för beslut och strategier. Yrkesrollerna förändras och får olika benämningar – 
inspelningsledare, producent, A & R, Label manager o.s.v. – men de är alla skapade ur just det 
speciella med att driva ett musikföretag. Också beslut och strategier har sett olika ut under dessa 
hundra år, konstigt vore det väl annars. Dessa skillnader kan framförallt förklaras av förändringar 
i gränsdragningarna som i sin tur hänger ihop med förskjutningen backstage/frontstage, men ock-
så i förändringar av normer och värderingar. Virgins försäljningsinriktade verksamhet med 
ganska snäva gränser skilde sig t.ex. uppenbart från de bolag som vid samma tid hade hela pro-
cessen och en omfattande lokal produktion, t.ex. Mariann. Det intressanta är dock att de ändå 
uppvisar slående likheter, inte minst när aktörerna berättar om dem. I retoriken är de alla skivbo-
lag och ingen ifrågasätter detta. Det avspeglas också i de i princip likartade strategierna och i 
likartade organiseringar. De organisationsscheman som återges är i allt väsentligt mina tolkningar 
av vad aktörerna har berättat. De är inte tagna ur officiella dokument eftersom de oftast saknas. 
Därför är det aktörernas upplevelse av organiseringen som återges, vilket jag det som menar är 
intressant för mitt syfte.  
 
Den organisering som på senare år har skett av den utökade värdekedjan där en hel mängd nya 
aktörer har kommit till tack vare den digitala distributionen kommer dock inte att kunna existera 
så länge till. Det bör snart istället bli färre aktörer totalt. Detta kan inträffa när upphovsmän och 
artister i än högre grad än hittills börjar sprida sin musik helt själva direkt till sin publik via nätet. 
I praktiken är det visserligen mycket svårare än vad debatten ofta velat låtsas om, men det är i 
vart fall teoretiskt möjligt. När det händer försvinner alla mellanled och hela frågan om gränser 
blir plötsligt hypotetisk. Om artisterna dessutom lägger ut musiken gratis finns det inget behov av 
vare sig skivbolag eller förlag, men å andra sidan får då inte heller artisten betalt för sin musik. 
Då kan man inte heller tala om skivbolag och kanske inte heller musikföretagande överhuvudta-
get. En annan variant är om artisterna och upphovsmännen själva tar hand om hela processen, 
men köper in olika tjänster i dess olika delar. Vid sådant musikföretagande, som t.ex. Collab är 
exempel på, är det inte längre fråga om gränser som har bara en början och ett slut, utan mer frag-
ment av en process där olika aktörer gör olika saker. Det är omöjligt att säga vilken typ av 
verksamhet det egentligen handlar om. Hela frågan om skivbolagets, och för den delen även mu-
sikförlagets och bokningsbolagets, gränser blir plötsligt irrelevant. Då är det är m.a.o. definitivt 
inte längre fråga om skivbolag, men lika definitivt är det musikföretagande, fastän ett gränsöver-
skridande sådant. 
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Att det går att hitta typiska organiseringar för skivbolagen och för musikindustrin innebär dock 
inte per automatik att de är unika. Även andra branscher och bolag kan uppvisa samma eller lik-
nande mönster. Däremot kan man dra slutsatsen att dessa mönster har skapats av det som är unikt 
för just musikindustrin. Andra liknande unika företeelser i andra branscher kan skapa liknande 
organisationsformer och mönster. Genom analysmodellen och den narrativa reflektionen kan man 
således förstå det som har skett i skivbolagen och musikindustrin därigenom kan man också för-
stå det som sker idag. Men man kan också på motsvarande sätt förstå vad som sker i andra 
branscher som uppvisar likartade fenomen. Det leder oss över till den mera generella forsknings-
frågan nedan. 
 
Hur och av vilka skapas, stabiliseras, utvecklas och avvecklas en institution?  
I institutionell teori betonas flera orsaker till uppkomsten av en institution, liksom till varför den 
utvecklas, förändras och bryts. Av denna studie framgår att en väsentlig förutsättning är aktörerna 
och deras aktiviteter. Detta intryck skapas kanske framförallt genom att studien bygger på deras 
egna berättelser. Utan aktörernas medverkan vare sig föds eller bryts en institution. Till och med 
när de strävar efter att förändra verkar de oftast istället skapa stabilitet i institutionen. Naturligtvis 
använder de inte dessa begrepp i sina berättelser, det är mina reflektioner och den teoretiska refe-
rensramen som leder fram till dessa begrepp och slutsatser. Däremot är det i berättelserna som 
deras intentioner träder fram beroende på vad de berättar, och kanske framförallt vad de inte be-
rättar. När de återger sina framgångar och ibland nyskapande strategier fokuserar de på dem, men 
de tar inte själva upp om dessa har påverkat skivbolaget som form eller om de förändrar bransch-
strukturen. De tar strukturerna för givna och därför kommer den typen av berättelser aldrig upp. 
Det är när jag tolkar deras berättelser, bl.a. just beroende på avsaknaden av en sådan reflektion 
som jag kan se att de förändrar mönster inom institutionen, men utan att på allvar hota den. Två 
gånger under denna berättelse bryts dock institutionen och båda gångerna är det av aktörer ut-
ifrån. I berättelserna ser man också ett tydligt inifrånperspektiv på det som hände vid 
millennieskiftet. De betraktar öppet den nya tekniken som ett hot i sina berättelser även om de 
inte direkt säger att det är institutionen som hotas. Det är istället upphovsrätten, och då framför-
allt den ekonomiska vilken ligger till grund för deras verksamhet, som de menar hotas. Detta har 
jag tolkat som att det är den institutionella föreställningen om skivbolaget som dominerande or-
ganisatorisk form som hotas.  
 
Av detta skulle man kunna dra slutsatsen att aktörer inom en institution genom sitt agerande i hu-
vudsak verkar stabiliserande, medan det krävs aktörer utifrån för att bryta en institution. 
Samtidigt finns det aktörer som är med och bryter den institution de själva är en del av. För att 
göra det krävs dels att man förmår se utanför institutionens begränsningar men kanske framförallt 
en mycket stark egen position och identitet. Med detta i bagaget är man troligen inte rädd för att 
bryta mönster och släppa sin position eftersom man är rätt säker på vad man vill och kan och 
därmed också på att man också blir stark i ett nytt fält. Egentligen gäller detta också för dem som 
kommer från andra fält eftersom också de bryter med sina institutionella föreställningar. När t.ex. 
Volvo går samman med Apple i sitt gemensamma projekt utvidgar de gränserna för sina respek-
tive fält. De bryter med institutionella föreställningar om vad bilindustri respektive IT-bolag 
sysslar med.  
 
Att påstå att man måste komma utifrån för att kunna bryta en institution vore dock att dra alltför 
generella slutsatser av en enskild studie. Mönstret är dock så pass tydligt att man skulle kunna 
påstå att det är svårare för aktörer inom institutionen än för nya utanför att bryta en institution. 
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Eftersom det vi här definierar som institution utgörs av institutionella föreställningar om positio-
ner i ett begränsat fält är detta inte så konstigt. Att ändra sina föreställningar och därmed normer 
och värderingar är svårt för alla, speciellt om de ligger till grund för den identitet man har skapat 
sig. Berättarna i denna studie har alla en mycket tydlig identitet som musikföretagare vilken de 
hela tiden förstärker i sin retorik. Dessutom hade en del av dem som bröt institutionen vid mil-
lennieskiftet inte denna identitet och kunde därmed mycket lättare bryta med de 
institutionaliserade föreställningar som de kanske inte ens delade.  
 
Samhällsstrukturer, branschstrukturer och regelverk försvårar naturligtvis också möjligheterna att 
bryta en institution, men de finns där bara så länge aktörerna rekonstruerar dem. Att bryta en in-
stitution innebär just att bryta invanda strukturer och tankemönster. Återigen faller det således 
tillbaka på aktörerna själva, nya och gamla. De som skapar, stabiliserar, utvecklar och avvecklar 
en institution är således aktörerna, men det är olika aktörer. Det ser ut som om aktörer inom insti-
tutionen skapar och stabiliserar medan nya aktörer utanför institutionen bryter och skapar nya. De 
gör det genom sina handlingar, när de skapar nya bolag och när de driver sina bolag utifrån de 
förställningar de har om hur det skall gå till. Stabiliseringen görs från för givet tagna normer och 
värderingar inom fältet, medan nyskapandet och brottet sker utifrån föreställningar som hämtas 
utanför fältet. De som hämtar dem kan dock trots detta komma inifrån fältet. Denna generella 
förklaring kan samtidigt bidra till att skapa förståelse för hur aktörer har agerat i den stora föränd-
ringen för dagens musikindustri. Det är inte frågan om ett skuldbeläggande, att t.ex. skivbolagens 
agerande skulle var dumt eller felaktigt. En sådan förenklig och ett sådant normativt ställnings-
stagande förklarar i princip ingenting och saknar dessutom empirisk grund eftersom man har 
agerat på så många olika sätt. Istället är det uppenbart att man inte rimligtvis skulle ha kunnat 
agera på något annat sätt när man har varit så fast i de institutionella föreställningarna och mån 
om samtidigt så mån om både sin egen position och sin faktiska överlevnad i en bransch som var 
en del av den egna identiteten. Det är mera sensationellt att det finns aktörer som inifrån denna 
institution verkat för nya vägar. Att kunna göra något sådant kräver ett stort mått av både nytän-
kande, kreativitet och kanske framförallt mod. Att det sedan bland dessa modiga nytänkande 
människor också finns sådana som varit med mycket länge i branschen gör inte sensationen 
mindre.  
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När jag presenterade analysmodellen hade jag också en förhoppning om att den också skulle 
kunna användas för andra branschstudier. Inte minst menade jag att den skulle kunna vara an-
vändbar för longitudinella studier av andra former av konstföretagande. Om någon skulle vilja 
göra ett försök är det högst troligt att modellen skulle förändras på samma sätt som jag har för-
ändrat Grängsjös modell. Han kom med hjälp av sin modell fram till intressanta resultat om 
turistbranschens samarbetsorganisationer. Hans forskningsbidrag är bl.a. “att introducera institu-
tionell analys för att beskriva organiseringen av turismen och den samlade turismnäringen i 
samhället” (Grängsjö 2006 s. 197). Han menar också att hans avhandling bidragit till att visa på 
samspelet mellan olika former av institutionalisering, mellan regulativa och normativa institutio-
ner. Här har han t.ex. funnit att den regulativa institutionen har varit svag för organiseringen av 
turismen. Grängsjö visar tydligt hur institutionell analys kan bidra till att beskriva organiseringen 
av ett fält. När han sammanfattar sina viktigaste bidrag lyfter han fram tre faktorer. Den första är 
att det offentliga ansvaret för organiseringen av turismen är en stark institution utan stöd av mot-
svarande regulativa institution på nationell nivå. Han inför också två begrepp i den institutionella 
teoribildningen som var för sig utgör forskningsbidrag: institutionella landskap och metaorgani-
sationer.  Utöver detta ger hans avhandling bidrag till turismens praktiska problemområden. Vi 
har därmed båda kunnat visa att förståelsen har ökat med hjälp av institutionell analys, men våra 
slutsatser och undersökningar skiljer sig ändå åt på väsentliga punkter.  
 
Ett exempel på hur vi skiljer oss åt är i forskningsfrågorna. Grängsjös övergripande forsknings-
fråga var vilka de centrala institutionella strukturer och institutionella processer som inverkar på 
Sveriges regionala samarbetsorganisationer för turism. Han hade därmed redan från början fokus 
inställt på samarbetsorganisationer, medan jag istället fokuserar på en dominerande organise-
ringsform, skivbolaget inom ett fält. Trots detta har vi båda kunnat visa att institutionell teori kan 
skapa förståelse för organiseringen av ett fält, i hans fall turistindustrin, i mitt fall musikindustrin.  
 
En annan studie av en longitudinell institutionell process är Frank Dobbins (Scott och Christen-
sen 1995 s. 277 ff.) om de amerikanska järnverksbolagen under 1800-talet. Av naturliga skäl har 
Dobbins fått hålla sig ännu mera till andrahandskällor i form av nedskriven dokumentation och 
t.ex. lagtexter, än vad jag har gjort. Också på andra sätt skiljer sig våra studier åt även om det 
finns likheter. Den största skillnaden är Dobbins fokusering på regulativa processer. Hans fråge-
ställning grundar sig på huruvida statliga regleringar har påverkat utvecklingen inom 
järnvägsindustrin. Det har inte bara effekter på hans tidsmässiga indelningar i redogörelsen utan 
också hans resultat och slutsatser. Ändå betonar också han aktörerna när han menar att det är vik-
tigt att inte i första hand söka efter regleringar som leder till olika beteenden utan efter beteenden 
som leder till regleringarna (ibid. s. 279). Hans slutsats är att man kan dela in utvecklingen under 
1800-talet i tre faser där företagens strukturer först var enhetliga sedan informellt integrerade och 
slutligen vertikalt integrerade.  
 
I likhet med mig noterar han ursprunget i organiseringen av företagen i de vid tiden allmänt före-
kommande familjeföretagen, trots att vi studerar två olika århundraden. Under motsvarande 
perioder var prissättningen monopolistisk, kooperativ respektive rovgirig. Han ställer sig sedan 
frågan om dessa tre faser orsakades av statlig politik och reglering eller om de var orsakade av 
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järnvägstransporternas ekonomi. Inte överraskande kommer han till slutsatsen att offentliga och 
privata institutioner förstärker varandra ömsesidigt. Dobbins har av naturliga skäl inte haft möj-
lighet att få aktörernas berättelser direkt på samma sätt som jag haft för merparten av den 
studerade perioden. Han har dock tagit del av deras egen dokumentation men samtidigt varit 
ganska tydligt fokuserad på dokumentationen av den statliga politiken och olika regleringar. Om 
detta har påverkat hans slutsatser är naturligtvis omöjligt att säga. Däremot är det troligt att min 
fokusering på aktörernas egna berättelser har lyft fram deras betydelse för utvecklingen på be-
kostnad av den statliga politiken. Det kan också vara så att regleringarna inte haft så stor 
betydelse för skivbolagens utveckling som den av flera orsaker bör ha haft för uppbyggandet av 
en infrastruktur i en hel nation.  
 
Däremot ligger mina slutsatser närmare de som dras av Christensen och Molin i studien om det 
Danska Röda Korset, DRK, (Scott och Christensen 1995 s. 89). De menar att det största och hu-
vudsakliga hotet mot organisationen var mot dess form, i detta fall demokrati, och dess identitet, 
representerad av den institutionella logik de kallar ”humanitarism” (ordagrant översatt från eng-
elska). Också för musikindustrin och skivbolagen har de viktigaste hoten varit just formen för 
skivbolaget och den därtill kopplade identiteten och logiken. Det är när dessa hotas som institu-
tionen på allvar hotas. Under historiens gång har ett antal mindre hot uppträtt, men de har inte 
berört dessa grundvalar och därför kunnat hanteras inom den befintliga strukturen. Strukturerna 
kan också fungera som bärare av viktiga värderingar menar de (ibid. s. 85). För DRK:s del var 
det de demokratiska och humanistiska värderingarna som bars upp av den struktur som förblev 
oförändrad trots att en professionalisering inträdde under 1960-talet. Även om många institutio-
nella vågor sköljde över DRK under decennierna efter grundandet fanns många komponenter och 
sediment kvar i organisationen 125 år senare, menar Christensen och Molin (ibid. s. 81). De kon-
staterar att när man studerar en organisation under så lång tid, 125 år, verkar organisationens 
omgivande förhållanden likna ett slags organiserad anarki. I stora delar verkar DRK reflektera 
utvecklingen av den danska nationalstaten. De menar vidare att DRK är en i sanning institutiona-
liserad organisation i så motto att den behållit inte bara gamla former, utan också gamla namn 
och beteckningar och att den därför har kunnat överleva.  
 
Min studie omfattar en nästan lika lång period som Christenson och Molins och i likhet med de-
ras delar den upp hela perioden i olika delperioder. Tidsmässigt sammanfaller de inte riktigt och 
deras brytpunkter görs på två olika sätt, dels i en diskussion om hur olika nya uppgifter har tagits 
upp av DRK, dels i framställningen av historien grundad på centrala händelser. Dessa indelningar 
skiljer sig något åt inbördes. Grunden för min indelning är olika brytpunkter där hot mot institu-
tionen möts av sköldar som aktörerna reser upp som försvar. Men dessa hot kan till viss del också 
betraktas som att nya uppgifter läggs på organisationen som var grundade i olika centrala händel-
ser. Det gäller t.ex. när man i min studie tar till sig ny teknik och på olika sätt inkorporerar den i 
verksamheten vilket skedde med mikrofonen, radion, TV:n, kassettbanden, videon och CD:n. 
Däremot menar jag att metaforerna och hoten i mitt fall tydliggör brytpunkterna och också skill-
naderna i styrka för dessa nya uppgifter. Därigenom kan institutionaliseringsprocessen bättre 
förstås. En annan likhet mellan våra studier är att strukturer som bärare av värderingar även åter-
finns hos skivbolagen. De strukturer som en gång skapade fältet kvarstår trots stora förändringar i 
riktning mot såväl professionalisering som tillkomst av ny teknik. En skillnad är att en ny organi-
satorisk förebild skapades under 1970-talet som kan hänföras till just professionaliseringen men 
den är ändå i grunden slående lik den gamla förebilden familjen. Värderingar, identitet och logik 
bärs vidare av strukturen. Christensen och Molin (ibid. s. 88) menar också att grundandet av 
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Röda Korset var symboliskt och kom till genom en dramatisering från omgivningen. Skivbolaget 
som institution kan också sägas vara symboliskt eftersom det som verksamhet betraktat kunde ha 
inordnats i den befintliga musikhandeln. Att det inte gjorde det måste därför förklaras på andra 
sätt. Samma fenomen uppträdde när institutionen 100 år senare bröts. Då utvidgades gränserna 
för musikföretagandet, och skivbolagen, som rent principiellt hade kunnat inordna de nya distri-
butionsformerna i sin verksamhet, kunde inte se hur detta skulle gå till. Därför kom nya aktörer in 
och bröt institutionen. Det går inte att fullt ut förklara funktionellt. Uppkomsten av de nya fälten 
med 100 års mellanrum kan däremot ses som just en materialisering från omgivningen.  
 
Därmed är också avhandlingens syfte uppnått. Också mina forskningsfrågor, som utvecklades ur 
syftet, har fått svar. Modellen och den narrativa ansatsen har därmed fungerat för mina forsk-
ningsfrågor och därmed för mitt syfte. Jag har genom berättelsen och reflektionerna skapat en 
större förståelse för det som sker idag i musikbranschen och hos skivbolagen. Förhoppningen är 
att min egen fördjupade förståelse också har förmedlats till dig som läsare vare sig du kommer 
från akademin, branschen eller en intresserad allmänhet som just nu läst lika många sidor i en av-
handling om skivbolag som det idag förmodligen finns skivbolag i Sverige.  
 
Sammanfattning av mitt teoretiska forskningsbidrag 
Mitt teoretiska forskningsbidrag består i första hand av tre punkter. Den första är att min analys-
modell gör det möjligt att följa en process över tiden. Därigenom kan en förändring sättas in i sitt 
historiska sammanhang och förstås på ett helt annat sätt än vid en beskrivning av en situation vid 
en bestämd tidpunkt. Det andra är att jag lyfter fram aktörernas roll, de institutionella entreprenö-
rerna och intraprenörerna och hur de påverkar institutionaliseringsprocessen. Därmed tonas 
betydelsen av övergripande strukturer ned, vilket är en stor skillnad mot t.ex. Grängsjös studie. 
De är dock fortfarande viktiga och centrala delar i en institutionaliseringsprocess men får dela 
plats i strålkastarljuset med de institutionella entreprenörerna och intraprenörerna. Den tredje är 
att jag inkluderar diskussionen om musikföretagandet som ett särskilt tema i institutionaliserings-
processen. Det gav också temat om dominerande logik en ny dimension där man kunde se hur 
logiken förstärktes, försköts eller försvagades under olika perioder.  
 
Underlag för fortsatt forskning 
Samtidigt finns det underlag för fortsatt forskning i avhandlingen som den nu ligger. Det går t.ex. 
att använda det här redovisade materialet för reflektioner utifrån andra teoretiska perspektiv. 
Dessutom kan man bygga ut berättelsen genom att lyfta fram allt det material som här har ute-
lämnats. En del av detta material finns med implicit i analysen, i och med att jag blandar analys 
och empiri. Detta görs för att empirin då på ett naturligare sätt kommer in i berättandet och re-
flektionen. Genom att ge också övrigt material mera utrymme skulle också en del av de 
reflektioner som görs tydligare kunna kopplas till empirin men framförallt skulle det kunna leda 
till ytterligare frågeställningar. En problematisering som kunde utvecklas ur materialet är struktu-
reringens betydelse i institutionaliseringsprocessen. Den har t.ex. Grängsjö på ett helt annat sätt 
fokuserat i sin avhandling. Min betoning av aktörerna har möjligen tonat ned betydelsen av soci-
alt konstruerade och formella strukturer, vilket öppnar för fortsatt forskning med en sådan 
frågeställning.  
 
På motsvarande sätt skulle en breddning av fokus till att omfatta hela fältet kunna ge andra in-
fallsvinklar, inte minst på frågan om dominerande aktörer i fältet. En sådan studie skulle 
visserligen bli mycket omfattande, men kunde å andra sidan ta utgångspunkt i denna studie och 
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sedan komplettera med resten av fältet. Studien ger också möjligheter till jämförelse med andra 
fält. En jämförande studie med en annan bransch, ett annat fält, skulle kunna ge väsentliga bidrag 
till förståelsen och troligen öppna för nya frågeställningar. Den jämförelse som här har gjorts med 
tre andra studier kan visserligen inte ersätta en lika omfattande egen studie, men visar något på 
vad en sådan jämförande studie skulle kunna bidra med. Sammantaget öppnar detta ingångar för 
fortsatt kompletterande forskning. 
 
Sammanfattning av mitt empiriska forskningsbidrag 
Mitt empiriska forskningsbidrag är framförallt den ganska omfattande berättelsen om skivbola-
gen i Sverige över drygt 100 år. En sådan sammanhängande berättelse har tidigare saknats och 
kan förhoppningsvis ligga till grund för ny forskning och andra problematiseringar. Ändå är be-
rättelsen långt ifrån fullständig, vilket heller aldrig varit ambitionen. Därför saknas många 
mycket centrala musikföretagare i berättelsen. Bland dem märks Povel Ramel som jag citerade i 
inledningen. Han och alla övriga som utelämnats eller berörts mycket kort är värda sin egen hi-
storia. Jag skulle t.ex. vilja höra och återberätta ännu mer av alla de olika independentbolagens 
historia inte minst de som kom till under slutet av berättelsen . Även bland majorbolagen är det 
bara några som har lyfts fram samtidigt som andra finns med mer i bakgrunden. Bland dessa 
finns säkerligen lika mycket att berätta, inte minst från det som en gång var det första skivbolaget 
i Sverige, EMI. Dessutom har berättelsen fokuserat på skivbolagen medan alla de andra delarna i 
musikindustrin nästan har utelämnats eller i vart fall behandlats mycket lite. Berättelserna om 
musikförlagen i Sverige, om skivbutikerna i Sverige eller om arrangörer och bokningsbolag i 
Sverige väntar fortfarande på att få göra sig hörda. På samma sätt skulle andra näraliggande be-
rättelser behöva komma fram och problematiseras t.ex. om musikfestivaler, konsertföreningar, 
konstföreningar, museer, teatrar, biografer, bokförlag o.s.v. 
  
Något jag inte har bidragit till är att ge en vision av skivbolagets framtid och hur framtidens mu-
sikföretag kommer att se ut och om skivbolaget är en möjlig form för musikföretagande. När jag 
närmar mig slutet av arbetet med avhandlingen läser jag i DN (Ullberg 2007–08–08.) att många 
artister överväger eller redan har valt att inte längre ge ut några skivor. Prince hade redan skickat 
ut tre miljoner gratisexemplar och Elvis Costello sa efter en konsert i Dalhalla att nu skulle han 
inte längre göra några skivor, enbart konserter. I samma artikel säger Marit Bergman att det inte 
är någon mening att spela in album längre. Frågan om hur musikföretagandet kommer att se ut 
kan möjligen besvaras med vilka möjligheter man tror att de olika musikföretagstyperna A-E har. 
Alternativt ersätts allihop av den nya formen av nätverksbaserade organisering vi har sett exem-
pel på att vara framtidens musikföretagande. Eller också kanske det representeras av 
mobiltelefonbolagens stora musikavdelningar. Det finns också andra möjliga konstellationer som 
när t.ex. Madonna enligt Wall Street Journal i sin nätupplaga i oktober beslutat sig för att lämna 
skivbolagsjätten Warner Bros Records för ett kontrakt värt 700 miljoner kronor med konsertar-
rangören Live Nation.  
 

Tendensen verkar vara att musikförlagen stärks i förhållande till skivbolagen samtidigt som live-
producenterna går en ljus framtid till mötes. Samtidigt är det omöjligt att veta hur framtidens 
musikkonsumtion kommer att se ut vilket gör det lika omöjligt att ha några trovärdiga visioner 
om det nya musikföretagandet. Däremot har jag genom mitt avhandlingsprojekt själv fått en stör-
re förståelse för det som idag sker i musikindustrin och varför olika aktörer agerar som de gör. 
Studien har visat att det har skapats en institution, en föreställning om skivbolaget som domine-
rande inom musikindustrin. Jag har också genom berättelsen och reflektionen förstått hur denna 
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institution har skapats och att det är denna institution som kan förklara skeendet och agerandet 
idag. Om detta också har förmedlats till läsaren är syftet uppnått.   
 
Diminuendo 
Att avsluta en låt är minst lika svårt som att börja. Man kan avsluta ganska abrupt med några kor-
ta slag. Man kan också avsluta elegant och jazzigt med två 6+9–ackord ett halvt tonsteg från 
varandra. Jag väljer dock avsluta med ett maj+7 eftersom det klingar vackert och öppnar för en 
fortsättning. Ackordet blir upplösande och kanske rentav upplysande, men gör att man undrar hur 
musiken skulle kunna fortsätta. Ett sådant slutackord inbjuder till ytterligare forskning. Själv kan-
ske jag fortsätter med en berättelse där jag tar med alla härliga anekdoter. Kanske blir det en 
berättelse om alla de andra i aktörerna i musikindustrin, musikförlagen, konsertproducenterna, 
arrangörerna eller varför inte de mest centrala, upphovsmännen, musikerna och artisterna. Kan-
ske blir det en helt ny berättelse om andra konstföretagare. Eller också får jag ägna mig åt att 
försöka sälja resten av mina egna skivor innan den marknaden är helt död. Med dessa tankar slu-
tar denna låt med ett Gmaj7+9 som sakta tonar ut i ett diminuendo. 
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This dissertation deals with the development of record companies in Sweden over a period of 
more than hundred years. The record companies started to dominate the music industry in Swe-
den very soon after the arrival of the first company 1903. They kept this position until today, 
when knew forms of music companies are fighting to take over. The record companies of today 
also have great similarities with the first gramophone company from 1903.  
 
The inspiration to this study was the big change of the music industry during the turn of the mil-
lennium, connected to Internet and the development of digital production and distribution of 
music.  In order to understand this change I needed a description of how the music industry had 
been developed and organised, above all one of the record companies being in focus for the ongo-
ing change. Very soon I realised the lack of such a description. To create the story of record 
companies in Sweden therefore became the dominant purpose of my project.  
 
While working on that story the research questions became obvious and were formulated. Since 
the idea initially was to understand the ongoing change in the music industry one of the problems 
to solve was what could be characteristic for the music industry and the record companies.  To-
gether with what they have in common with small business as a whole I could identify a 
balancing act between music and business, between culture and economy that seemed to have an 
impact on the way they organised themselves. If this was something typical for the music busi-
ness it ought to be interesting to see how this balance developed over the years. One other thing 
that became more obvious as the study continued was the unbroken chain of dominance and simi-
larities in the organising. This observation gave rise to a theoretical reflection based on new 
institutional theory. The picture arose of a strong and stabile institution and it became more and 
more obvious that the problem was not about change but how and by whom stability was created.  

Aim and research questions  
The aim is to understand the role of the record company in the music industry by describing and 
interpreting its birth and development. The empirical story is aiming to give contribution to re-
search about not only the music industry and music business but also to other forms of art 
businesses and to other studies of defined branches and fields. Thus the research problems are 
derived from the story being told. The overall research question is: How and by whom is an insti-
tution created? The question is general but takes its standpoint in the music industry and the 
development of the record companies. I claim that field I study is an institution and the story be-
ing told can be studied as a process of institutionalisation. Consequently this case study can 
illustrate similar phenomena in other branches, above all those related tom the music industry. 
The question can be concretized in two smaller question, firstly: Does the conception of the mu-
sic business create any typical form of organising and if so what impact does it have for the birth 
and development of a branch or an organisational field. To a large extent this can be derived from 
the conceptions from the field itself but also from previous research on culture and economy and 
art business as the conceptions within the field are influenced by conceptions in the environment.  
 
Grounded in the empirical story and the focus on popular music and record companies this dis-
cussion is expounded. Since the record companies have been dominated the music industry and 
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thereby the business of music it can give examples of typical forms of organisation. Instead of 
focusing on the contradiction between art and comers it can be shown how these businessman of 
music has been able to combine both music and business and how this is reflected in the way they 
organise their companies and in their strategies. That is, how they succeed in the art of being a 
music entrepreneur and running a business of music.  
 
The second more concrete question is: What and who are creating, stabilising, developing and 
changing a branch or an organisational field? The discussion is developed mainly with the help of 
four institutional themes: demarcation, dominant logic, organising and structuring. These themes 
have been influenced by the study of co-operation organizations in the field of tourism in Sweden 
made by Grängsjö (2006). The themes are also similar to the themes used by Scott (2001, Scott & 
Meyer, 1983 and DiMaggio 1991). Furthermore, derived from Scott’s institutional pillars (2001), 
the institutional process is divided in the cognitive, normative and regulative process. The reflec-
tion and analyse of the story over a hundred years are thereby being based firstly on the themes of 
the field, secondly on the three institutional processes. This creates a matrix model where the 
horizontal line describes the four themes and the vertical line describes the institutional proc-
esses.   
 
Based on the cognitive perception of the processes the story is divided in five parts, all of them 
being analysed and reflected in this matrix model. In conclusion the whole course is discussed 
aiming to give an answer to the research questions and create an understanding of how the field 
of music industry and the record company was born and developed.  

How the study was carried out and presented 
The dissertation is build on the empirical evidence from more than 20 interviews with important 
actors from the music industry, a mapping of independent music producers in Sweden and previ-
ously made studies and descriptions of the music industry. The study began by reading literature 
on the field and some explorative interviews. This created a preunderstanding of how the music 
industry worked and how it was created. It also made it clear to me that the core of understanding 
the problem was in the development of the record companies. Furthermore the lack of a collected 
and synthesised description of this develop became more and more apparent for me. The contin-
ued reading and the interviews therefore focused on the creation of such a story. One interview 
gave lead to the other. The respondents where all part of different networks and knew who else 
had a story that could be of interest for my study. This way I did the selection of respondents they 
grew in number as the study continued. Thanks to the close personal relation in the field of music 
business this helped me to get very good access to empirical data. Still I lack the stories of many 
more important actors that from different reasons not have been able to take part in the study. The 
story was built up and formed of every new respondent and the research problem was in the same 
way reflected from each of them. The study started 2004 and the last interviews were carried out 
in 2007.  
 
The dissertation is presented in the form of a traditional pop song or evergreen. Consequently it 
contains of introduction, bridge, verse, refrain and coda as well as a so called fermata, which is a 
small pause in the music being performed. In the introduction the research problem and the aim 
of the study are presented together with the theoretical frame of reference. In the bridge the theo-
retical frame are being developed and before the story continues the methods used in the study 
are discussed in the fermata.  

 247



English Summary 
 

In the first verse the story begins with the first record company in Sweden 1903 and the devel-
opment until the 1930:s. The first verse is followed by the first refrain reflecting and analyzing 
the first verse. This relationship between verse and refrain will be repeated in the following four 
verses and refrains. It all ends up with a coda of reflection and analysis of the whole period. In 
the coda also results and conclusions are being presented. The song, i.e. the dissertation, finally 
ends with open ending chord, inviting to continued and extended research.  
 
Results and conclusions 
The conception of the record company being the dominant form of music business was once cre-
ated in the beginning of the story when the first phonographs and gramophones came to Sweden 
in the beginning of the last century. It is closely connected to the possibilities created by these 
new inventions. The business of music in the gramophone companies, later transformed into re-
cord companies, adopted the same form of organising as other companies built up in area of new 
invention and strong belief in modern technology. Simultaneously the division of roles in the al-
ready existing music business was broken. The record company, i.e. the phonograph company, a 
more correct word at that point, was a new actor that soon would be dominating over the music 
publishers and music dealers that before that had had that part. In the following four verses new 
businesses of music were established, others disappeared and yet others were taken over by big-
ger companies. The conception of the record company, being the dominant form of music 
business was then strengthened and stabilised over the years. In this process the limitations for 
the record company were changed as well as for the music business as a whole. The business lo-
gics changed between commerce and art, different forms of organising were created and became 
more and more alike while new actors entered the stage and others left. Still, during the whole 
period the conception of the record company as the dominant actor was almost unchanged until 
the end of the whole period. Again it was an invention that trigged this change, the technology 
that made it possible to create and distribute music digitally. But the technology could not explain 
the change alone. During the long story other great innovations had entered the scene without 
changing the institutional conception of the record company and the music business.  When this 
institution finally was threatened it occurred in a situation similar to the one when it was created. 
It was created at the starting point of the modern project and the peak of industrialisation. When 
the institution was broken it was in the peak of the post-modern society with a totally different 
kind of culture and economy, which also can be part of the explanation.  
 
The research questions are reflected with the help of the four different themes all through the 
story.  In the first theme, the structuring, the role of the actor is highlighted, not only as a creator 
but also as a defender and, in the last verse, a liquidator of the field that is also an institution. 
Thereby the first research question about the creation of a field can be answered. Not only the 
actors are important but also other structures like the lack of a strong branch organisation. De-
spite this there has been a strong identity to the branch. Thus the individual organisations have 
had a strong integrity, yet they have confessed to the structure of the branch and the roles made 
up. Also these structures are broken in the last verse.  
 
The second research question, focusing the impact of the particular problems of making business 
out of music for the organising are being answered in the remaining four themes. In the first 
theme, demarcation, I take standpoint in different chains of value adding activities for the music 
business and record companies. They are helping me to show how the demarcations for the re-
cord company as well as for the music business are changing throughout the years. I add the 
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demarcations to different models for value adding chains showing where the activity in the record 
company starts and ends. One reflection made while studying the changes of these demarcations 
over the whole period is that a rational explanation of why the record company was born is hard 
to find not to talk about why it has been so stabile until today. In the birth of the record company 
it did not only adopted the new activities, created by the new invention, to the chain of values al-
ready existing. It also overtook some activities from for instance the music publishers. It could at 
that moment actually have been possible for the music publishers to involve the new innovation 
in its business by incorporating the new activities in their own chain of value adding activities. If 
they had done so, there had never been any record companies at all, obviously an idea that is hard 
to conceive the meaning of today. Based on that idea it is even harder to understand why the in-
stitutional conception of the record company as a dominating form of music business has been as 
stabile as it has. During some periods the demarcations of the record company are narrowed quite 
critical, still the institution remains. This in itself shows its strength.  
 
In the theme dominant logic the discussion of art and commerce as well as business and culture 
are added in the institutional analysis.  The balance between art and commerce are shifting in dif-
ferent periods. Still, the overall trend is going towards the commercial logic, except for some 
smaller companies working under different circumstances. The correlation between this shifts 
and new technology is apparent. One example is when the music video was invented in the eight-
ies. There is also a correlation between a shift and the debate in the society in the seventies when 
the alternative companies were born with the purpose to reduce the commercial dominance.   
 
In the theme of organising the question is if there has been any typical way of organising the mu-
sic business and the record companies. A number of organisational models, also connected to the 
discussions in the other themes, especially the theme of dominant logic, are identified. The names 
and classifications of the models are inspired by Guillet de Monthoux (1998). I call them the 
Family Company, The Professional Company and the Extended Family Company, all of them in 
separate ways typical for its time. The Family Company was the original form, created already 
when the first record company was established. The Professional Company and the Extended 
Family Company were created during the seventies and were each others antitheses while the 
Professional Company was using American management tradition while the Extended Family 
Company was influenced by the ideas from the political left wing with general meetings en col-
lective decisions. These forms of organising by time became more and more alike but by the year 
2000 new forms of organising were created. Thus there is a correlation between the theme organ-
ising and the other themes and it can be postulated that there are typical ways of organising 
companies in the music business. Still these typical characteristics have a lot in common with 
many other companies in other branches, especially when the different forms became more and 
more alike. Thus the trend towards commercial logic makes the organising of music business 
look more and more like any other company focusing mainly on revenue as a strategy.  
 
The overall research question of how and by whom an institution is created and liquidated can be 
answered by putting together the four themes and the three institutional processes. This will show 
that the actors have had a major impact in the creation, stabilisation, change and possible liquida-
tion of the institutional conception of the record company as the dominant form of music 
business.  In the first verse as well as in the last some of them consequently earn the honour of 
being called institutional entrepreneurs while they are breaking institutional conceptions. How-
ever, during the hundred years between these two breakpoints their acting mainly makes the 
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institution more stabile even though they reform it in different ways. This can give cause of giv-
ing them the name institutional intrapreneurs since they are acting within the institutional frames, 
taking advantage of and develop the possibilities they have within them. By doing so they con-
tribute to the defend against the threats of for instance new innovations by building institutional 
shields. These shields can be made out of different norms and regulations, here represented of 
normative and regulative processes contributing to the survival of the institution. After year 2000 
new institutional entrepreneurs are creating the new music business where the record companies 
has to drop their dominant role. 
  
The contribution of the study 
This study has been contributed by giving an institutional understanding of how the record com-
panies and the music industry was created, developed, threatened, defended and eventually 
liquidated. The empirical narrative story is in itself the main contribution since there has not been 
such a story of the record companies in Sweden before this. Not only because the story in itself 
can be of a great interest for a lot of people it is also a contribution to more research, not only on 
music business but to other research projects within art businesses as well as other branches.  
 
The theoretical contribution is in a way cumulative, building on other studies in the new institu-
tional tradition. This is most apparent in the development of the model by Grängsjös (2006). In 
my study I have shown that the model can be used, somewhat changed, in a longitudinal study 
over more than hundred years. By placing different events in its historical environment the 
changes of the music business of today as well as the institutionalisation can be better understood 
than a study in a given situation. Furthermore the study has contributed by focusing on what im-
pact activities done by the actors have had on the creation, stabilisation and liquidation of the 
institution. This can be explained by the conceptions institutional entrepreneur and intrapreneur. 
Yet another contribution is to show how the conception of the record companies and the music 
industry in their balance act between art and commerce can be explained and understood by an 
institutional analysis. By following how this balance are shifting in the theme of dominant logic it 
has been shown what impact this has had on the institutional process. 
 
Coda - Some last words 
Despite a rather extensive empirical material the story of the development of the music industry 
in Sweden is far from complete. It has been focusing on the dominant part of the music industry 
but most of the other parts are missing. The story of the music publishers, of the live producers 
and booking agencies’ are waiting for being told.  This is also the case for other stories in this 
neighbourhood like the music festivals, concert organisations, museums, theatres, cinemas, pub-
lishers of books, etc.  There are also a lot of fantastic anecdotes from my empirical material that 
also could have been told. From a personal point of view I would like to hear and tell much more 
over the great amount of small independent companies in Sweden but also some more of the ma-
jor companies not being told in this study, or why not the complete story of the music industry in 
Sweden. It is obvious that there are a lot of possibilities for new research, done by myself or oth-
ers. When this study is ending we are in the middle of a great change for the music industry in the 
whole world and in Sweden. The record companies seems to have lost their dominating role and 
there are researchers like Wikström (2006) arguing that the new dominant actor can very well be 
the music publishers, taking their role back after a hundred years. Others predict the internet 
companies to take the position or the artist and musicians themselves.  
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I claim that the possibility for a creation of a new institution, lasting for a hundred years, is very 
small. The fragmentary and unpredictable post modern society is not capable of creating the mind 
of stabile institutions as ones the modern society did. This is the case for the society as well as the 
business life and consequently for the music industry. One thing is apparent though. To do a 
mapping of the record companies in Sweden of today is rather pointless since the definition of 
such a company is not only hard to do but also obsolete.  Instead we have new forms of music 
businesses created in a lot of variants. Probably none of them will be able to have the same domi-
nant role as once the record company in story of the music industry in Sweden.  
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