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nojen mukaan jarjestetyista katalogeista. Musiikin kayttdoikeudet on naissa jo
etukateen jarjestetty niin etta tuottaja saa musiikin kayttéénsa yhdella sopimuk-
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gimusiikkiyrityksille tehdyn kyselytutkimuksen, jossa monivalintakysymysten
avulla kartoitettiin yritysten kayttamia sopimuksia seka liiketoimintaa. Lisaksi
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Library music is defined as music that is composed to be used in audiovisual
productions, and it can be licensed from large catalogues where it is organized
based on various key words. Producers can then acquire licenses for using this
music in their audiovisual productions with one agreement. Although library mu-
sic is used extensively in Finland, the practices of companies mediating li-
censes for the music are not very well known.

The purpose of this thesis was to describe licensing of music in audiovisual pro-
ductions through library music companies. The main objective was to get infor-
mation about agreements and the operation of library music companies so that
composers wishing to license music could make better decisions about which
companies to collaborate with. At first literary sources about copyright law and
its use in practice were studied. Research consisted of a survey for library mu-
sic companies. Topics included multiple choice questions about company busi-
ness models and agreements, as well as some open-ended questions about the
future of library music and workings of the copyright law.

Results were analyzed statistically with graphic presentations and cross refer-
encing some of the results. Open questions were analyzed thematically, with
themes such as future of the library music or copyright law.

As a result, typical forms of operation and agreements in library music could be
described. Companies are often involved in library music only as a part of their
operation, and the most obvious income streams like synchronization licenses
and performance royalties are only one part of the income streams within library
music. The most common agreements reflect other publishing deals where roy-
alties are divided in half between composer and publisher. Open questions re-
flected the uncertainty of the rapidly changing industry.

Key words: library music, production music, stock music, music licensing
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1 JOHDANTO

Musiikilla on keskeinen rooli televisiossa, elokuvissa, mainoksissa, sosiaalisessa
mediassa seka peleissa. Kuvaa ja aanta yhdistavan sisallon merkitys nayttaa
viela kasvavan, silla on arvioitu etta internetin tietoliikenteesta 82 % tulee ole-
maan videoita vuoteen 2022 mennessa (Cisco 2019). Mediatuotannon kentta on
muuttumassa, joten myoskaan kasitys tilaustyéna musiikkia videoihin tekevasta
mediasaveltajasta ei pida monenkaan ammattilaisen kohdalla enaa paikkaansa.
Musiikin lisensointi tuotantoihin on monelle tarkea tulonlahde, joten tekijanoikeus
ja siihen perustuvat sopimuskaytannét on syyta tuntea ammatissa parjatakseen.
Lisaksi tekijanoikeus on kdymassa lapi internetin kehityksen seurauksena tapah-
tuvaa murrosta, liittyen esimerkiksi videoalustojen vastuuseen palvelimelleen tal-
lennetusta materiaalista tai musiikin strimauspalveluiden korvausten suuruu-
teen. Video- ja multimediatuotantoja varten savelletyn ja mediatuottajien kaytet-
tavaksi suuriin kirjastoihin jarjestetyn katalogimusiikin kehityksessa voidaankin
nahda internetin ja tekijanoikeuden murroksella olevan keskeinen rooli. Tama
opinnaytetyd pyrkii tarkastelemaan katalogimusiikkialaa kirjallisuuden seka alan

yrityksille tehdyn kyselytutkimuksen kautta.

1.1 Tavoite ja tarkoitus

Taman opinnaytetyon tavoitteena on tutustua katalogimusiikkialan saveltajille tar-
joamiin mahdollisuuksiin lisensoida musiikkiaan audiovisuaalisiin tuotantoihin ja
auttaa valitsemaan tahan tarkoitukseen sopivia yhteistydkumppaneita. Lisaksi ta-
voitteena on ymmartaa alan sopimuskaytantdja seka erilaisten sopimusmallien
merkitysta korvausten jakautumiselle kustantajan ja saveltajan valilla. Tyon tar-
koituksena on kirjallisuuden seka alan yrityksille tehdyn kyselytutkimuksen avulla
selvittda, miten valmista musiikkia lisensoidaan audiovisuaalisiin tuotantoihin,
minkalaista katalogimusiikkiyritysten liiketoiminta on seka miten korvaukset paa-
tyvat musiikin saveltajalle. Lisaksi tarkoituksena on kartoittaa katalogimusiikkiyri-
tysten kasityksia alan tulevaisuudesta seka tekijanoikeuslain toimivuudesta. Tu-

loksia analysoidaan laskemalla tunnuslukuja, ristiintaulukoimalla seka esittamalla
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tuloksia graafisesti. Kyselyn avoimia vastauksia analysoidaan lisaksi teemoittele-

malla ja tyypittelemalla.

Opinnaytetyon keskidssa ovat tekijanoikeudet, jotka mahdollistavat teosten kau-
pallisen hyddyntamisen takaamalla teoksen tekijalle tietyt yksinoikeudet, joista
tekija voi luopua rahallista korvausta vastaan haluamassaan laajuudessa. Oi-
keuksien luovuttaminen tapahtuu teoksen tekijan, kustantajan seka videoiden
tuottajan valisilla lisenssisopimuksilla, joiden avulla teosten osittainen kayttdoi-

keus voidaan siirtda osapuolelta toiselle.

Audiovisuaalisissa tuotannoissa kaytetyn musiikin voi tekotavasta riippuen jakaa
kolmeen ryhmaan: katalogimusiikkiin, jo olemassaolevaan musiikkiin seka tilaus-
tydna teetettyyn musiikkiin. Taman tyon puitteissa keskitytdan lahinna kahteen
ensimmaiseen. Katalogimusiikki on saveltdjien tekijanoikeusjarjeston TEOSTO:n
maaritelman mukaan “taustamusiikiksi aani- ja kuvatuotantoihin tarkoitettua mu-
siikkia [, jonka] tallennusoikeus eli kayttolisenssi ostetaan sitd myyvalta yrityk-
seltd” (TEOSTO 2019a). Keskeisena ominaisuutena katalogimusiikin kayton kan-
nalta ovat isot musiikkikirjastot tai -katalogit joista musiikkia haetaan. Naissa huo-
mattava maara musiikkia on jarjestetty ominaisuuksiensa mukaan siten etta tar-
vittava musiikki on helppo |6ytaa. Musiikkia voi hakea esimerkiksi kayttotarkoituk-
sen, tunnelman, instrumentaation tai musiikkityylin mukaan, mutta myos vaik-
kapa tempon tai savellajin mukaan. Kun oikeanlainen musiikki on [6ytynyt, kata-
logia hallinnoivalta yritykseltd on mahdollista ostaa tarvittavan laajuinen lisenssi
riippuen lopullisen teoksen esityspaikasta, levityksen alueellisesta laajuudesta ja
yleisbmaarista seka kaytetyistd mediaformaateista. Toiseen ryhmaan kuuluvaa
olemassaolevaa musiikkia on oikeastaan kaikki julkaistu musiikki, joka kuitenkin
eroaa katalogimusiikista siind mielessa, ettei sita ole tehty varta vasten audiovi-

suaalisia tuotantoja varten vaan julkaistavaksi useimmiten itsenaisena teoksena.

Taman tyon ulkopuolelle on edella mainituista kolmesta rajattu tilaustyona tehty
musiikki, jolla tassa tapauksessa tarkoitetaan tiettyyn tuotantoon varta vasten sa-
vellettya musiikkia, jonka taloudelliset tekijanoikeudet saveltaja luovuttaa usein
sopimuksella tyon tilaajalle korvausta vastaan. Vaikka pohjoismaisessa seka
mannereurooppalaisessa tekijanoikeusjarjestelmassa tekijanoikeus syntyy aina

teoksen luoneelle henkildlle, on tydsuhteessa mahdollista siirtéda se tyonantajalle
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kirjallisella sopimuksella tai jossain tapauksissa jopa ilman nimenomaista sopi-
musta (Haarmann 2005, 322). Angloamerikkalaisessa jarjestelmassa, esimer-
kiksi Yhdysvalloissa, tilaustyona tehdyissa teoksissa tekijanoikeuden haltijana pi-
detaan lahtokohtaisesti kuitenkin usein teoksen tilannutta tahoa (Moser & Slay
2012, 212).

Taman opinnaytetydn lahtékohtana ei ole arvottaa audiovisuaalisten tuotantojen
musiikin tekotapoja, eika tyo pyri myodskaan ottamaan kysymykseen kantaa. Jul-
kisessa keskustelussa katalogimusiikki nayttaytyy usein negatiivisessa valossa,
liittyen kasityksiin sen huonosta laadusta tai siitd miten se vie toita elokuvasavel-
tajilta (Virtanen 2014a; Virtanen 2014b; Toivonen 2014). Samaan aikaan sita kui-
tenkin kaytetaan laajalti myos laadukkaaksi koetuissa elokuva- ja tv-tuotan-
noissa, kuten Epidemic Soundin musiikki ohjaaja Aku Louhimiehen elokuvassa
8-pallo tai Upright Musicin musiikki tv-sarjassa Sorjonen (Virtanen 2014a; YLE
2016). Tama tyo pyrkii osaltaan muuttamaan kasityksia katalogimusiikista realis-

tisempaan suuntaan.
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2 TEKIJANOIKEUDEN TAUSTA JA KANSAINVALISET SOPIMUKSET

Katalogimusiikin kaytt6a audiovisuaalisissa tuotannoissa lahestytaan tassa
opinnaytetydssa tekijanoikeuksien seka niiden siirtdmisen mahdollistavien sopi-
musten eli lisenssien kautta. Nama sopimukset perustuvat tekijanoikeuslain te-
okselle antamaan suojaan, joten on tarkoituksenmukaista tarkastella tekijanoi-
keuslakia ja keskittyd nimenomaan niihin kohtiin jotka koskevat musiikkia, sen
liittdmista kuvaan, seka nain syntyneiden audiovisuaalisten tuotantojen esitta-
mista, kopioimista tai valittamista yleisolle. Koska toiminta on vahvasti kansain-
valista, keskitytaan tekijanoikeuteen liittyviin kansainvalisiin sopimuksiin seka
Suomen lainsdadannon lisaksi myds muiden valtioiden kansallisen tekijanoi-
keuslainsdadannon erityispiirteisiin. Suomen lainsaadannon lisaksi tassa tydssa
tarkastellaan erityisesti Yhdysvaltojen tekijanoikeuslakia, sillda Yhdysvallat on

tuotantomusiikin keskeinen markkina-alue (Graham 2018, 73-74).

Tekijanoikeuslakia kasittelevia teoksia on kirjoitettu kattavasti seka Suomen etta
Yhdysvaltojen osalta. Suomalaisesta tekijanoikeudesta ovat kirjoittaneet esi-
merkiksi Harenko, Niiranen ja Tarkela (2016) seka Haarmann (2005), Yhdysval-
tojen tekijanoikeudesta taas vaikkapa Moser ja Slay (2012). Edellda mainituissa
teoksissa on kayty lapi myds tekijanoikeuden kaytantoja, mutta tarkemmin kus-
tannustoiminnan ja musiikin lisensoinnin nakokulmasta asiaa ovat kasitelleet
esimerkiksi Winogradsky (2013), Wilsey ja Schwartz (2010) seka Wixen (2014),
joiden kirjat ovat kuitenkin enemman alalla pitkdan toimineiden kirjoittajien op-

paita alan yleisiin toimintamalleihin.

2.1 Tekijanoikeuden tavoitteet

Nykyinen tekijanoikeuslaki on syntynyt pitkan kehityksen seurauksena, ja siihen
ovat vaikuttaneet merkittavasti monet tekniset kehitysaskeleet, kuten esimer-
kiksi kirjapainotaito, aanen ja kuvan tallennus tai nykyisin internet. Varsinaisen
tekijanoikeuden tarkoitus on suojata kirjallisia ja taiteellisia teoksia, kun taas sii-

hen laheisesti liittyvien lahioikeuksien tarkoituksena on suojata esimerkiksi esit-
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tavien taiteilijoiden esityksista tehtyja tallenteita tai (Harenko ym. 2016, 1). Teki-
janoikeuslakiin liittyy monia joskus vastakkaisiakin intresseja, kuten esimerkiksi
tekijan oikeus teokseensa tai teoksista saadun yhteiskunnallisen hyédyn tavoit-
telu. Seuraavissa kappaleissa kdydaan lapi keskeisimpia tekijanoikeuslain syn-

tymiseen vaikuttaneita syita seka tarkeimpia historiallisia kehitysaskeleita.

Haarmannin (2005) mukaan tekijanoikeuslain tarkeimpana tavoitteena voidaan
nahda olevan kirjallisuuden, taiteen ja yleensakin henkisen luomistydn edistami-
nen, ja tdman tavoitteen voidaan katsoa olevan yhteinen eri maiden tekijanoi-
keuslaeissa. Perusteina voidaan kayttaa esimerkiksi nakemysta, jonka mukaan
teoksen luojalle kuuluu oikeus maarata teoksensa kaytosta seka teokseen liitty-
vien taloudellisten intressien hyodyntamisesta. Toisaalta perusteluna voidaan
kayttaa ajatusta luovaan tydhon kannustamisesta ja taman seurauksena yhteis-
kunnalle syntyvasta hyoddysta. Naissa kahdessa perustelussa voidaan havaita
tekijanoikeuteen liittyvat kaksi joskus jopa vastakkaista intressia, tekijan oikeu-
det teokseensa seka yhteiskunnan luovasta tydsta saama etu. (Haarmann
2005, 9-11.) Ensimmaisena mainitun luonnonoikeudellisen nakemyksen mu-
kaan teoksen luojalle kuuluu oikeus maarata teostensa kaytdsta seka saada
korvaus yhteiskunnan hyvaksi tuottamastaan henkisesta omaisuudesta (Moser
& Slay 2012, 56-57). Jalkimmaisen utilitaristisen nakemyksen mukaan tekijanoi-
keuden tavoitteena on kannustaa mahdollisimman laajaan taiteelliseen tuotan-
toon, joka sitten hyodyttaa koko yhteiskuntaa (Moser & Slay 2012, 58). Haar-
mann (2005) toteaa lisaksi, ettd ndiden kahden nakemyksen pohjalta ovat syn-
tyneet mydéhemmin tekijanoikeuslain kaksi paasuuntausta, mannereurooppalai-
nen tekijakeskeinen seka angloamerikkalainen yhteiskunnan etua painottava
suuntaus. Ensimmainen painottaa tekijan oikeuksia, kun taas toinen painottaa
teosten monistamisesta syntyvaa etua yhteiskunnalle. Merkittdvana erona on
esimerkiksi se, ettd angloamerikkalaisessa jarjestelmassa tekijanoikeus voi syn-

tya myos juridisille henkiléille. (Haarmann 2005, 4-6.)

2.2 Historiallinen kehitys

Nykypaivan tekijanoikeus muodostuu taloudellisista ja moraalisista oikeuksista,

joten sen juurten voidaan katsoa I6ytyvan ajalta jolloin teosten monistamisen
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kautta alettiin tavoitella taloudellista hyotya. Tekijanoikeuksien synnyn kannalta
oli myos tarkeaa, etta Ioytyi halua kunnioittaa tekijan persoonallisuuden ilmenty-
mista hanen teoksissaan. Tekijanoikeuden kehitysta edistivat merkittavasti tek-
nologiset kehitysaskeleet kuten esimerkiksi kirjapainotaito, seka yksilollisyyden

nousu keskeisempaan rooliin taiteissa. (Haarmann 2005, 1-2.)

Nykyaikaisen tekijanoikeuden varhaisimmat muodot liittyvat kirjapainotaidon
keksimisen my6ta mahdollistuneeseen kirjojen monistamiseen. Turvatakseen
toimintansa kirjanpainajan piti saada “privilegi eli tavallisesti hallitsijan myon-
tama erioikeus taikka yksinoikeus liikkeen harjoittamiseen, kirjojen painamiseen
ja levittdmiseen maaratylla alueella” (Haarmann 2005, 3). Tarkeana nykyisen
tekijanoikeuden nakdkulmasta voidaan pitaa kirjoittajan luvan saamisen muo-

toutumista privilegin saamisen edellytykseksi. (Haarmann 2005, 3.)

Varsinainen “copyright”-termi on peraisen Englannista, jossa privilegeista kehit-
tyi kustantajille teosten monistamisen yksinoikeus, joka aluksi perustui kustanta-
jien ja kirjoittajien valisiin sopimuksiin. Ensimmaisena tekijanoikeuslakina pide-
taan yleisesti kuningatar Annan vuonna 1710 saatamaa lakia nimelta "An Act
for the Encouragement of Learning”, joka antoi kirjailijoille yksinoikeuden teok-
siinsa 14 vuoden ajaksi. Yhdysvalloissa saadettiin vuonna 1790 Englannin esi-
merkkia seuraten “The Federal Copyright Law”, jossa korostettin enemman yh-
teiskunnan etuja suhteessa tekijan yksinoikeuteen. Vastaavat normistot Rans-
kassa rakennettiin vuosina 1791 ja 1793, mutta tama “droit de’auteur” taas pai-
notti luonnonoikeudellisten nakemysten mukaisesti teoksen tekijan oikeuksia, ja
oli mannereurooppalaisen tekijanoikeuden lahin esikuva. (Haarmann 2005, 4-
6.)

2.3 Kansainvaliset sopimukset

Tekijanoikeuksien toimivuuden kannalta on ollut tarkeaa luoda kansalliset rajat
ylittavia sopimuksia, joiden kautta teokset voivat saada suojaa myds tekijan ko-
timaan ulkopuolella. Aluksi valtiot solmivat keskenaan bilateraalisia tekijanoi-
keussopimuksia, mutta pian havaittiin tarve jarjestelmalle, jonka perusajatuk-

sena olisi saada valtiot antamaan sama suoja muiden maiden tekijéille kuin
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omille kansalaisilleen (Haarmann 2005, 26). Nain syntyneita sopimuksia voivat
niihin sitoutuneet valtiot soveltaa joko suoraan niiden tultua voimaan (monisti-
nen jarjestelma), tai kuten Suomessa kansallisen lainsaadannon kautta harmo-
nisoimalla tai asettamalla ne suoraan sovellettavaksi (dualistinen jarjestelma)
(Haarmann 2005, 27). Harenkon (2016) mukaan tarkeimmat tekijanoikeuteen
liittyvat kansainvaliset sopimukset pohjautuvat kansallisen kohtelun seka vahim-
maissuojan periaatteille. Nailla tarkoitetaan sita, etta “kukin sopimukseen liitty-
nyt valtio turvaa toisten sopimusvaltioiden teoksille saman suojan kuin kyseinen
sopimusvaltio mydntaa omien kansalaistensa teoksille” (Harenko ym. 2016, 9.).
Taman kansallisen kohtelun periaatteen mahdollistaa vahimmaissuoja, eli tietty
minimitaso, joka sopimusmaiden lainsdadannon pitaa tayttaa. (Harenko ym.
2016, 9.)

Vuonna 1886 allekirjoitettiin Bernin yleissopimus, johon Suomi liittyi vuonna
1928 (Haarmann 2005, 27). Vuonna 2016 sopimukseen oli liittynyt 168 valtiota
(Harenko ym. 2016, 10). Bernin sopimus takaa toisen liittomaan kansalaisille
samat oikeudet kuin mita kyseisen maan lait myontavat omille kansalaisilleen,
eika tdman suojan saaminen riipu muodollisuuksien noudattamisesta tai siita
onko teos suojattu kotimaassaan (Finlex 2019a). Haarmannin (2005) mukaan
ensiksi mainittu niin sanottu kansallisen kohtelun periaate velvoittaa siis jasen-
valtioita antamaan saman kohtelun muiden jasenvaltioiden kansalaisille kuin
omilleen paitsi koskien suoja-aikaa, jonka pituuden ei velvoiteta olevan pidempi
kuin teoksen alkuperamaassa. Sopimukseen liittyy myds vahimmaissuojan vaa-
timus, eli sopimuksessa on maaritelty vahimmaisvaatimukset, jotka siihen liitty-
neen maan lainsaadannon on taytettava. Muotovaatimusten kieltaminen taas
edellyttaa etta tekijanoikeussuojan saamiseksi ei vaadita esimerkiksi teoksen
rekisterdintia, joten Yhdysvaltojen tekijanoikeuslain rekisterdintivaatimus johtikin
maan myohaiseen liittymiseen sopimukseen vasta vuonna 1988. (Haarmann
2005, 27-28, 31.)

Bernin sopimuksen tapaan kansallisen kohtelun ja vahimmaissuojan periaattei-
den pohjalta vuonna 1952 rakennettu yleismaailmallinen tekijanoikeussopimus
syntyi osaksi juuri halusta saada Yhdysvallat mukaan kansainvalisiin tekijanoi-

keussopimuksiin. Tavoitteena oli lisdksi luoda sopimus, johon myds muiden
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kuin kehittyneiden teollisuusmaiden olisi mahdollista liittya. Suomi liittyi sopi-
mukseen vuonna 1963, ja vuonna 2005 sopimukseen oli liittynyt 99 valtiota.
Erona Bernin sopimukseen oli esimerkiksi Yhdysvalloille tarkea muotovaatimus-
ten kiellon puuttuminen. Taman lisaksi muutama muukin vahimmaissuojaa kos-

keva kohta oli lievempi. (Haarmann 2005, 31.)

Vuonna 1961 solmittu Rooman yleissopimus keskittyi turvaamaan esittavien tai-
teilijoiden, aanitteiden tuottajien seka radio- ja televisioyritysten lahioikeuksia, ja
se perustui aiempien sopimusten tavoin kansallisen kohtelun ja vahimmaissuo-
jan periaatteille (Haarmann 2005, 31). Rooman yleissopimukseen oli vuonna
2016 liittynyt 92 valtiota, ja esimerkiksi Yhdysvallat on edelleen jattaytynyt liitty-
matta sopimukseen (Harenko ym. 2016, 10). Pelkastaan aanitteiden valmista-
jien oikeuksien turvaamiseksi tehtiin Geneven sopimus vuonna 1971, ja Suomi
liittyi siihen vuonna 1974 (Haarmann 2005, 32). Yhdysvallat ei ole liittynyt myds-
kaan Geneven sopimukseen, jossa oli vuonna 2016 78 valtiota (Harenko ym.
2016, 10).

Joulukuussa 1996 allekirjoitettiin World Intellectual Property Organizationin
(WIPO) tekijanoikeussopimus ja esitys- ja danitesopimus, joilla pyrittiin saa-
maan Bernin ja Rooman yleissopimuksilla luotu kansainvalinen tekijanoikeus
teknologisen kehityksen vaatimuksia vastaavaksi. Sopimus keskittyy tietover-
koissa tapahtuvassa valittdmisessa havaittuihin tekijanoikeusongelmiin, esimer-
kiksi tilanteissa joissa yleiso saa verkon kautta teoksia saatavilleen tiettyna ai-

kana tietyssa paikassa. (Haarmann 2005, 32-33.)

Kansainvalisen kaupan sopimuksiin keskittyvissa General Agreement on Tariffs
and Trade-sopimukseen (GATT) liittyvissa neuvotteluissa on ollut mukana myos
immateriaalioikeuksia koskevia maarayksia, eli niin sanottu TRIPS-sopimus
joka tuli voimaan vuoden 1995 alusta. Kansallisen kohtelun lisdksi se rakentuu
my0s suosituimmuuskohtelun periaatteelle, milla tarkoitetaan sita, etta jasen-
maan kansalaisen kuuluu saada toisessa jasenmaassa kaikki ne oikeudet, jotka
toinen maa antaa jonkin kolmannen maan kansalaiselle. Sopimuksessa on
maarayksia koskien tekijanoikeuden sisaltéa, toteuttamista seka riitojen ratkai-
semista koskien. (Haarmann 2005, 34-35.)
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2.4 Euroopan Unionin tekijanoikeuslainsaadanto

Harenkon (2016) mukaan Euroopan unionin (EU) perussopimuksen perusperi-
aatteet sitovat myds tekijanoikeuksia ja lahioikeuksia, eika niiden hyddyntami-
nen saa olla ristiriidassa palveluiden ja tavaroiden vapaan liikkuvuuden kanssa.
Tekijanoikeudet ovat olleet keskeisessa roolissa EU:n sisdmarkkinoiden kehitta-
misessa, mika on nakynyt direktiivien ja asetusten lisaksi myos strategiatason
kehittdmishankkeissa. Vuoteen 2016 mennessa EU on hyvaksynyt yhdeksan di-
rektiivia, jotka koskevat tekijanoikeuksia. Direktiivit ovat jasenvaltioille suunnat-
tuja lainsaadantdohjeita, joissa ohjeistetaan miten lainsaadantéa on yhdenmu-
kaistettava ja milla aikataululla, ja ne on otettava huomioon myds tulkittaessa
kansallista lainsdadantéa. (Harenko ym. 2016, 11-13.) Musiikin tekijdiden kan-
nalta tarkeita direktiiveja ovat esimerkiksi direktiivi “tekijanoikeuden ja lahioi-
keuksien kollektiivisesta hallinnoinnista seka usean valtion alueen kattavasta
musiikkiteosten oikeuksien lisensioinnista verkkokayttda varten sisamarkki-
noilla” (WIPO 2014). Tekijanoikeudesta on EU:n tasolla hiljattain kiistelty kos-
kien artiklaa 13, jossa saadetaan esimerkiksi internetin sisalléntarjoajia koske-
vasta niin sanotusta “safe harbour” -kohdasta (TEOSTO 2018).

2.5 Tekijanoikeuden kehitys Suomessa

Suomessa tekijanoikeudesta on saadetty ensimmaisen kerran vuonna 1829, jol-
loin yksinoikeus teoksen julkaisuun ja myyntiin myonnettiin kirjan tekijalle tai
kaantajalle, ja lisdksi hanen kuoltuaan 25 vuodeksi perillisille. Vuoden 1865
asetus muutti suoja-ajan 50 vuodeksi, vaikkakin tekijan leskella ja lapsilla kysei-
nen oikeus sailyi heidan eliniaikansa loppuun. Seuraava tekijanoikeuteen liittyva
asetus on vuodelta 1880, ja siind saantely maariteltiin yksityiskohtaisemmin,
koskien “kirjallisia tuotteita, suullisia esityksia, savellysteoksia, kdannoksia, tai-
deteoksia ja sellaisia piirustuksia ja kuvauksia, joita ei paatarkoitukseltaan ollut
katsottava taideteoksiksi” (Haarmann 2005, 7). Vaikka lain muuttamiseen pyrki-
via esityksia oli jo aiemmin, saatiin laki uusittua seuraavan kerran vasta vuonna
1927, jonka myéta varsinkin saveltajien oikeussuoja parani. Nykyisin voimassa

oleva tekijanoikeuslakimme saadettiin vuonna 1961, ja sen valmistelu tapahtui
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yhdessa muiden pohjoismaiden kanssa silla seurauksella, ettd muutamaa poik-
keusta lukuunottamatta laki oli yndenmukainen Suomessa, Ruotsissa, Norjassa
ja Tanskassa. Talldin lakiin saatiin mukaan esittavia taiteilijoita ja aanitteiden

valmistajia koskevat lahioikeudet seka radio- ja tv-lahetysten suoja. Esimerkiksi
teknologisen kehityksen ja EY:n direktiivien johdosta lakiin on myéhemmin jou-
duttu tekemaan useita muutoksia, jonka seurauksena siita on tullut melko moni-

mutkainen. (Haarmann 2005, 7-9.)
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3 TEKIJANOIKEUSLAIN KESKEISET KASITTEET JA SISALTO

3.1 Teos

Tekijanoikeuslain keskeinen kasite on teos, jolla maaritelldan tekijanoikeuden
kohde. Haarmannin (2005) mukaan historiallisesti teos on maaritelty eri aikoina
eri tavoin. Aiemmin niin sanotun subjektiivisen ideaopin mukaisesti silla tarkoi-
tettiin tekijansa persoonallisia ideoita ja ajatuksia, mutta myéhemmin objektiivi-
sen ideaopin mukaan teos maariteltiin abstraktisessa muodossaan niin etta se
voitiin tunnistaa saamansa ulkoisen muodon kautta. (Haarmann 2005, 47-48.)
Nykyisessa tekijanoikeuslaissamme teoksella tarkoitetaan luonnollisen henkilon
tai henkildiden itsenaisen luomistyon tulosta (Harenko ym. 2016, 15). Anglo-
amerikkalaisessa oikeusperinteessa tekijanoikeus voi syntya myds suoraan juri-
diselle henkildlle eli esimerkiksi tekijan tydnantajayritykselle, painvastoin kuin
mannereurooppalaisessa perinteessa, jossa se on aina johdettu luonnolliselta
henkil6lta (Haarmann 2005, 100).

Teokset voidaan jakaa karkeasti kirjallisiin ja taiteellisiin teoksiin, vaikka suojan
saamisen kannalta luokittelulla ei ole merkitysta (Harenko ym. 2016, 16). Suo-
men tekijanoikeuslaissa lueteltuja teostyyppeja ovat “kaunokirjallinen tahi selit-
tava kirjallinen tai suullinen esitys, savellys- tai nayttamoéteos, elokuvateos, valo-
kuvateos tai muu kuvataiteen teos, rakennustaiteen, taidekasityon tai taideteolli-
suuden tuote taikka iimetk66npa se muulla tavalla” (Finlex 2019b). Saadak-
seen tekijanoikeuden suojaa on teoksen kuitenkin taytettava tietyt vahimmais-
vaatimukset. Lain suojaa voivat saada vain itsenaiset ja omaperaiset teokset,
mika rajaa mekaanisen tyoskentelyn tai kopioimisen kautta syntyneet tuotteet
pois lain piiristd (Haarmann 2005, 60-61). Tama omaperaisyyden vaatimus kos-
kee teoksen ilmenemismuotoa eika sen ideaa tai aihetta, joten samasta ideasta
voi kaksi eri tekijaa tehda teoksen, jonka ilmenemismuoto on kuitenkin niin eri-
lainen etta ne kasitetaan erillisiksi teoksiksi (Harenko ym. 2016, 17). Haarman-
nin (2005) mukaan teokselta vaadittava omaperaisyyden aste riippuu kunkin
valtion tekijanoikeuslaista ja siihen liittyvasta oikeuskaytanndosta, mutta myos te-

ostyypista. Saksalaisessa lainsdadannossa, jota lahella pohjoismainen tulkinta
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on, kaytetaan teokselta vaadittavalle alarajalle termia teostaso, kun taas Iso-Bri-
tanniassa omaperaisyys (originality) merkitsee vain sita etta teos on lahtdisin te-
kijalta. Perinteisissa taidemuodoissa kuten kirjallisuudessa, musiikissa tai kuva-
taiteissa teoskynnys ylittyy myds helpommin kuin sovelletuissa taiteissa. Teok-
sen maarittelyssa taiteen korkeatasoisuudella tai laadullisilla seikoilla ei ole
merkitysta, heikkotasoisille teoksille kuuluu tekijanoikeuden suoja siina missa
muillekkin. Teos ei mydskaan edellyta objektiivista uutuutta, eli ainakin teori-
assa on mahdollista luoda kaksi samankaltaista teosta niin etta tekijat eivat ole
tietoisia toisistaan ja teos on molemmille subjektiivisesti uusi. Teoksen tekemi-
seen vaadittavalla tydmaaralla ei mydskaan ole vaikutusta teoskynnyksen ylitty-
miseen. (Haarmann 2005, 61-67.)

Taman opinnaytetydn kannalta tarkein teostyyppi on savellysteos. Paaasialli-
sena ilmenemismuotona sille on aani, mutta myds kirjallinen ilmenemismuoto
on mahdollinen kirjoitettaessa teos nuoteille. Suojan saaminen ei riipu teoksen
pituudesta tai siitd onko se kirjoitettu nuoteille vai improvisoitu. Teostasovaati-
muksen ylittyminen riippuu melodian ohella myds rytmista ja soinnuista. Ylei-
sesti kaytettavissa olevan nuottimateriaalin rajallisuuden vuoksi eri teoksissa on
kuitenkin mahdollista esiintya samanlaisia melodian osia, joten teosten omape-

raisyytta on usein arvioitava tapauskohtaisesti. (Haarmann 2005, s. 77-78.)

3.2 Tekija

Tekijanoikeuslain mukaan tekija on henkild jonka luovan prosessin seurauksena
teos on syntynyt (Haarmann 2005, 100). Tama henkild on siis tekijanoikeuden
suojaaman kohteen eli teoksen oikeudenhaltija (Harenko ym. 2016, 15). Suo-
men lainsaadanndn mukaan teoksen tekijan pitaa aina olla luonnollinen henkild,
vaikka joidenkin ulkomaisten tekijanoikeuslakien mukaan myds juridinen henkild
voi olla tekija, mista tunnetuin esimerkki lienee Yhdysvallat (Haarmann 2005,
100). Vaikka Suomessa juridisen henkildn tekijanoikeus on aina peraisin luon-
nolliselta henkildlta, kaytetaan tekijanoikeuslaissa sanaa “tekija” muutamaa
poikkeusta lukuunottamatta seka teoksen luoneesta henkildsta etta henkildsta

jolle tekijanoikeus on siirtynyt (Haarmann 2005, 100-102). Tekijanoikeuslaissa
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maaritellaan myds toisenlainen teoksen oikeudenhaltija, esimerkiksi esittava tai-
teilija tai danitetuottaja, joilla on lahioikeuden antama suoja musiikin aanittee-

seen (Harenko ym. 2016, 16).

Yhdella teoksella voi myos olla useampia tekijoita ja heilla voi olla erilaisia roo-
leja teoksen tekijoina, joko niin ettd he ovat alunperin tehneet teoksen yhdessa
tai niin etta toinen on mydéhemmin muokannut teosta ja nain saanut siihen teki-
janoikeuden. Jos teoksen eri tekijdiden osallisuus teoksesta ei ole erotettavissa
toisistaan, puhutaan yhteisesta tekijanoikeudesta, kun taas tilanteessa jossa
kunkin tekijan osuus kokonaisuudesta on erotettavissa, puhutaan yhteenliite-
tysta tekijanoikeudesta. Erona tekijanoikeuden kannalta on, ettd ensimmaisessa
tilanteessa tekijanoikeuden hyvaksikayttd vaatii kaikilta luvan, kun taas jalkim-

maisessa tekijat hallinnoivat kukin omaa osuuttaan. (Haarmann 2005, 103-105.)

3.3 Tekijanoikeuslain takaamat oikeudet

Tekijanoikeudet ja niiden lahioikeudet kuuluvat immateriaalioikeuksiin, joita ovat
my0s esimerkiksi teollisoikeudet seka tunnusmerkkeja koskevat oikeudet (Ha-
renko ym. 2016, 1). Laissa molempien lahtokohdaksi on valittu yksinoikeus, eli
tekijan yksinomainen oikeus maarata suojan kohteesta, vaikkakin paasaantoi-
sesti teollisoikeudet syntyvat rekisterdimalla toisin kuin tekijanoikeudet ja Iahioi-
keudet (Harenko ym. 2016, 1). Haarmannin (2005) mukaan immateriaalioikeuk-
sien joukossa tekijanoikeuksilla on myds oma erityinen asemansa siina mie-
lessa, etta niilla on seka varallisuusoikeudellinen etta persoonallisuusoikeudelli-
nen puolensa. Naitad kahta komponenttia kutsutaan yleisesti taloudellisiksi ja
moraalisiksi oikeuksiksi, ja niiden painotus voi olla oikeusjarjestelmasta riippuen

erilainen (Haarmann 2005, 110).

Taloudelliset oikeudet voidaan jakaa kolmeen ryhmaan: oikeus kappaleiden val-
mistamiseen, oikeus teoksen saattamiseen yleison saataviin seka oikeus jal-
leenmyyntikorvauksiin. Moraaliset oikeudet taas jakautuvat viiteen eri ryhmaan:
isyysoikeus, respektioikeus, luoksepaasyoikeus, katumisoikeus seka klassikko-
suoja. Naista ryhmista puuttuu kuitenkin yksi tarkea oikeus, eli “oikeus saattaa
teos ensi kertaa julkisuuteen” (Haarmann 2005, 110-111). Harenkon (2016)
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mukaan tekijan yksinoikeus maarata teoksensa julkistamisesta on tarkea, silla
ennen julkistamishetkea tekijalla on rajoittamaton oikeus teokseensa. Tekijanoi-
keudet nauttivat myos perusoikeuksien suojaa. Teokset kuuluvat yksityisyyden
piiriin ennen julkistamista, kun taas taloudelliset oikeudet kuuluvat omaisuuden
suojan piiriin. Tekijanoikeudet voivat joutua myds vastakkain muiden perusoi-
keuksien, esimerkiksi sananvapauden, kanssa. Tekijanoikeuden suoja ei kuiten-
kaan koske ideoita tai tietoja sinansa, joten se ei rajoita sananvapauden ydin-
aluetta, vaan lahinna toisten varallisuusarvoisten teosten hyvaksikayttamista.
(Harenko ym. 2016, 2-3.)

3.4 Taloudelliset oikeudet

Harenkon (2016) mukaan taloudellisiin oikeuksiin kuuluu tekijan oikeus maarata
kaikesta sellaisesta kaytdsta, jolla teosta voidaan hyddyntaa taloudellisesti, esi-
merkiksi vastikkeellisten tai vastikkeettomien kayttélupien mydntamisen kautta.
Vaikka tekijanoikeuslaki lahtee tekijan yksinoikeudesta, on julkistamishetken jal-
keen taloudellisiin oikeuksiin sdadetty yhteiskunnalisiin tai sivistyksellisiin syihin
perustuvia rajoituksia, esimerkiksi tiedonvalityksen tai sananvapauden hyvaksi.
(Harenko ym. 2016, 2-3.) Tarkeimmat taloudelliset oikeudet ovat siis oikeus
kappaleen valmistamiseen, oikeus teoksen saattamiseen yleisén saataviin seka
oikeus jalleenmyyntikorvauksiin. Naista viimeinen koskee Iahinna kuvataiteili-
joita, joiden myyma teos on lahtdkohtaisesti uniikki eika siitd voi hydtya samalla
tavalla valmistamalla kopioita kuin muissa taiteenlajeissa (Haarmann 2005,
136).

3.4.1 Kappaleen valmistaminen

Kappaleen valmistamisella on alunperin tarkoitettu teoksen saattamista fyysi-
seen muotoon muuntamattomana tai muunnettuna rippumatta valmistamiseen
kaytetyista tekniikoista, vaikkakin nykyisin kappaleen valmistaminen ei edellyta
fyysista olomuotoa vaan voi tapahtua esimerkiksi kopioimalla tiedostoja digitaa-
lisesti (Haarmann 2005, 113-114). limeisimpana esimerkkina kappaleen valmis-

tamisesta voisi olla kirjan tai &anilevyn painaminen.



21

3.4.2 Teoksen saattaminen yleison saataviin

Alunperin teoksen saattaminen yleison saataviin on voitu jakaa kolmeen erilai-
seen toimintoon; julkiseen esittamiseen, kappaleiden levittdmiseen yleison kes-
kuuteen seka julkiseen nayttamiseen. Laki ei kuitenkaan sinansa sulje pois
muita mahdollisia keinoja. Teknologian kehityksen aiheuttamien epaselvyyksien
johdosta toimintoja tarkennettiin, ja niiden maara kasvoi neljaan; teoksen valitta-
minen yleisolle johtimitse tai johtimitta, teoksen esittdminen julkisesti, teoksen
kappaleiden levittdminen yleisdon keskuuteen seka teoksen julkinen nayttami-
nen. Neljas muoto syntyi erotettaessa esittamista koskevasta kohdasta valitta-
minen omaksi kohdakseen, jolloin viitataan tilanteeseen missa yleiso ei ole

lasna samassa paikassa esittajan kanssa. (Haarmann 2005, 119-121.)

Teoksen valittamisella tarkoitetaan tilannetta jossa teos “valitetaan yleisolle joh-
timitse tai johtimitta, mihin sisaltyy myos teoksen valittaminen siten, etta ylei-
s66n kuuluvilla henkil6illd on mahdollisuus saada teos saataviinsa itse valitse-
mastaan paikasta ja itse valitsemanaan aikana” (Finlex 2019b). Haarmannin
(2005) mukaan talla tarkoitetaan kaytannoéssa esimerkiksi radiossa tai televisi-
ossa tapahtuvaa lahettamista, mutta se voi tapahtua myds tietoverkoissa esi-
merkiksi siten etta teos tallennetaan palvelimelle jossa se on yleison saatavilla.
Valittdmasti paikalla olevalle yleisdlle katsottavaksi tai kuunneltavaksi saattami-
nen on taas esittamista eika valittamista, ja nama voivat tapahtua myés saman-
aikaisesti. Julkisella esittamisella tarkoitetaan nykyisin vain lasna olevalle ylei-
solle tapahtuvaa esitysta riippumatta siita, esitetdankd teos elavana vai tallen-
teen valityksella Tekijanoikeuden suojan piiriin kuuluu kuitenkin vain julkinen
esittdminen, joten lahipiirissa tapahtuvaan esittdmiseen ei tarvita lupaa oikeu-
den haltijalta. (Haarmann 2005, 122, 126, 128.)

Teoskappaleiden levittaminen yleison keskuuteen voi tarkoittaa esimerkiksi te-
oskappaleen tarjoamista myytavaksi tai vuokrattavaksi, mutta se voi tapahtua
myo6s monella muulla tavalla, kuitenkin niin etta kohteena on aina fyysinen teos-

kappale. Levittaminen liittyy l1aheisesti kappaleiden valmistamiseen, ja silla ei



22

nain ollen ole itsenaista merkitysta paitsi silloin kun teosta on valmistettu lu-
vatta, jolloin tekija voi vedota levittamisoikeuteensa. (Haarmann 2005, 133-
134.)

Teoksen julkinen nayttaminen liittyy lahinna kuvataiteen alaan, vaikkakin peri-
aatteessa se voi koskea my0s kirjallisen teoksen kappaleita, esimerkiksi kasikir-
joituksia tai nuotteja. Nykyisen lain mukaan julkinen nayttaminen on kysymyk-
sessa vain, jos se tapahtuu ilman teknisia apuvalineita. Teoksen sisallyttaminen
televisiolahetykseen on siis teoksen valittamista, kun taas teoskappaleen kuvan
nayttaminen teknisten apuvalineiden avulla on teoksen esittamista. Esimerkiksi
suurennuslasi ei kuitenkaan ole lain tarkoittama tekninen apuvaline, koska silla

nahdaan itse teoskappale eika sen kuvaa. (Haarmann 2005, 135.)

3.5 Moraaliset oikeudet

Moraalisiksi oikeuksiksi kutsutaan isyysoikeutta, respektioikeutta, luoksepaasy-
oikeutta, katumisoikeutta seka klassikkosuojaa. Haarmannin (2005) mukaan
naiden oikeuksien tavoitteena on suojata tekijan oikeuksia teokseensa, mutta
my0s taiteen ja tieteen yleista etua, ja nimestaan huolimatta niilla voi olla myds
taloudellista merkitysta. Yhtena suurena erona verrattuna taloudellisiin oikeuk-
siin on, ettd moraaliset oikeudet ovat periaatteessa luovuttamattomia. (Haar-
mann 2005, 138-139.) Taloudelliset oikeudet taas on mahdollista luovuttaa osit-

tain tai kokonaan (Harenko ym. 2016, 2).

3.5.1 Isyysoikeus

Tekijanoikeuslain mukaan “kun teoksesta valmistetaan kappale tai teos koko-
naan tai osittain saatetaan yleisén saataviin, on tekija ilmoitettava silla tavoin
kuin hyva tapa vaatii” (Finlex 2019b). Tata tekijan oikeutta tulla mainituksi ha-
luamallaan tavalla teostensa yhteydessa kutsutaan isyysoikeudeksi. Oikeus
tulla mainituksi ei riipu teoksen laajuudesta tai siitd missa maarin se paatyy ylei-
son saataviin, ja nimen ilmoittaminen kuuluu tapahtua hyvan tavan vaatimalla

tavalla, mika toisaalta antaa tilaa monenlaiselle tulkinnalle. Tietyissa tilanteissa,
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kuten hautajaisissa tai jumalanpalveluksessa, tekijan nimen ilmoittaminen ei ole
hyvan tavan mukaista, eika sitd nain ollen edellyteta. (Haarmann 2005, 140-
143.)

3.5.2 Respektioikeus

Respektioikeudella tarkoitetaan, etta teosta ei saa muunnella tai saattaa yleison
saataviin niin etta se loukkaa tekijan taiteellista arvoa tai omalaatuisuutta. Mika
sitten maaritellaan loukkaavaksi voi olla hankalaa, ja asia taytyy ratkaista objek-
tiivista mittapuuta kayttaen, mutta myds ottaen huomioon tekijan subjektiivinen
nakemys. Poikkeuksena saanndkselle on parodia, joka katsotaan luvallisen

muuntelun piiriin. (Haarmann 2005, 144-145.)

3.5.3 Luoksepaasyoikeus, katumisoikeus ja klassikkosuoja

Luoksepaasyoikeus koskee lahinna kuvataiteen teoksia, joiden tekijoille on ha-
luttu mahdollistaa paasy teoksensa luo myods sen jalkeen kun teos on myyty,
silla edellytyksella ettei siita aiheudu kohtuutonta haittaa teoksen omistajalle.
Katumisoikeus taas antaa tekijalle oikeuden estaa teoksen julkaiseminen va-
kaumuksen muutoksen tai vastaavan seikan seurauksena silla edellytyksella,
etta lunastaa jo valmistetut kappaleet. Se myo6s oikeuttaa tekemaan lisayksia tai
muutoksia uusiin painoksiin. Klassikkosuoja antaa viranomaiselle oikeuden es-
taa teoksen julkisen kayton sivistyksellisia etuja loukkaavalla tavalla Suoja kos-
kee teoksia joiden tekija on jo kuollut mutta suoja-aikaa on jaljella, suoja-aika on
jo loppunut, tai teoksella ei ole sellaista koskaan ollutkaan. (Haarmann 2005,
149-151.)

3.6 Lahioikeudet

Tiettyja tekijanoikeudelle Iaheista sukua olevia oikeuksia kutsutaan lahioikeuk-

siksi, ja niita on tekijanoikeuslaissa seitseman; esittavan taiteilijan suoja, aani-
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tallenteen tuottajan suoja, kuvatallenteen tuottajan suoja, radio- ja televisiolahe-
tyksen suoja, luettelo- ja tietokantasuoja, valokuvaajan suoja seka uutissuoja.
Nama oikeudet suojaavat varsin erilaisia toimintoja, esimerkiksi esittavan taiteili-
jan suoja ja aanitallenteen valmistajan oikeudet tulivat ajankohtaiseksi tallen-

nusvalineiden kehityksen myoéta. (Haarmann 2005, 256-257.)

3.6.1 Esittavan taiteilijan suoja

Esittavan taiteilijan suoja on saadetty paaasiassa muusikkoja ja nayttelijoita sil-
malla pitaen, ja se koskee henkildita jotka esittavat kirjallisen tai taiteellisen te-
oksen kokonaan tai osittain. Vuodesta 2005 Iahtien se on koskenut myos kan-
sanperinteen esittdjia. Suoja on sidottu teoksen kasitteeseen, koska vain teok-
sia esittavat henkilot nauttivat lain suojaa. Esitykselta ei myodskaan vaadita sa-
malla tavalla omaperaisyytta tai yksilollisyytta kuin teosten osalta teoskynnyk-
sen ylittdminen edellyttda. Suoja jakaantuu tekijanoikeuden tapaan taloudellisiin
ja moraalisiin oikeuksiin. Taloudellisiin oikeuksiin kuuluu esimerkiksi oikeus esi-
tyksen tallentamiseen, saattamiseen yleison saataviin seka tallenteen kopioimi-
seen, julkiseen esittamiseen, yleisolle valittdmiseen tai yleisén keskuuteen levit-
tamiseen. Moraalisiin oikeuksiin kuuluvat isyysoikeus ja respektioikeus. (Haar-
mann 2005, 258-263.)

Haarmannin (2005) mukaan esityksen tallentamisella tarkoitetaan esityksen siir-
tamista tallentavalle laitteelle ensimmaista kertaa, jonka jalkeen tapahtuvaa tal-
lenteen siirtamista eteenpain kutsutaan kopioimiseksi. Esityksen saattaminen
yleisdén saataviin voi taas tapahtua suoraan siirtdmalla, mutta myds radion tai
television kautta. Kopiointia, esittamista, valittamista ja levittamista koskeva
suoja taas tarkoittaa, etta naihin tarvitaan esiintyjan suostumus 50 vuoden ajan
esitysvuodesta lahtien (Haarmann 2005, 264-265). EU:n vuonna 2011 annetun
direktiivin mukaan esittavan taiteilijan ja aanitallenteen tuottajan suoja-aikaa kui-

tenkin pidennettiin 70 vuoteen (Harenko ym. 2016, 420).
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3.6.2 Aanitallenteen tuottajan suoja

Haarmannin (2005) mukaan lahioikeudet antavat aanitallenteen tuottajalle yk-
sinoikeuden tallenteen kopioimiseen 50 vuoden suoja-ajalla julkiseen esittami-
seen, yleisodlle valittdmiseen seka yleison keskuuteen levittamiseen. Suoja kos-
kee kaikkia aanitteita riippumatta siitad mita tallennetaan, kohteena ei tarvitse siis
olla teos kuten esittavalla taiteilijalla. (Haarmann 2005, 273.) EU:n vuoden 2011
direktiivi koskee myds tuottajan suoja-aikaa, joka pidennettiin 70 vuoteen (Ha-
renko ym. 2016, 420).

3.6.3 Lahioikeudet Yhdysvalloissa

Wixenin (2014) mukaan Yhdysvaltojen tekijanoikeuslaki on lahioikeuksien
osalta erilainen kuin esimerkiksi Suomessa, koska aanitteeseen liittyvia kor-
vauksia ei makseta lahioikeuksien haltijoille teoksen esittamisesta esimerkiksi
televisiossa tai radiossa. Eli danitteen oikeudenhaltijat eivat saa samanlaisia
esityskorvauksia kuin teoksen saveltaja, vaikka Suomessa ja monissa muissa
maissa esityskorvaukset kuuluvat myos lahioikeuksien oikeudenhaltijoille. (Wi-
xen 2014, 51-52.)

3.7 Samplaaminen

Samplaamisella tarkoitetaan olemassa olevasta teoksesta otetun lyhyen musiik-
kipatkan kayttamista uuden teoksen luomiseen. Jo 40-luvulla ranskalaiset sa-
veltajat yhdistelivat musiikillisia ja ei-musiikillisia dania leikkaamalla aaninau-
hoja, mista kehittyi musique concrete niminen taidemusiikin muoto. Digitaalitek-
nologian myo6ta samankaltainen aanten muokkaamisen muoto yleistyi 80-lu-
vulla, jolloin varsinkin rap ja hip-hop muusikot alkoivat sita hyddyntaa. Aluksi
useatkaan tekijat eivat hankkineet asiaankuuluvaa lisenssia kayttamilleen pat-
kille, mutta muutaman menestyneisiin kappaleihin liittyneen oikeustapauksen

jalkeen varsinkin levy-yhtiét alkoivat seurata tarkemmin julkaistujen levyjen si-
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saltamaa materiaalia. Samplen kayttoon liittyy kaksi eri tekijanoikeutta, savellyk-
sen seka aanitteen, ja molempien oikeudenhaltijoilta pitda saada lupa. (Moser &
Slay 2012, 311-316.)
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4 TEKIJANOIKEUSLAKI KAYTANNOSSA

Edella on kayty lapi tekijanoikeuslain sisaltda ja kasitteitda. Kaytannossa yksittai-
selle tekijalle omien oikeuksiensa valvominen on kuitenkin haastava tehtava. Si-
sallon kayttajienkaan kannalta tilanne, jossa jokainen hallinnoi omia oikeuksi-
aan, ei olisi toivottava koska jokaiselta tekijalta olisi saatava lupa erikseen. Ha-
renkon (2016) mukaan tekijanoikeuslaki perustuu sopimusvapauden periaat-
teelle, ja oikeuksista maaraaminen seka hyddyntaminen tapahtuu sopimusten
kautta. Osapuolet voivat maaritella oikeutensa ja velvollisuutensa sopimuksin,
ja tekijanoikeuslain sdannoksia sovelletaan vain tapauksissa joissa asiasta ei
olla toisin sovittu. (Harenko ym. 2016, 4.) Taman opinnaytetydn puitteissa tar-

keitd sopimuksia ovat esimerkiksi lisenssisopimukset.

4.1 Tekijanoikeusjarjestot

Lain turvaamia tekijanoikeuksia hallinnoimaan on syntynyt tekijanoikeusjarjes-
t6ja, jotka valvovat tekijanoikeuksien toteutumista, myontavat kayttdlupia seka
perivat kayttgjilta korvauksia yksittaisten tekijoiden puolesta. Tekijanoikeudet
siirtyvat sopimuksella tai valtakirjalla tekijanoikeusjarjeston hallinnoitavaksi
maaratyssa laajuudessa, kuitenkin koskien lahinna taloudellisia oikeuksia. Kor-
vaukset tilitetdan tekijoille paaasiassa individuaalikorvauksen periaatteella el
niille tekijoille joiden teosten kaytosta korvaukset on keratty, vaikkakin myos kol-
lektiivisia korvauksia esiintyy. Suomessa tarkeimmat tekijanoikeusjarjestot ovat
TEOSTO, GRAMEX, Kopiosto, Kuvasto, Sanasto seka Tuotos. (Haarmann
2005, 329-330.)

Musiikintekijdiden kannalta edella mainituista tekijanoikeusjarjestdista tarkeim-
mat ovat saveltajien oikeuksia hallinnoiva TEOSTO ja lahioikeuksia hallinnoiva
GRAMEX. Yhdysvalloissa saveltajien tekijanoikeuksia hallinnoivia jarjestoja
ovat American Society of Composers, Authors and Publishers (ASCAP), Broad-
cast Music Incorporated (BMI) ja Society of European Stage Authors and Com-
posers (SESAC). Lisaksi musiikin mekanisointiin liittyvia lupia hallinnoi pohjois-

maissa Nordisk Copyright Bureau (NCB) ja Yhdysvalloissa Harry Fox Agency.
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Moserin (2012) mukaan ensimmaisia saveltajien oikeuksia hallinnoivia jarjestdja
oli ranskalainen vuodesta 1851 lahtien toiminut Société des auteurs, composi-
teurs et éditeurs de musique (SACEM). Yhdysvalloissa vastaavien jarjestojen
syntyyn johti vuonna 1909 saadetty tekijanoikeuslaki, joka mahdollisti korvaus-
ten kerdamisen musiikin esittamisesta. Koska lisenssien myynti oli kuitenkin
kaytanndéssa mahdotonta toteuttaa, muodostivat saveltjjat ja kustantajat
vuonna 1914 jarjestdn nimeltd ASCAP hoitamaan lisenssien myontamista. Myo6-
hemmin, vuonna 1931, perustettiin SESAC edustamaan alunperin eurooppalai-
sia saveltdjia ja kustantajia. Lisaksi vuonna 1939 syntyi radiolahetysalan toimi-
joiden perustama BMI. Savellysten esittdmiseen liittyvia korvauksia hallinnoivilla
jarjestdilla on kolme paaasiallista tehtavaa; lisenssien myontaminen ja korvaus-
ten kerdaminen, musiikin julkisen esittamisen seuraaminen ja valvonta, seka
maksujen valittdminen edelleen oikeudenhaltijoille, eli saveltdjille ja kustantajille.
Lisenssien hankinta kuuluu niille toimijoille, joiden toimintaa musiikin esittami-
nen hyodyttaa. Lisenssimaksuista huolehtiminen ei siis kuulu musiikkia soitta-
valle orkesterille, vaan esimerkiksi radioasemalle tai konserttitalolle, joiden jar-
jestamissa puitteissa esitys tapahtuu. Jarjestdjen myymat lisenssit ovat usein
niin sanottuja avoimia lisensseja (blanket license), jotka oikeuttavat soittamaan
mita tahansa jarjeston hallinnoimien tekijanoikeuksien alaista musiikkia. Oikeuk-
sien haltijoille korvaukset jaetaan riippuen esimerkiksi potentiaalisesta kuulija-
maarasta, esityksen ajankohdasta seka siitd, minka tyyppisesta esityksesta on
kyse. (Moser & Slay 2012, 380-391, 397.)

Suomessa saveltajien, sovittajien ja sanoittajien seka heidan kustantajiensa te-
kijanoikeuksista huolehtii TEOSTO, joka on suomalaisista tekijanoikeusjarjes-
téista vanhin. TEOSTOon liittyva tekija luovuttaa jarjestolle kaikkien seka ole-
massaolevien etta tulevien teostensa esittamis- ja tallentamisoikeuksien valvon-
nan. Teosten esittamis- ja tallentamislupien myéntamisen lisaksi TEOSTO perii
korvauksen niiden kaytosta seka tilittda maksut edelleen tekijoille. Osan tallen-
nusoikeuksien valvonnasta Suomessa TEOSTO on luovuttanut pohjoismaiselle
Nordisk Copyright Bureaulle. Ulkomailta tekijanoikeuskorvaukset kerataan pai-
kallisten sisarjarjestojen kanssa tehtyjen vastavuoroisuussopimusten perus-
teella. Samojen sopimusten mukaisesti TEOSTO valvoo myds ulkomaisten sa-

veltdjien oikeuksia Suomessa. (Haarmann 2005, 330-331.)
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GRAMEX edustaa esittavia taiteilijoita ja aanitteiden tuottajia keraamalla kor-
vaukset aanitteiden kayttamisesta julkisissa esityksissa, padasiassa radio- ja te-
levisiolahetyksissa (Haarmann 2005, 331). Tekijanoikeuskorvausten keraami-
sen lisaksi GRAMEX myontaa tarvittavat luvat musiikin kayttéon (GRAMEX
2019).

Nordisk Copyright Bureaun tehtavana on hallinnoida musiikin mekaanisia oi-
keuksia oikeudenhaltijoiden puolesta. NCB keraa Pohjoismaissa seka Baltian
alueella mekanisointiin liittyvat korvaukset ja tilittda ne oikeuksien omistajille
kunkin alueen tekijanoikeusjarjeston kautta, Suomessa siis TEOSTOn. (NCB
2019)

Yhdysvalloissa saveltajien tekijanoikeuksia valvovia jarjestdja on siis nykyisin
kolme, ASCAP, BMI seka SESAC, jotka keraavat musiikin esittamiseen liittyvat
tekijanoikeusmaksut ja tilittavat ne edelleen oikeudenhailtijoille, kukin kuitenkin
vain omien jasentensa osalta (Wilsey & Schwartz 2010, 50-51; Winogradsky
2013, 16-17). Winogradskyn (2013) mukaan Yhdysvalloissa mekanisointioi-
keuksia voi hallinnoida saveltgja itse, kustantaja tai Harry Fox Agency. Jos kus-
tantaja tai saveltaja on rekisterdinyt teoksensa Harry Fox Agencylle, on esimer-
kiksi levy-yhtididen mahdollista hankkia silta lisenssi tuottamilleen levyille joilla
kyseiset teokset ovat, kuitenkin vain Yhdysvaltojen alueella. Lisaksi jarjesto te-
kee levy-yhtidille sdanndllisia tarkastuksia, joissa valvotaan niiden suorittamien

lisenssimaksujen eli rojaltien oikeellisuutta. (Winogradsky 2013, 36-37.)

4.2 Tekijanoikeuksia valittavat toimijat

4.2.1 Musiikkikustantajat

Haarmannin (2005) mukaan kustannussopimuksella tarkoitetaan tilannetta
jossa “tekija luovuttaa kustantajalle oikeuden painamalla tai senkaltaista mene-
telmaa kayttden monistaa ja julkaista kirjallinen tai taiteellinen teos” (Haarmann

2005, 312). Kysymyksessa on useimmiten tekijanoikeuden osittainen luovutus,
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jonka vastineeksi kustantaja suostuu hoitamaan teoksen monistamista, julkaise-
mista ja levittdmista. Tekijan saama palkkio voidaan maksaa kertapalkkiona tai
yleisemmin maaraprosentteina kustantajan saamista myyntituloista. Musiik-
kialan kustannussopimukset eroavat perinteisemmista alunperin kirjallisia tai ku-
vataiteen teoksia koskevista kustannussopimuksista. Suomalaiset musiikkialan
jarjestot hyvaksyivat vuonna 1996 mallikustannussopimuksen, joka ei kuiten-

kaan sido osapuolia sen kayttamiseen. (Haarmann 2005, 312-313.)

Kustannussopimus voidaan tehda maaraajaksi ja se voi koskea myos teoksia
joita ei viela ole olemassa, jolloin on tapana sopia teosten toimitusajasta tar-
kemmin. Tekijalta velvoitetaan lahinna valmiin teoksen toimittamista sovitussa
aikataulussa, kun taas kustantajalla on enemman velvoitteita, esimerkiksi teok-
sen julkaiseminen kohtuullisessa ajassa, sen levittdminen tavanmukaisesti seka
tilivelvollisuus tekijalle teoskappaleiden eli nuottien myynnin ja tuotannon seu-
raamista varten. (Haarmann 2005, 314-316.)

4.2.2 Levy-yhtiot

Aanitteeseen liittyy kaksi erillisté tekijanoikeutta, danitetyn savellyksen tekijanoi-
keus ja itse aanitteen tekijanoikeus. Samalla tavalla kuin kustantajat hallinnoivat
savellysten tekijanoikeuksia, hallinnoivat levy-yhtiét aanitteiden tekijanoikeuksia.
Kun teos levytetaan, pitaa levy-yhtion saada lupa savellyksen kayttamiseen al-
kuperaisen tekijanoikeuden haltijalta, jotta aanitteen jakelu olisi mahdollista
(Moser & Slay 2012, 141). Suomessa lupa teosten kayttdéon hankitaan tallen-
nuslupia hallinnoivalta NCB:lta (Lehtinen 2011, 129-130). Levy-yhtion tyypillisiin
tehtaviin kuuluu aanitteen tuotannon rahoittaminen, promootio seka levityksen
jarjestaminen, vaikkakin vastuualueiden laajuus vaihtelee sopimuksen mukaan
(U. S. Copyright Office 2015, 22).

Levy-yhtiot jaetaan yleensa kahteen ryhmaan, suuriin (major) ja riippumattomiin
(independent). Ensin mainittuja on nykyisin kolme: Universal Music Group,
Sony Music Entertainment seka Warner Music Group. Riippumattomia levy-yhti-

Oita on esimerkiksi pelkastaan Yhdysvalloissa satoja, ja ne muodostavat noin
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35 % maan aaniteteollisuuden tuotoista. (U. S. Copyright Office 2015, 23.) Suo-
messa markkinat ovat keskittyneet vahvemmin kolmelle suurelle yhtidlle, jotka
vuonna 2018 hallitsivat 94,7 % aanitemyynnista (IFPI 2019).

4.3 Musiikin kayttolisenssit

Musiikin kayttéa hallinnoidaan lisensseilla, joiden avulla tekija voi luovuttaa
kayttdoikeuden teokseensa sopimuksessa maaritellyin ehdoin. Lisenssin antaja
ja lisenssin saaja tekevat lisenssisopimuksen, jossa sovitaan teoksen kayton ra-
joituksista seka lisenssin saajan velvollisuuksista, kuten esimerkiksi korvauk-
sista eli rojaltimaksuista (Harenko ym. 2016, 337). Aanitteeseen liittyy siis kaksi
eri tekijanoikeutta: savellyksen tekijanoikeus ja varsinainen aanitteen tekijanoi-
keus. Molempien tekijanoikeuksien oikeudenhaltijoilta pitaa saada lupa aanit-
teen kayttéon. Seuraavissa osioissa kasitellaan musiikin eri kayttdétapoja koske-

via tekijanoikeuksia ja niihin liittyvia lisensseja.

4.3.1 Mekanisointi ja synkronointi

Mekanisointi tarkoittaa yksinkertaisimmillaan aanitteen fyysista kopiointia, esi-
merkiksi CD-levyn painamista. Kun esimerkiksi levy-yhtio jaljentaa teoksen fyy-
siselle aanitteelle tai tiedostoksi, pitaa oikeuden haltijalle maksaa mekanisointi-
korvaus, joka kaytanndssa tarkoittaa usein prosenttiosuutta kutakin myytya kap-
paletta kohden (Moser & Slay 2012, 273). Tallentamisoikeuksia eli mekanisoin-
tilisensseja hallinnoi Pohjoismaissa ja Baltian maissa TEOSTO:n ja sen pohjois-
maisten sisarjarjestdjen omistama Nordisk Copyright Bureau (NCB) (Lehtinen
2011, 39). Yhdysvalloissa tilanne on erilainen siltd osin etta vaikka Harry Fox
Agency keraa ja tilittdd mekanisointikorvauksia, silla ei ole yksinoikeutta vaan
saveltaja tai kustantaja voi hallinnoida naita oikeuksia itsekin (Winogradsky
2013, 36-37).

Mekanisoinnin yksi muoto on synkronointi, jolla tarkoitetaan musiikin liittdmista
kuvaan. Synkronointilisenssi tarvitaan siis, kun musiikkia halutaan liittda osaksi
audiovisuaalista kokonaisuutta, esimerkiksi elokuvaa tai tv-ohjelmaa, kaytan-

ndssa tuottajan suorittamaa kertakorvausta vastaan (Moser & Slay 2012,
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274,;Winogradsky 2013, 58). Tuotantomusiikin nakdkulmasta synkronointili-
senssilla on tarkea merkitys, silla se muodostaa merkittavan osan musiikin tuot-
tamasta tulosta (Graham 2018, 64).

4.3.2 Esittaminen

Teoksen julkinen esittdminen kuuluu tekijan yksinoikeuden piiriin. Esittamista on
amerikkalaisen oikeuskaytanndén mukaan elavan esityksen lisaksi myos esityk-
sesta tehdyn tallenteen esittaminen tai valittdminen, kuten esimerkiksi radion tai
television valityksella (Moser & Slay 2012, 370). Suomalaisessa oikeuskaytan-
ndssa esittamisella tarkoitettiin aiemmin myos esityksen valittamista teknisten
apuvalineiden avulla, mutta nykyisin silla tarkoitetaan vain esitysta esitystapah-
tumassa lasna olevalle yleisdlle (Haarmann 2005, 126). Esitys taas on julkinen
silloin kun se tapahtuu julkisessa tilassa tai tilassa johon kokoontuu merkittava
maara ihmisia, seka silloin kun esitys valitetdan kenen tahansa saataville (Mo-
ser & Slay 2012, 373). Uusien teknologioiden osalta maarittely on tarkea, silla
kappaleen suoratoisto eli striimaus lasketaan esittamiseksi ja lataaminen kopioi-
miseksi, vaikka tekijanoikeusjarjestot ovatkin asiaa selvitelleet oikeudessa asti
(Winogradsky 2013, 24). Esityksistd maksettuja korvauksia keraavat perintei-
sesti kunkin alueen tekijanoikeusjarjestot (Performing Rights Organization),
Suomessa TEOSTO, Yhdysvalloissa ASCAP, BMI tai SESAC (Winogradsky
2013, 25).

Esityskorvauksia keraavat tekijanoikeusjarjestét monitoroivat Winogradskyn
(2013) mukaan teosten kayttéa Yhdysvaltojen televisiokanavilla paaasiassa
kahdella tavalla. Suuremmilla kanavilla seurataan jokaista ohjelmaa ja rekiste-
roidaan kaikki soitetut kappaleet. Lisaksi tuotantoyhtiét ilmoittavat tuotannoissa
kaytetyt kappaleet erillisilla lomakkeilla (cue sheets), joita voidaan verrata kana-
vilta saatuihin tietoihin. Nain saadaan verrattain tarkat tiedot kaikesta kaytetysta
musiikista. Pienemmilla kanavilla monitorointi voidaan toteuttaa ottamalla nayte
kanavan tarjonnasta ja olettaa, etta se vastaa kaytt6a muunakin aikana. Nykyi-
sin kaytdssa on myds uusiin teknologioihin perustuvia monitorointitapoja, kuten
esimerkiksi watermarking tai fingerprinting. Naiden avulla voidaan tunnistaa au-

tomaattisesti kaytetyt kappaleet joko audioon lisatyn digitaalisen tunnisteen
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avulla tai tallentamalla audion aaltomuoto tietokantaan tunnistamista varten.
(Winogradsky 2013, 19-20, 23.)

4.4 Tekijanoikeus ja digitalisoituminen

Haasteita tekijanoikeusjarjestelman toimivuudelle on tullut monelta suunnalta.
Teknologian kehitys on tuonut tekijanoikeuden suojaaman materiaalin helpom-
min saataville samalla kun sananvapauden merkitys on korostunut entisestaan.
Sisallén kayton rajoittamisesta on tullut hankalampaa, ja verkkokayton rajoitta-
minen koetaan joskus sananvapauden rajoittamisena. Samaan aikaan tekijanoi-
keuden taloudellinen arvo on kasvanut, ja oikeuksien suojaaminen ja hyddynta-
minen onkin monen yrityksen liiketoiminnassa keskeisessa asemassa. (Ha-
renko ym. 2016, 3-4.)

Tekijanoikeus reagoi toimintaymparistdén muutoksiin yleensa viiveella, ja lakia
pyritdan pitamaan teknologianeutraalina, jotta sita ei tarvitsisi aina muuttaa tek-
nologian muuttuessa. Pitkalti sosiaalisen median kehityksen seurauksena ver-
kon palvelut ovat muuttuneet massapalveluiksi, joihin kayttajat voivat ladata yha
suurempia maaria sisaltdéa lyhyessa ajassa. Suurille kansainvalisille yrityksille
tama tarkoittaa merkittavia liikketoimintamahdollisuuksia, mutta toisaalta toiminta
haastaa myds kansalliset yksinoikeuteen perustuvat tekijanoikeuslait. (Harenko
ym. 2016, 5-7.) Perinteisen tekijanoikeuden rinnalle on tullut myds muita tapoja
myontaa kayttdoikeuksia teoksiin, kuten esimerkiksi Creative Commons-li-
senssi, jolla voidaan myontaa lupa teoksen kayttamiseen ilman erillista lupaa tai
korvausta, mutta kuitenkin niin, etta tekijanoikeus sailyy tekijalla (Moser & Slay
2012, 676).

4.5 Musiikin lisensointi suoratoistopalveluissa

Internetissa tapahtuva musiikin kayttoé voi tapahtua paaasiassa kahdella tavalla:
striimaamalla tai lataamalla. Ensimmaisella tarkoitetaan reaaliajassa tapahtuvaa
musiikin kuuntelua verkossa ilman, etta tiedostosta muodostetaan kopiota kayt-

tajan laitteelle. Tilanne muistuttaa radion kautta kuunneltua musiikkia, vaikkakin
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kayttaja voi joissain tapauksissa valita tarkalleen mita kuuntelee. Lataamalla ta-
pahtuva kaytto tarkoittaa tiedoston lataamista tietokoneelle, josta sita voidaan
kuunnella milloin vain. (Moser & Slay 2012, 832-834.)

Tekijanoikeuden rooli internetin kautta tapahtuvassa musiikin kuuntelussa on
monimutkainen, johtuen kahdesta siihen liittyvasta tekijanoikeudesta, eli savel-
lyksen ja aanitteen tekijanoikeudesta. Kun kayttaja esimerkiksi kopioi tiedoston
nettisivuilta tai sdhkopostin kautta, pitaa tahan olla lisenssi aanitteen tekijanoi-
keuden omistajalta ja mekanisointilisenssi savellyksen kayttoon. Jalkimmaisen
oikeuksia hallinnoi Suomessa NCB ja Yhdysvalloissa tekijanoikeuden haltija tai
Harry Fox Agency. (Moser & Slay 2012, 839-843; NCB, 2019.)

4.6 Tietoverkossa toimivan valittajan ilmoitusmenettely ja vastuuvapaus
(Safe Harbour)

Vaikka suoratoistopalvelujen kayttd on lisdantynyt huomattavasti viime vuosien
aikana, ei tasta ole seurannut samassa suhteessa korvauksia oikeudenhalti-
joille. Yhtena syyna on markkinoita vaaristava ilmio, joka tunnetaan nimella “va-
lue gap”. Keskeisena ongelmana on, etta kayttajien sisaltéa valittavat palvelut
pystyvat valttdmaan normaalit musiikin lisensointiin liittyvat velvoitteet laissa
olevaa niin sanottua “safe harbour” -periaatetta hyoédyntamalla. “Safe harbour”
saanto tarkoittaa kaytanndssa sita, etta sisallon valitysta tarjoavia toimijoita ei
voi saattaa vastuuseen tekijanoikeutta rikkovan materiaalin levittamisesta palve-
lussaan, kunhan he saadessaan tiedon tekijanoikeutta rikkovasta sisallosta
poistavat sen. Kaytanndssa periaate on kuitenkin mahdollistanut tekijanoikeu-
den alaisen sisallon esillaolon esimerkiksi YouTube-palvelussa ilman etta oikeu-
denhaltijat saavat asianmukaisen korvauksen. Maksamatta jaaneiden korvaus-
ten lisaksi tama niin sanottu “value gap” -ilmid aiheuttaa myds asianmukaisesti
lisenssimaksut hoitaville toimijoille, kuten Spotifylle, paineita alentaa hintoja. II-
miodn seurauksena musiikin kaytdn huomattava lisaantyminen nimenomaan
suoratoistopalveluissa ei ole johtanut oikeudenhaltijoiden tulojen lisdantymi-
seen. (IFPI 2016, 8.)
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4.7 EU:n uusilainsaadanto

Chris Cooken (2015) mukaan ongelmalliseksi “safe harbour” -periaatteen tekee
se, ettd se asettaa lisensointisopimusten kautta sisaltdéa tarjoavat palvelut hyvin
erilaiseen asemaan kayttajien lataamaa sisaltdéa tarjoavien palvelujen kanssa,
vaikka itse sisalto olisi kaytanndssa samaa. Vaikka kayttajien sisaltdéa tarjoavat
palvelut on velvoitettu poistamaan tekijanoikeutta loukkaava sisaltd, ladataan
esimerkiksi YouTubeen jatkuvasti sisaltda sellaisella vauhdilla, etta sita on kay-
tanndssa mahdotonta valvoa. Laittoman materiaalin poistaminen YouTubesta
vaatisi siis huomattavan maaran resursseja. Lisaksi artistit ja heidan edusta-
jansa kayttavat kyseista kanavaa myds promootioon, joten heilla on toisaalta
my®0s intressi pitaa sisalté nakyvilla. (Cooke 2015, 65-67.) EU onkin uudista-
massa “safe harbour” -lakia tarkoituksenaan velvoittaa jatkossa YouTuben kal-
taisilta palveluilta asianmukaiset luvat kayttajien lataamaan sisaltéén (TEOSTO
2018). Perusteena on, etta yritysten on nahty kayttavan vanhan lain tarjoamaa
mahdollisuutta paljon laajemmin kuin mika lainsaatajien tarkoituksena on alun-
perin ollut (Cooke 2015, 66).

4.8 YouTuben Content ID -jarjestelma

YouTube pyrkii huomioimaan suoratoistopalveluissa kaytetyn sisallén tekijanoi-
keudet kehittamallaan Content ID -sisallontunnistusjarjestelmalla, jonka avulla
tekijat voivat tunnistaa sisaltoja joihin heilla on tekijanoikeus (Google 2019).

Jos esimerkiksi palveluun ladatusta videosta I0ytyy jarjestelmassa olevaa au-
diosisaltda, saa tekijanoikeuden haltija tasta ilmoituksen, ja voi joko estaa mate-
riaalin nayttamisen tai sallia sen esimerkiksi niin ettd mukana on mainoksia
(Google 2019). Kyseisesta sisalldsta tulevista mainostuloista menee tallaisissa

tapauksissa osa audion tekijanoikeuden haltijalle (Cooke 2013, 50).

Vaikka automaattinen sisalléntunnistus lienee suunta mihin tekijanoikeuksien
valvonta on menossa, se voi aiheuttaa vanhoihin kaytantdihin tottuneille toimi-
joille my6s ongelmia. Esimerkiksi musiikin lisensoinnissa ei ole mahdollista sel-
vittaa, mita kautta musiikki on levitykseen paatynyt vaikkapa tilanteessa, jossa

lisenssia on mahdollista saada useammasta lahteesta. Synkronointilisenssin
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ostaneen sisallontuottajan videot voidaan siis poistaa YouTubesta, vaikka kayt-

téon on periaatteessa hankittu oikeudet. (Cooke 2013, 50-51.)
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5 MUSIIKIN LISENSOINTI AUDIOVISUAALISISSA TUOTANNOISSA

Tassa opinnaytetydssa audiovisuaalisella tuotannolla tarkoitetaan kokonaisuutta,
joka sisaltaa seka aanta etta likkkuvaa kuvaa. Aiemmin tallaisia teoksia kutsuttiin
elokuvateoksiksi, mutta nykyisin niitéd ovat elokuvien lisaksi esimerkiksi tv-ohjel-
mat, pelit ja muut interaktiiviset multimediakokonaisuudet (Haarmann 2005, 79-
80). Haarmannin (2005) mukaan tekijanoikeuden nakdkulmasta tallaista kokonai-
suutta pidetaan usein tyyppiesimerkkina monen tekijan yhteistydna syntyneesta
teoksesta. Tallaisia teoksia, joissa tekijoiden panoksia teokseen ei voida erottaa
toisistaan, kutsutaan yhteisteoksiksi, jolloin tekijoilla on yhteisesti tekijanoikeus
teoksiin. Jos tekijdiden panokset taas ovat erotettavissa toisistaan, puhutaan yh-
teenliitetysta teoksesta, jolloin kukin tekija voi maarata erikseen omasta osuudes-
taan. Tallaisia ovat esimerkiksi ooppera tai kuvitettu kirjallinen teos. (Haarmann
2005, 104-105.)

Teoksen tekija voi hyddyntaa taloudellisesti tekijanoikeuden takaamia oikeuksi-
aan kayttamalla lisensseja eli teoksen kayttdoikeuksia koskevia sopimuksia. Li-
senssisopimuksilla tekijanoikeuden haltija voi luovuttaa toiselle osapuolelle rajoi-
tetun oikeuden kayttaa suojan kohdetta. Sopimuksissa sovitaan esimerkiksi kayt-
tdéoikeuden ajallisista seka alueellisista rajoituksista. Lisenssin myontaja ei talloin
luovu tekijanoikeuksistaan vaan antaa sopimuksen maarittelemassa laajuudessa
kayttdoikeuden kyseisiin teoksiin, saaden vastineeksi esimerkiksi rojaltimaksuja.
(Harenko ym. 2016, 337.)

Varsinkin ajan tasalla olevaa musiikin lisensointia audiovisuaalisissa tuotan-
noissa koskevaa tutkimustietoa tuntuu olevan niukasti. Tekijanoikeuden nakdkul-
masta asiaa on kuitenkin lahestytty esimerkiksi kustannustoimintaa kasittele-
vassa kirjallisuudessa, josta tdssa on kaytetty teoksia Winogradsky (2013), Wi-
xen (2014) seka Wilsey ja Schwartz (2010). Katalogimusiikkia kasittelevaa tie-
teellista kirjallisuutta on melko vahan, eika sita ole usein nahty tutkimisen arvoi-
sena. Poikkeuksena voidaan kuitenkin mainita Carlo Nardin (2012) kirjoittama
artikkeli "Library music: Technology, copyright and authorship” (Nardi 2012). His-

toriallista perspektiivia puolestaan tuovat teoksissaan esiin brittildisia katalogimu-
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siikkiyrityksia kasitteleva Hollander (2018) seka amerikkalaisen television kaytta-
maa katalogimusiikkia kasitteleva Mandell (2002). Tieteellisten |ahteiden ulko-
puolelta I6ytyy lisaksi useita teoksia, joissa aihetta lIahestytaan alan toimijoiden
nakokulmasta kasin. Vaikka kirjoittajilla on paljon kokemusta alalta, on syyta
muistaa etta tietoja ei sinansa voi yleistaa koskemaan koko alaa. Tallaisia savel-
tajan nakdkulmasta tehtyja teoksia ovat kirjoittaneet alalla toimivat Dan Graham
(2018), Emmett Cooke (2013), Steve Barden (2017) seka Art ja Robin Munson
(2016). Heidan kirjansa on kuitenkin tarkoitettu lahinna oppaiksi alalle pyrkiville

saveltjille.

5.1 Kustannustoiminta audiovisuaalisissa tuotannoissa

Audiovisuaalisissa tuotannoissa kaytetty musiikki voi olla peraisin kolmesta lah-
teesta: se voidaan teettaa tilaustyona, kayttaa jo olemassaolevaa mita tahansa
musiikkia, tai sitten kayttaa katalogimusiikkia. Tilausty0 tilataan saveltajalta, joka
raataléi musiikin sopimaan tuotantoon tilaajan toiveiden mukaisesti. Olemassa-
oleva musiikki voi olla mita tahansa julkaistua musiikkia, kun taas katalogimusiikki
on lahtékohtaisesti audiovisuaalisia tuotantoja varten savellettya musiikkia, jonka
kayttdoikeudet on mahdollista hoitaa kustantajalta yhdella lisenssisopimuksella
(Graham 2018, 99). Tilaustydn etuna on etta se raataldidaan lahtdkohtaisesti tuo-
tantoon sopivaksi, kun taas katalogimusiikin kaytté on nopeampaa ja edullisem-
paa (Graham 2018, 100). Tassa opinnaytetydssa tarkastelu kohdistuu olemas-

saolevan musiikin ja etenkin katalogimusiikin kayttoon.

5.2 Katalogimusiikki

Katalogi-, kirjasto- tai tuotantomusiikiksi kutsutaan etukateen aanitettya musiik-
kia, joka on savelletty kaytettavaksi monenlaisissa audio- tai multimediaprojek-
teissa (Nardi 2012, 73; Donnelly 2002, 333; Tagg & Clarida 2003, 125.). Sita ei
ole tehty varta vasten mihinkaan tiettyyn visuaaliseen kontekstiin, vaan pikem-
minkin kaytettavaksi monessa erilaisessa tilanteessa (Graham 2018, 11; Wilsey
& Schwartz 2010, 9). Nykyisin katalogimusiikin kayttd tapahtuu paaosin verkko-

sivustojen kautta, joissa heti lisensoitavissa oleva musiikki on jarjestetty laajoihin
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katalogeihin esimerkiksi tyylilajin, tunnelman tai kayttotarkoituksen mukaan
(Nardi 2012, 76).

Katalogimusiikkia valittavat kustantajat ovat perinteisesti toimineet suurten levy-
yhtididen yhteydessa tai omistuksessa, mutta nykyisin mukana on myds useita
riippumattomia toimijoita (Graham 2018, 78-79). Nardin (2012) mukaan katalogi-
musiikkia myyvat yritykset lisensoivat usein myos esimerkiksi aaniefekteja, joita
tarvitaan yleensa samankaltaisiin projekteihin kuin musiikkiakin. Samanlainen il-
mié ovat myos lahinna musiikkituotantoihin lisensoitavaksi tarkoitetut audiotie-
dostot (samplet tai loopit), jotka on kuitenkin tarkoitettu kaytettavaksi pikemminkin
suuremman musiikillisen kokonaisuuden osana kuin videon taustalla. (Nardi
2012, 75.)

Katalogimusiikin kaytdon etuna ovat alhaiset tuotantokustannukset ja lisensoinnin
helppous, koska kaikki kayttoon tarvittavat oikeudet on ostettavissa heti yhdelta
yritykselta ilman erillisia neuvotteluja saveltajien, muusikoiden tai heidan edusta-
jiensa kanssa. Huonona puolena verrattuna tilaustyona savellettyyn musiikkiin on
heikko muokattavuus, koska musiikki on pitanyt aanittaa etukateen. Katalogimu-
siikin luonteeseen kuuluu tietynlainen kaksijakoisuus: sen on oltava samalla hy-
vin spesifia ja luotava juuri tietynlainen tunnelma, mutta toisaalta geneerista niin
etta sitad voidaan kayttda monessa eri tilanteessa audiovisuaalisen tuotannon tar-
peiden mukaisesti. (Tagg & Clarida 2003, 125-126.)

Katalogimusiikista ei ole kasitelty tieteellisissa julkaisuissa kovinkaan paljoa.
Carlo Nardin (2012) mukaan aihetta olisi kuitenkin syyta tarkastella enemman.
Hanen mukaansa katalogimusiikki on vahvasti lasna ihmisten jokapaivaisessa
elamassa olematta kuitenkaan nakyvasti esilla. Lisaksi sen suhde tekijanoikeu-
teen ja tuotantotapoihin on erilainen verrattuna perinteiseen musiikin tuottami-
seen. Keskeisia ovat myds erot taiteilijan ja yleison valisessa kommunikaatiossa,
koska lisenssin ostajana ei ole kuluttaja vaan pikemminkin henkild joka haluaa
valittda oman viestinsa yleisolle. Se ei siis sovellu perinteiseen malliin taiteilijasta
ja yleisosta. (Nardi 2012, 74-75.)
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5.3 Katalogimusiikin historia

Katalogimusiikkia on kaytetty kaupallisen median alkuajoista lahtien. Ennen tele-
visiota sita kaytettiin radiolahetyksissa, mutta varsinainen katalogimusiikin yleis-
tyminen tapahtui television kultakauden myéta Englannissa 1960-70-luvuilla ja
Yhdysvalloissa jo vuosina 1950-65 (Hollander 2017, 17; Mandell 2002, 150). Mo-
net vanhimmista katalogimusiikin kustantajista olivat aiemmin toimineet nuottien
kustantajina, esimerkiksi brittildiset KPM seka Music De Wolfe, joista ensimmai-
nen oli perustettu jo vuonna 1780 (Hollander 2017, 33). Vuonna 1909 perustettu
Music De Wolfe taas julkaisi alkujaan nuotteja mykan elokuvan taustalla soitetta-
vaan musiikkiin, josta se myoéhemmin alkoi julkaista myds aanitteita (Hollander
2017, 112). Katalogimusiikin saveltajina ja esittajina toimivat usein samat ihmiset
jotka tekivat tilaustydna musiikkia myos pitkiin elokuviin, esimerkiksi Bernard
Herrmann ja Jerry Goldsmith (Mandell 2002, 150).

Television yleistyessa tarve katalogimusiikille kasvoi, ja kustantajat pyrkivat vas-
taamaan kysyntaan julkaisemalla musiikkia aluksi LP-levyilld, jotka myytiin tai lai-
nattiin suoraan televisio-, radio- seka elokuvatuottajille. Yleensa tekijanoikeus-
korvaukset jaettiin kustantajan ja saveltajan kesken, ja soittajat palkattiin sessioi-
hin “work for hire” -periaatteella. Nain saatiin kustannukset pidettya alhaisina, ja
asiakkaille pystyttiin tarjoamaan musiikkia tuotantoihin paljon tilaustyona teetet-

tya musiikkia halvemmalla. (Hollander 2017, 17.)

5.4 Katalogimusiikki nykyisin

Vaikka katalogimusiikki ilmiéna ei ole uusi, on kasvava digitalisaatio lisannyt sen
kayttda mahdollistamalla musiikin varastoimisen, jarjestamisen seka jakelun ai-
van uudella tavalla. Myds mahdollisuudet aanen ja kuvan tuottamiseen ja yhdis-
tamiseen ovat lisdantyneet teknologian myo6ta. Naiden lisaksi katalogimusiikin
merkitysta on lisannyt seka musiikin ettd videon tuotantotavoissa tapahtunut
muutos. (Nardi 2012, 73.)
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Katalogimusiikki on pitkdan nahty alalla alempiarvoisena musiikin muotona ver-
rattuna esimerkiksi varta vasten tuotantoon savellettyyn musiikkiin tai itsenaisina
teoksina markkinoituun musiikkiin. Pitkan uran katalogimusiikkialalla tehnyt Dan
Graham (2018) kokee monen elokuvasaveltdjan suhtautuvan katalogimusiikkiin
alentuvasti ja olettavan etta katalogeihin olisi syyta tarjota Iahinna omia huonom-
min onnistuneita teoksiaan (Graham 2018, 102). Tunnetut elokuvasaveltajat eivat
myo6skaan kovin mielelldan tuo esiin omaa taustaansa katalogimusiikkialalla, tai
nae katalogeihin tekemiaan teoksia uransa kannalta merkittavina (Mandell 2002,
150). Nykyisin katalogimusiikkia ei lahtdkohtaisesti pideta pelkastaan heikompi-
laatuisena, vaan se voi olla yhta laadukasta kuin mika tahansa muukin musiikki
(Winogradsky 2013, 261).

Katalogimusiikki tai sen saveltajat eivat ole juurikaan esilla julkisuudessa, vaik-
kakin Suomessa keskustelua esimerkiksi Musiikintekijat ry:n suunnalta on herat-
tanyt ruotsalainen Epidemic Sound, jota mm. YLE on kayttanyt tuotannoissaan
(Toivonen 2014). Yrityksen toimintamalli on sikali poikkeuksellinen etta sen sa-
veltgjat eivat voi kuulua tekijanoikeusjarjestoon, eivatkd he myoskaan kappa-
leista maksetun kertakorvauksen jalkeen saa muita tekijanoikeuskorvauksia (Epi-
demic Sound 2019; Toivonen 2014). Tama herattaa kysymyksia toiminnan eetti-
syydesta, lahinna johtuen lapinakyvyyden puutteesta korvausten jakaantumisen

suhteen.

5.5 Erilaiset katalogimusiikkiyritykset

5.5.1 Yritykset koon ja omistussuhteiden mukaan

Dan Graham (2018) jakaa kirjassaan nykyisin toimivat katalogimusiikkiyritykset
kolmeen ryhmaan omistussuhteiden ja koon mukaan; suurten levy-yhtididen
omistamiin yrityksiin, suuriin riippumattomiin yrityksiin seka pieniin riippumatto-
miin yrityksiin. Lisaksi han maarittelee viela erikseen rojaltivapaita lisensseja
myyvat yritykset omaksi ryhmakseen. Suuret toimijat ovat Sony ATV, BMG Pro-
duction Music, Warner/Chappell, Universal ja Ole. He omistavat pienempia kus-

tantajia, kuten esimerkiksi Cavendish, 5 Alarm, KPM, EMI, Bruton, X-Ray Dog,
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Altitude Music, Killer Tracks ja Must Save Jane. Suuria riippumattomia kustanta-
jia ovat esimerkiksi West One Music Group, Position Music, Audio Network ja
Megatrax. Pienia riippumattomia kustantajia taas ovat esimerkiksi Gothic Storm,
411 Music Group ja Twisted Jukebox. Lisaksi rojaltivapaita lisensseja myyvia on-
line alustoja ovat esimerkiksi Marmoset, Musicbed, Pod5, Premium Beat ja En-

vaton osana toimiva Audiojungle. (Graham 2018, 77-81.)

Katalogimusiikkiyritysten jaottelu omistuksen mukaan on hankalaa koska omis-
tussuhteet ovat usein melko monimutkaisia, ja monet pienet katalogit ovat myyn-
nin seurauksena paatyneet osaksi suuren levy-yhtion alaisuudessa toimivaa ka-
talogia (Graham 2018, 78). Katalogimusiikkia tuottavia yrityksia on kuitenkin os-
tettu myos muiden yritysten toimesta kuin levy-yhtididen. Paaasiassa kuvapank-
keina toimivat yritykset ovat ostaneet katalogimusiikkiyrityksia laajentaessaan toi-
mintaansa myds muun digitaalisen sisalléon tuotantoon kuvien lisaksi. Esimerk-
keja tallaisista kaupoista ovat Getty Imagesin 42 miljoonan dollarin hintaan os-
tama Pump Audio seka Shutterstockin 32 miljoonalla dollarilla ostama Premium
Beat (CNet 2019; Shutterstock 2019). Mahdollisesti suurimpia viime aikoina teh-
tyja kauppoja on kuitenkin Entertainment One-yhtion ostama Audio Network,

jonka hintana oli 215 miljoonaa dollaria (Entertainment One 2019).

5.5.2 Yritykset myytavien lisenssityyppien mukaan

Munson (2016) jakaa katalogimusiikkiyritykset kirjassaan kolmeen paaryhmaan
sen mukaan minkalaisia lisensseja ne myyvat; Rojaltivapaisiin (royalty free tai
Munsonin mukaan myds needle drop), yksinomaisiin seka ei-yksinomaisiin (ex-
clusive ja non-exclusive). Rojaltivapaa lisenssi antaa ostajalle yleensa vapaat
kayttdoikeudet ostamaansa musiikkiin. Vaikka lisenssin haltija voi musiikkia kayt-
taa vapaasti, pitaa esityskorvaukset lahtdkohtaisesti silti maksaa. Maksaja ei sil-
loin kuitenkaan ole lisenssin ostaja vaan esimerkiksi televisiokanava jonka lahe-
tyksessa musiikkia kaytetdan. Muutamat uudemmat katalogiyritykset myyvat
my0s lisensseja jotka eivat edellyta esityskorvausten maksamista. Tallaisissa ta-
pauksissa yritys usein haluaa etta saveltaja ei kuulu tekijanoikeusjarjestoon, joten

saveltajan saamat korvaukset rajoittuvat katalogimusiikkiyrityksen maksamaan
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kappalekohtaiseen ennakkomaksuun. Toisena ryhmana ovat ei-yksinomaisia so-
pimuksia tekevat katalogimusiikkiyritykset, jotka pyrkivat saamaan musiikkiaan
tv-ohjelmiin ja mainoksiin. Saveltaja ja katalogimusiikkiyritys jakavat seka synk-
ronointi- etta esityskorvaukset, mutta saveltdja ei luovuta oikeuksia yksinoikeu-
della katalogiyritykselle. Koska saveltaja voi lisensoida musiikkiaan myds muiden
katalogien kautta, rekisterdi yritys kappaleet uudella nimella tekijanoikeusjarjes-
téon. Tama uudelleen nimeaminen (retitling) mahdollistaa siis saman kappaleen
esityskorvausten tilittdmisen eri yrityksille sen mukaan mista lisenssi on ostettu.
Viimeisena ryhmana olevat yksinomaiset katalogit Munson jakaa lisaksi kahteen
ryhmaan, television keskivertotuotantoihin musiikkia tarjoaviin katalogeihin, seka
huippuluokan (high end) katalogeihin. Naista jalkimmainen palkkaa tiettyja savel-
tajia tekemaan varta vasten heille musiikkia, usein huomattavasti muita suurem-

milla tuotantobudjeteilla. (Munson & Munson 2018, 5-8.)

5.5.3 Yritykset lisenssien arvon mukaan

Emmett Cooke (2013) jakaa kirjassaan katalogiyritykset saveltaja Mark Petrieta
mukaillen kolmeen ryhmaan sen mukaan minka arvoisia lisensseja ne myyvat.
Alimpana ovat yritykset jotka lisensoivat musiikkiaan hyvin halvalla (micro licen-
sing) tai rojaltivapailla lisensseilla (royalty free). Useimmat naista tekevat savel-
tajien kanssa ei-yksinomaisia sopimuksia, eika saveltjille ole yleensa odotetta-
vissa esityskorvauksia varsinaisen synkronointilisenssimaksun lisaksi. Keskikas-
tiin kuuluvat yritykset pyrkivat lisensoimaan instrumentaalimusiikkia 1ahinna tv-
ohjelmiin ja mainoksiin. Naita ovat myds monet pienet Iahinna yksittaisten savel-
tajien katalogien pohjalle rakennetut katalogit. Keskikastin katalogien saveltajat
saavat tulonsa lahinna esityskorvauksista seka katalogimusiikkiyritysten savelta-
jille kustakin kappaleesta maksamista ennakkomaksuista (upfront payment). Py-
ramidin huipulla ovat trailerimusiikkia tekevat yritykset, jotka pyrkivat myymaan
hyvalla hinnalla musiikkiaan elokuvien ja pelien mainostrailereihin. Naiden ulko-
puolella ovat viela usein ilmaiseksi musiikkiaan tuotantoyhtidille tarjoavat yrityk-

set, joiden ansiot koostuvat Iahinna esityskorvauksista. (Cooke 2013, 13-14.)



44

5.5.4 Katalogimusiikkialan jarjestoja

Katalogimusiikkialalla on myds useita alan etuja ajavia jarjestdja. Esimerkiksi brit-
tilaisilla ja amerikkalaisilla katalogimusiikkiyrityksilla on omia heidan etujaan aja-
via jarjestoéjaan. Briteissa tuotantomusiikkialan etuja ajava jarjestd PMCS on kyt-
kOksissa paikalliseen tekijanoikeusjarjestoon PRS for Musiciin, ja sen kautta pys-
tyy hankkimaan lisensseja audiovisuaalisiin tuotantoihin heidan hallinnoimaansa
musiikkiin (PRS for Music 2019). Amerikkalainen Production Music Association
(PMA) taas on tekijanoikeusjarjestoista erillinen jarjestd, joka nettisivujensa
(2019) mukaan edistaa tiedottamisen kautta tekijanoikeuksien ja liiketoiminnan
kannalta toivottavia toimintamalleja, ja on esimerkiksi puhunut ei-yksinomaisissa
kirjastoissa tapahtuvaa teosten uudelleen nimeamista (retitling) vastaan, koska
samojen kappaleiden saatavuus useasta paikasta vahentaa musiikin arvoa ko-
konaisuudessaan. Muutenkin PMA yrittaa sailyttaa alan elinkelpoisuuden tiedot-
tamalla esimerkiksi rojaltivapaiden lisenssien ongelmista. (Production Music As-
sociation 2019.)

5.6 Katalogimusiikin sopimuskaytannot

Katalogimusiikkiin liittyvassa liiketoiminnassa on toiminnan luonteesta johtuvia
ominaispiirteita, joita kdydaan lapi seuraavaksi. Winogradskyn (2013) mukaan
sopimukset koskevat lahtdkohtaisesti saveltajan tuottamien savellysten lisaksi
my®0s niiden tallenteita, koska saveltaja on useimmissa tapauksissa myods musii-
kin tuottaja ja esittaja. Usein tarvitaan my0s eri pituisia versioita kappaleista eri
kayttdtarkoituksia varten (Winogradsky 2013, 262). Koska teosten synkronointili-
senssin myy yleensa katalogimusiikkiyritys, on TEOSTOn asiakkaiden mahdol-
lista rekisterdida teokset katalogimusiikiksi ja hallinnoida tallennusoikeuksia itse
NCB:n sijaan (TEOSTO 2019b). Saveltdjan kannalta keskeisia kysymyksia ovat
kustantajan yksinoikeus teoksiin, kun taas asiakkaan kannalta tarkeaa on lisens-
sin mahdollistaman kayton laajuus. Tarkeita kustantajan yksinoikeuteen liittyvia
kasitteitd ovat yksinomaisuus ja ei-yksinomaisuus (exclusive ja non-exclusive).
Asiakkaalle myydyn lisenssin laajuuteen liittyvia kasitteitd ovat esimerkiksi rojal-

tivapaa ja avoin lisenssi (royalty free ja blanket license).
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5.6.1 Yksinomaiset ja ei-yksinomaiset lisenssit (Exclusive ja non-exclu-

sive)

Tekijanoikeuden haltija voi myontaa kayttdoikeuksia eli lisensseja vain yhdelle tai
useammalle lisenssin saajalle, joista ensimmaista toimintatapaa kutsutaan yksin-
omaisiksi ja jalkimmaista ei-yksinomaisiksi lisensseiksi (Harenko ym. 2016, 338).
Musiikkia audiovisuaalisiin teoksiin valittavien yritysten sopimuksissa tarkeana
erona varsinkin saveltajien nakokulmasta onkin niiden maarittelyt teosten yksin-
omaisuudesta. Osa yrityksista haluaa lisensoimansa musiikin yksinomaisella (ex-
clusive) sopimuksella, jolloin kyseiset teokset ovat saatavilla vain kyseisen yrityk-
sen kautta. Toinen vaihtoehto on ei-yksinomainen (non-exclusive) sopimus, joka
ei esta teoksen oikeudenomistajaa lisensoimasta samaa teosta myds muiden yri-
tysten kautta (Barden 2017, 43-44; Cooke 2013, 8). Jalkimmaisen tyylinen sopi-
mus voidaan tehda ilman tekijanoikeuden siirtoa oikeudenhaltijalta, jolloin katalo-
gimusiikkiyritys ottaa osuutensa lahinna ennakkoon maksettavista korvauksista
eli paaasiassa synkronointia koskevasta lisenssimaksusta (Wilsey & Schwartz
2010, 55-56). Ei-yksinomainen sopimus voidaan tehda myds niin etta yritys saa
osuuden muistakin tekijanoikeuskorvauksista, esimerkiksi esityskorvauksista.
Tassa tapauksessa kappaleet usein kirjataan kustantajan toimesta tekijanoikeus-
jarjestoihin eri nimella, mita kutsutaan nimella “retitling” (Wilsey & Schwartz 2010,
58-59).

Molemmissa sopimustyypeissa on hyvat ja huonot puolensa. Yksinomainen so-
pimus tarkoittaa yleensa etta katalogiyritys on paremmin sitoutunut viemaan mu-
siikkia asiakkailleen verrattuna ei-yksinomaisiin sopimuksiin. Katalogimusiikkiyri-
tys maksaa saveltjjalle kappaleista ennakkomaksuja yleensa vain yksinomai-
sissa sopimuksissa, ja sellaisia tekevilla yrityksilla on yleensa paremmat mahdol-
lisuudet saada musiikki korkean profiilin tuotantoihin. Toisaalta ei-yksinomai-
sessa sopimuksessa kappaleen on mahdollista saavuttaa suurempi asiakas-
ryhma, eika saveltajan tarvitse laittaa lisensointimahdollisuuksia pelkastaan yh-
den yrityksen varaan. (Cooke 2013, 29-30.)



46

5.6.2 Kappaleiden uudelleen nimeaminen (Retitling)

Yksi ei-yksinomaiseen sopimukseen liittyvista erikoisuuksista on kaytanto jota
kutsutaan nimella retitling. Koska ei-yksinomaisissa sopimuksissa saveltaja voi
tarjota samoja teoksia tuotantoihin kaytettavaksi myds muiden katalogimusiik-
kiyritysten kautta, tulee ongelmaksi tekijanoikeuskorvausten kanavoiminen niille
yrityksille joiden kautta teokset on lisensoitu. Ratkaisuna kaytetaan toimintamal-
lia, jossa kyseisia teoksia lisensoivat yritykset rekisterdivat ne tekijanoikeusjar-
jestdille uudestaan eri nimella, jotta korvaukset saadaan oikeaan osoitteeseen.
(Winogradsky 2013, 263.)

Taman toimintamallin hyva puoli on, etta saveltaja voi lisensoida saman kappa-
leen usean eri katalogin kautta niin etta esityskorvaukset saadaan ohjattua oike-
aan paikkaan. Ongelmana toisaalta on tilanne, jossa samaa kappaletta myydaan
usealla eri nimella, mika taas voi olla asiakkaan nakdkulmasta turhan sekavaa.
Saman kappaleen myynti eri Iahteista aiheuttaa myés kilpailua pelkan hinnan pe-
rusteella, mika taas laskee myytavan musiikin arvoa. Lisaksi osa alan yrityksista
nakee kaytannon liikkuvan harmaalla alueella tekijanoikeuden suhteen. (Munson
& Munson 2018, 34-35.)

5.6.3 Rojaltivapaat katalogit (Royalty free)

Termilla “royalty free” tarkoitetaan yleisesti tuotantomusiikkiyrityksia, joilta voi os-
taa kaiken kayton kattavan lisenssin haluttuun kappaleeseen kertakorvauksella.
Perinteisesti tallaisten yritysten asiakaskunta on ollut alemman hintaluokan asi-
akkaita, jotka tekevat esimerkiksi nettisivuja tai yritys- ja haavideoita. (Graham
2018, 79.)

5.6.4 Avoimet lisenssit (Blanket license)

Monet katalogimusiikkiyritykset myyvat isommille asiakkailleen avoimia lisens-

seja, jotka oikeuttavat minka tahansa katalogin musiikin kaytén esimerkiksi vuo-

sittaista korvausta vastaan (Cooke 2013, 9). Jotkut katalogiyritykset maksavat
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osuuden naista korvauksista myos saveltajille, mutta eivat kaikki (Graham 2018,
65). Saveltdjille paatyva osuus voi naissa tapauksissa maaraytya paaasiassa
kahdella tavalla, joko asiakkaiden ilmoittamien kayttokertojen mukaan tai katalo-

gissa olevien kappaleiden maaran mukaan (Winogradsky 2013, 263).

5.6.5 Alikustannussopimukset (Sub-publishing)

Katalogimusiikkialalla on tyypillista, etta katalogimusiikkiyritykset sopivat alikus-
tannussopimusten avulla edustuksen alueille, joita heidan oma toimintansa ei
kata. Usein alueen kustantaja ottaa 50 % alueen tuotoista, ja tilittda loput alkupe-
raiselle kustantajalle. Alikustantajan osuus on suurempi kuin mita tyypillisesti
muilla aloilla, mutta alikustantaja myo6s joutuu toimimaan erilaisen asiakaskunnan

kanssa verrattuna perinteisiin kustantajiin. (Winogradsky 2013, 261.)

Katalogimusiikkiyrityksilla on erilaisia vaihtoehtoja hoitaa lisensointia oman toi-
minta-alueensa ulkopuolella. Yksinkertaisimmillaan katalogimusiikkiyritys kaup-
paa pelkastaan omaa katalogiaan, esimerkiksi brittildinen Audio Network tai ruot-
salainen Epidemic Sound, jolloin maailmanlaajuisia lisensseja on mahdollista
myyda suoraan. Useassa tapauksessa yrityksella on kuitenkin omien katalogien
lisdksi vaikkapa alueellinen edustus muiden katalogien sisallille. Joidenkin yri-
tysten toiminta taas perustuu l1ahinnd muiden katalogien edustukseen, esimerk-
kind vaikkapa pohjoismaissa vaikuttava Upright Music. Alueellinen edustus on

usein tarpeen, koska lisenssien hinnat riippuvat levityksen laajuudesta.

5.6.6 Saveltajan saamat korvaukset

Katalogimusiikista saatavat korvaukset tulevat kahdesta paaasiallisesta lah-
teesta, synkronoinnin lisenssimaksuista seka esityskorvauksista. Synkronoinnilla
tarkoitetaan musiikin liittdmista videoon, mika tekijanoikeuslain mukaisesti on te-
kijan yksinoikeus jonka luovuttamista vastaan pitdd maksaa korvaus. Synkro-
noinnin oikeuttavan lisenssin maksaa usein tuottaja videon tekovaiheessa. Esi-

tyskorvauksia maksetaan joka kerta kun teos jossa musiikkia on kaytetty esite-
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taan esimerkiksi televisiossa. Korvausten kerayksen ja tilityksen televisiokana-
vilta hoitavat tekijanoikeusjarjestot. Saveltajalle siis synkronointilisenssin maksaa
katalogimusiikkiyritys, ja esityskorvauksen tekijanoikeusjarjestd. (Graham 2018,
64-65; Wilsey & Schwartz 2010, 38, 50.)

Muita saveltajan saamia korvauksia ovat esimerkiksi osuudet edella mainituista
avoimista lisensseista, joilla tuotantoyhtid ostaa oikeuden kayttda mita tahansa
kyseisen katalogin musiikkia. Saveltaja voi myds joissain tapauksissa saada ka-
talogimusiikkiyritykseltd kappaleistaan ennakkomaksun, mika kuitenkin voi tar-

koittaa synkronointiosuudesta luopumista. (Graham 2018, 65.)

5.7 Katalogimusiikkia kayttavat asiakasryhmat

Kuten aiemmin mainittiin, katalogimusiikkia kaytetaan usein aikataulu- tai budjet-
tisyista. Valmiin kappaleen Iéytaminen on usein halvempaa ja nopeampaa kuin
teettda uusi kappale kyseista tarkoitusta varten. Katalogimusiikkia kayttavat kui-
tenkin hyvin erilaiset asiakasryhmat, joiden tarpeisiin on myds muodostunut omat
katalogimusiikille tyypilliset musiikkityylinsa. Seuraavaksi kdydaan lapi naista tar-

keimmat.

Trailerimusiikilla tarkoitetaan elokuvien markkinointikayttéén tehtyja muutaman
minuutin pituisia mainoselokuvia, joita esitetdaan usein esimerkiksi elokuvateatte-
reissa ennen varsinaista elokuvaa, mutta myds tv:ssa tai online alustoilla. Usein
kuvitellaan etta naiden mainosten musiikki on peraisin mainostettavasta eloku-
vasta, mutta koska markkinointi aloitetaan jo kauan ennen itse elokuvan valmis-
tumista, joudutaan kayttdmaan valmista musiikkia (Graham 2018, 147-148). Elo-
kuvien menestymisen kannalta trailerit ovat tarkeassa roolissa, joten niita teh-
daan myos verrattain isoilla budjeteilla. Amerikkalaisen tekijanoikeuslain mukaan
teattereissa esitetyista trailereista ei makseta esityskorvauksia, joten saveltajan
saama korvaus muodostuu kaytannossa pelkasta synkronointikorvauksesta, joka
kuitenkin voi kasvaa huomattavan suureksi (Blume 2008, 194; ASCAP 2019).
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Musiikin kayttd varsinkin televisiossa on viime vuosikymmenina lisdantynyt valta-
vasti. Musiikkityylina on lisaksi korostunut enemmankin pop-musiikki kuin perin-
teisempi elokuvamusiikki. Television tarjonta on erilaista verrattuna elokuviin,
joissa on suurempi tarve jatkuvuudelle myds musiikin suhteen. Televisiossa ker-
ronta on sirpaloituneempaa, ja musiikkia tarvitaan enemmankin korostamaan ja
painottamaan tiettyja hetkia tarinassa. Tahan pop-musiikki on sopinut hyvin, sa-
moin kuin esimerkiksi mainosten taustalle. Katalogimusiikkia taas on kaytetty hal-
vemmissa elokuvatuotannoissa jo Hollywoodin kultakaudella, radion draamatuo-
tannoissa ja nykyisin erityisesti televisiossa. Kayton syyt liittyivat usein tuotannon
kustannuksiin, mutta myos mahdollisuuteen hallita laajaa musiikkimateriaalia tuo-
tantovaiheessa. Musiikkia kaytettiin varta vasten savelletyn musiikin lisaksi, joka
taas usein paatyi katalogiin kaytettavaksi uudestaan muissa yhteyksissa. (Don-
nelly 2002, 333.)

Televisiotuotannoissa kuten esimerkiksi Star Trek tai Twin Peaks musiikkia kay-
tettiin katalogimusiikin tapaan niin, ettd valmiiksi aiempiin jaksoihin savellettya
musiikkia saatettiin hyddyntaa sellaisenaan myés myéhemmin. Esimerkiksi Twin
Peaks kaytti Angelo Badalamentin etukateen saveltamia kappaleita, jotka myo-
hemmin leikattiin sopimaan sarjan kohtauksiin. Varsinaisella katalogimusiikilla
tarkoitetaan kuitenkin musiikkia, joka ei ollut savelletty tiettya sarjaa varten. Tal-
laista musiikkia julkaistiin alun perin levyina, joiden kappaleita yhdisti tietty teema
tai muu tekija. Esimerkkind on Trevor Duncanin 60-luvulla tekema Synchro
Stings-albumi tai Delia Derbyshiren musique concrete teokset, joita kaytettiin esi-
merkiksi brittisarjassa Doctor Who. (Donnelly 2002, 334.)

Tv- ja elokuvatuotantojen musiikki voidaan jakaa kayttétavan mukaan taustamu-
siikkin (background music) ja niin sanottuun lahdemusiikkiin (source music). Lah-
demusiikkina pidetaan musiikkia jonka aanilahde I6ytyy elokuvan tapahtumapai-
kasta, jolloin puhutaan diegeettisesta musiikista. Tallaista musiikkia voi olla vaik-
kapa klubiin sijoittuvassa kohtauksessa klubissa soiva musiikki tai vaikkapa au-
ton radiosta tuleva musiikki. Varsinkin tv-sarjoissa kaytetaan paljon lisensoituja
kappaleita tallaiseen tarkoitukseen kohtauksissa joihin sellainen sopii. Taustamu-
siikkia tai ei-diegeettista musiikkia taas ovat kappaleet joiden aanilahde ei 16ydy
elokuvan kuvaamasta maailmasta. Kasitteet eivat kuitenkaan ole aina taysin yk-

siselitteisesti maariteltavissa. (Neumeyer 1997, 13.)
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6 TUTKIMUS KATALOGIMUSIIKKIYRITYSTEN LIIKETOIMINNASTA

Talla tutkimuksella pyrittiin kuvailemaan ja kartoittamaan katalogimusiikkialan lii-
ketoimintaa seka musiikin lisensointiin liittyvia kaytantéja. Tarkoituksena oli sel-
vittda, minkalaista liiketoimintaa katalogimusiikin tekeminen voi olla saveltajalle.
Tutkimuksen kohteena olivat katalogimusiikkiyritykset, joiden kautta musiikki
paatyy asiakkaalle ja joiden kanssa tehdyt sopimukset maarittelevat pitkalti sa-
veltdjan saamien korvausten suuruuden. Kyselylla pyrittiin selvittdmaan esimer-
kiksi yritysten kokoluokkaa, katalogin laajuutta, toiminta-aluetta seka asiakaskun-
taa. Lisaksi selvitettiin sopimuskaytantdja asiakkaan seka varsinkin musiikin sa-
veltdjien suuntaan. Tarkeana tutkimuskohteena oli myods selvittaa kappaleiden
kaytdsta maksettujen korvausten maaraytyminen, eli mista kaikista lahteista kor-
vauksia saadaan kerattya ja miten ne jaetaan. Tekijanoikeuslaki takaa tallaisissa
tapauksissa savellysten tekijanoikeuden haltijoille oikeuksia, joista luopuminen
lisenssisopimusten avulla on paaasiallinen korvausten lahde. Maksajia on kuiten-
kin useita riippuen minka tekijanoikeuden luopumisesta on kysymys. Kun esimer-
kiksi videoon lisatadan valmista musiikkia, on videon tuottajan syyta hankkia mu-
siikin kustantajalta tai suoraan tekijalta synkronointilisenssi, joka oikeuttaa musii-
Kin liittdmisen toiseen teokseen. Kaytannossa esimerkiksi Suomessa tama hoituu
Pohjoismaisen NCB:n kautta. Jos taas tallaista yhteenliitettya teosta esitetaan
esimerkiksi televisiossa, pitda television maksaa jokaisesta esityskerrasta kor-
vaus tekijanoikeusjarjestolle, joka tilittda rahat eteenpain tekijoille (Winogradsky
2013, 20; Graham 2018, 64).

6.1 Tutkimuksen toteutus

Tietoa kerattiin alan yrityksille tehdylla kyselyhaastattelulla. Strukturoitu kyselylo-
make lahetettiin usealle katalogimusiikin toimijalle eri maissa. Nama valittiin Mu-
sic Library Report -sivuston arkistosta, jossa on listattuna noin 500 alan yritysta.

Vastaajia oli kaiken kaikkiaan 49, joten vastausprosentiksi saatiin noin 10%.
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Hirsjarvi, Remes ja Sajavaara (2009) tarkoittavat tutkimusstrategialla kirjassaan
Tutki ja kirjoita tutkimuksessa kaytettyjen menetelmallisten ratkaisujen kokonai-
suutta, josta on erotettava suppeampi kasite tutkimusmetodi (Hirsjarvi ym. 2009,
132). Tassa tutkimuksessa strategian keskeisena osana oli survey-tutkimus, jolla
kerattya tietoa analysoitiin prosenttiosuuksien kautta tilastollisesti. Tutkimuksen
tiedonkeruumenetelmaksi valittiin kysely, koska haluttiin tutkia alan yleisia toimin-
tatapoja eika keskittya vain yksittaisiin toimijoihin. Hirsjarvi (2009) maarittelee tut-
kimukselle nelja erilaista luonteenpiirretta; kartoittava, selittava, kuvaileva ja en-
nustava. Kysely menetelmana sopii hyvin luonteeltaan kuvailevaan tutkimuk-
seen, joka pyrkii esittdmaan tarkkoja kuvauksia tapahtumista tai tilanteista seka
iimididen keskeisista piirteista (Hirsjarvi ym. 2009, 139). Katalogimusiikkiyritysten
toiminnasta haluttiin saada tarkkaa tietoa usealta osa-alueelta mutta myos |oytaa
uusia nakokulmia aiheeseen Talta osin tutkimus voidaan nahda myds kartoitta-

vana, mika korostui erityisesti kyselyn avoimissa kysymyksissa.

Ravidin (2011) mukaan kvantitatiivisen tutkimuksen keskeisiin ominaisuuksiin
luetaan yleensa keskittyminen kausaalisuhteiden selvittamiseen, pieni tarkastel-
tavien muuttujien maara seka numeerisen tiedon kayttaminen. Lisaksi tutkimus
pyrkii yleensa testaamaan hypoteeseja ja I6ytamaan yleistettavissa olevia lakeja
tai saanndnmukaisuuksia. Kvalitatiivinen tutkimus taas pyrkii ymmartamaan ilmi-
Oita ja tutkimaan pienta maaraa tapauksia syvallisesti kayttden useita erilaisia
tiedonlahteitd. Nykyisin nama kaksi tutkimustapaa nahdaan enemmankin toisi-
aan taydentavina, eika taysin erillisind niin kuin aiemmin. (Ravid 2011, 5-6.)
Tassa tutkimuksessa voidaan havaita seka kvantitatiivisia etta kvalitatiivisia piir-
teita, toisaalta tilastollista analyysia, mutta myos kvalitatiivisen aineiston teemoit-
telua. Aineiston monivalintakysymysten vastaukset olivat pitkalti luokittelu- tai jar-
jestysasteikollisia, joten niilla ei voitu tehda suoraan laskutoimituksia. Tilastolli-
sessa analyysissa onkin kaytetty vastausten prosentuaalisia osuuksia kaikista
vastanneista. Tulosten kvantitatiivinen analyysi tehtiin kuvaamalla niitd graafi-
sesti, laskemalla tunnuslukuja seka ristiintaulukoimalla osaa tuloksista. Lisaksi
avointen kysymysten vastaukset analysoitiin kvalitatiivisesti teemoittelemalla ja

tyypittelemalla.
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6.2 Kyselyn sisaltdo

Tutkimuksen paaasiallisena tarkoituksena oli selvittda, minkalaisia toimijoita ka-
talogimusiikkiyritykset ovat sellaisen saveltajan nakdkulmasta, joka haluaa lisen-
soida musiikkiaan mediatuotantoihin. Lomakkeen kysymykset kasittelivat katalo-
gimusiikkiyritysten toiminnan laajuutta, liiketoimintamalleja seka saveltdjien
kanssa tehtyja sopimuksia. Toiminnan laajuutta kasiteltiin esimerkiksi yrityksen
henkilostdmaaran, bruttotulojen, toiminta-alueen tai katalogissa olevan kappale-
maaran kautta. Liiketoimintamallia koskevissa kysymyksissa taas kaytiin lapi esi-
merkiksi asiakaskuntaa, myytyja lisensseja seka tulonlahteita. Saveltajien kanssa
tehtyjen sopimusten osalta kysely keskittyi esimerkiksi tekijanoikeuksista saata-
vien korvausten prosenttiosuuksiin, katalogimusiikkiyrityksen saveltajille maksa-

miin ennakkoihin seka sopimusten yksinomaisuuteen.

Linkki kyselyyn lahetettiin sahkdpostitse vajaalle viidellesadalle yritykselle, jotka
valittiin musiclibraryreport.com nettifoorumin arkistosta. Kyseinen foorumi on tar-
koitettu katalogimusiikin saveltajille, ja siella he voivat jakaa kokemuksiaan ja tie-
tojaan koskien heidan kayttamiaan katalogimusiikkiyrityksia. Arkistossa sailyte-
taan saveltjjiltda saatuja tietoja yritysten toiminnasta. Osittain nama tiedot ovat
samoja kuin kyselyssa, esimerkiksi yksinomaisuuden, saveltdjien saamien en-
nakkomaksujen tai tekijanoikeusmaksujen prosenttiosuuksien osalta. Koska yri-
tysten tilanne muuttuu jatkuvasti, ei foorumin tietoja voi kuitenkaan pitaa taysin
luotettavina. Arkiston listaa katalogimusiikkiyrityksista voi kuitenkin pitaa kaytto-
kelpoisena, koska se on syntynyt aktiivisten saveltajien kiinnostuksen seurauk-
sena, mika suurelta osin on tdmankin tyon lahtokohta. Vaihtoehtoisia arkistoja
katalogimusiikkiyrityksista 16ytyy esimerkiksi amerikkalaisen Production Music
Associationin sivuilta. Kyseisen listan nimet rajoittuvat kuitenkin vain tietyn tyyp-
pisiin yrityksiin, mika rajaa esimerkiksi monet rojaltivapaat kirjastot listan ulkopuo-
lelle, vaikka ne olisivatkin merkittavia tekijoita alalla. Samanlaisia listoja 16ytyy
myoOs tekijanoikeusjarjestodjen sivuilta, esimerkkina brittildinen PRS. Naissa on
kuitenkin samanlaisia ongelmia, perinteisten tekijanoikeuskaytantéjen ulkopuo-

lella toimivat yritykset jaavat usein listan ulkopuolelle.

Musiclibraryreport.com sivulta 16ytyneista nettisivulinkeista seka tarvittaessa ha-

kukoneilla I6ydetyista yhteystiedoista ensisijaisesti kaytettiin sdhkdpostiosoitetta,
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mutta jos sellaista ei [0ytynyt, voitiin kayttaa esimerkiksi nettisivuilta 16ytyvia yh-
teydenottolomakkeita tai osassa tapauksia Facebook-sivua. Linkki kyselyyn |a-
hetettiin noin vajaalle viidellesadalle vastaajalle, joista 49 vastasi kyselyyn vas-
tausprosentin ollen nain vajaa 10%. Vastaajilla oli mahdollisuus jattaa vastaa-
matta yksittaisiin kysymyksiin, ja osa vastaajista lopetti lomakkeen tayttamisen
kesken. Ensimmaiseen osioon vastasivat useimmat, ja viimeiset avoimet kysy-
mykset jaivat useimmin vastaamatta. Osittain voi olla kysymys vastaushalutto-

muudesta, mutta myos siita, ettei kyseisiin kysymyksiin ollut vastattavaa.

Strukturoidun kyselylomakkeen kysymyksista 20 oli monivalintakysymyksia ja lo-
put viisi avoimia kysymyksia. Kysely toteutettiin Survey Monkey -palvelulla. Ky-
symyksiin vastattiin tdysin anonyymisti, koska siten vastaajilta olisi paremmat
mahdollisuudet saada haluttuja tietoja arkaluontoisista asioista, esimerkiksi yri-
tysten bruttotuloista. Kyselylomaketta testattiin yhdellda katalogimusiikkiyrityk-

sella, jolta saatua palautetta hyddynnettiin lomakkeen suunnittelussa.

Paaosa kysymyksista toteutettiin siis monivalintakysymyksina, joista osassa oli
mahdollista valita useita vaihtoehtoja kerralla. Kaikkiin kysymyksiin lisattiin myds
vaihtoehto “Other”, johon vastaaja pystyi vastaamaan sanallisesti jos sopivaa
vaihtoehtoa ei I6ytynyt. Nain tehtiin koska tuotantomusiikin toimijoita on hyvin mo-
nenlaisia, eika voitu olettaa etta kaikki vaihtoehdot oli huomioitu kysymyksessa.
Lisaksi yritysten koko, bruttotulot ja sisallon maara vaihtelee huomattavasti, omis-
tajuus voi olla monenlaista seka jakelu jarjestetty eri tavoin. Yritykset eivat valtta-
matta myodskaan pysyttele yhdessa toimintamallissa, vaan mukana voi esimer-
kiksi olla muitakin palveluita tuotantomusiikin lisdksi, voidaan tehda esimerkiksi
tilaustoita, konsultaatiota tai myyda aaniefekteja. Tasta syysta osittaisen avoi-
muuden jattdminen kysymyksiin tuntui jarkevalta ratkaisulta, vaikka se rajoittikin
tilastollisen tarkastelun mahdollisuuksia. Kyselyn loppuun lisattiin viela muutama
avoin kysymys, joiden aiheina oli esimerkiksi katalogimusiikkialan tulevaisuus tai

tekijanoikeuslain toimivuus.
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6.2.1 Yrityksen taustaa ja liiketoiminnan laajuutta koskevat kysymykset

Ensimmainen osa kysymyksista koski katalogimusiikkiyritysten luonnetta ja liike-
toimintaa. Verkosta I16ytyvan tiedon perusteella eri katalogien aktiivisuudessa tun-
tuu olevan suuria eroja. Taustakysymyksilla saatiin hahmotettua yksittaisen vas-
taajan toiminnan laajuutta. Katalogimusiikkiyritysten liiketoimintamallit ovat erilai-
sia riippuen asiakkaista, myytavien lisenssien laajuudesta seka tuotannoista joi-
hin musiikki lopulta paatyy. Yritysten saamat korvaukset voivat painottua hyvin
eri tavalla, esimerkiksi heidan itsensa myymista synkronointilisensseista saatui-
hin korvauksiin tai sitten tekijanoikeusjarjeston kautta saataviin esityskorvauksiin.
Esimerkiksi Yhdysvalloissa elokuvatrailereissa soivasta musiikista ei saa kor-
vauksia kun niita esitetdan elokuvateattereissa, josta johtuen trailerimusiikkia va-
littavat yritykset veloittavatkin huomattavasti suurempia summia synkronointili-
sensseista verrattuna muihin toimijoihin (Blume 2008, 194; ASCAP 2019). Jos
taas yritysten paaasiallinen asiakaskunta koostuu pienen budjetin tuotantoja esi-
merkiksi Youtubeen tekevista tuottajista, voidaan synkronointilisenssi myyda hal-
vallakin johtuen myynnin suuresta volyymista. Pienen budjetin videotuottajia on
huomattava maara ympari maailmaa, eika heilla ole varaa teettaa musiikkia erik-
seen. Yritykset voivat tarjota asiakkailleen myds muita palveluita, esimerkiksi mu-

siikkisuunnittelua (music supervision) tai musiikkia tilaustyona.

Yritysten liiketoimintaa selvitettiin kysymyksilla myytavan musiikin luonteesta,
asiakasryhmista, myytavan sisallon lopullisesta kayttdtarkoituksesta, muista yri-
tyksen tarjoamista palveluista seka myytavien lisenssien luonteesta. Naissa ky-
symyksissa vastaajalla oli mahdollisuus valita useampi vaihtoehto, vaikkakin oli
suositeltu valitsemaan esimerkiksi yhdesta kolmeen tarkeinta vaihtoehtoa. Yrityk-
sen kokoa selvitettiin kysymyksilla tyontekijoiden maarasta, bruttotuloista, toi-
minta-alueesta ja kappaleiden maarasta. Naista kolme ensimmaista eivat silti-
kaan kerro tyhjentavasti toiminnan laajuudesta, koska esimerkiksi bruttotulojen

maarasta ei voi tietaa kuinka suuri osa tulee tuotantomusiikista.

Kuinka pitkdén yrityksenne on ollut aktiivinen katalogimusiikkialalla? (How long
has your company been active in production music?)

Missé maissa teilld on toimintaa? (In which countries do you operate in?)
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Kuinka monta henkil6éa tyéskentelee taysipéaivéisesti yrityksessénne? (How many
people work full time for your company?)

Kuinka kuvailisitte yrityksenne omistussuhteita? (How would you describe the
ownership status of your company?)

Kuinka suuret ovat yrityksenne vuosittaiset bruttotulot? (How much is your gross
revenue per year?)

Kuinka monta kappaletta (poislukien versiot) teilld on katalogissanne? (How
many titles (excluding versions) do you have in your library?)

Mitkéa ovat kataloginne paéasialliset musiikkityylit? (What are the main genres in
your library?)

Minkélaisiin tuotantoihin lisenssejdnne péaasiassa myydéaéan? (What kind of pro-
ductions do you mostly sell your licenses for?)

Minkélaisia lisenssejéa pdéaasiassa myytte? (What kind of licenses do you mostly
sell?)

Mistéa tulonne pééasiassa koostuvat? (What does your revenue mainly consist
of?)

Onko teillda muita tulonléhteitd? (Do you receive any other form of revenue?)
Mihin tekijénoikeusjéarjestéén kuulutte? (Which performance rights organisation
(PRO) are you affiliated with?)

Myyttekd lisenssit suoraan asiakkaille vai kadytétteké alikustantajia? (Do you li-
cense directly to customers or use sub-publishers?)

Mitd muita palveluita tarjoatte asiakkaille musiikin lisensoinnin lisdksi? (What
other services do you offer your clients besides licensing music?)

Misté hankitte musiikkinne? (Where do you acquire your music from?)

6.2.2 Musiikin tekijoiden kanssa tehdyt sopimukset

Toinen osa kysymyksista kasitteli yritysten saveltajien kanssa tekemia sopimuk-
sia. Korvauksia selvitettiin videotuotantojen kahden tarkeimman tekijanoikeuden
lisensoinnista saatavien korvausten kautta. Synkronointilisenssi pitda hankkia jos
aikoo yhdistaad musiikkia kuvaan, lisenssin hankkii videon tuottaja tai tekija (Mo-
ser & Slay 2012, 244). Moserin (2012) mukaan esityslisenssin maksaa se taho
joka teosta esittaa, yleensa kyseessa on esimerkiksi televisioyhtié. Saadut esi-

tyskorvaukset tilitetdan tekijanoikeuden haltijoille tekijanoikeusjarjestojen kautta.
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Molempien korvausten suuruus maaraytyy kayttétarkoituksen, tekijanoikeusjar-
jestdjen maarittelemien hintojen ja kayton laajuuden perusteella. (Moser & Slay
2012, 345-348.) Musiikin tekijalle paatyva korvaus maaritelldan prosentteina
naista kahdesta lisenssimaksuista, ja se voi vaihdella merkittavasti eri yrityksilla
riippuen sopimuksen muista yksityiskohdista, esimerkiksi katalogimusiikkiyrityk-

sen yksinoikeudesta kappaleisiin.

Kysymykset saveltdjien kanssa tehdyistd sopimuksista tarkastelivat sitd missa
maarin saveltaja luopuu tekijanoikeuksistaan, seka minkalaiset ovat luopumista
vastaan suoritettavat paaasiassa prosenttiosuuksin sovitut korvaukset. Graha-
min (2018) mukaan tuotantomusiikin lisensoinnissa saveltdja saa korvauksen
osuutena synkronisointilisenssimaksusta tai julkisista esityksista tulevista kor-
vauksista. Naista ensimmainen maksetaan alunperin asiakkaalta kustantajalle ja
kustantajalta lopulta saveltajalle. Esityskorvaus maksetaan teosta esittavan ta-
hon toimesta tekijanoikeusjarjestdn kautta saveltajalle. Joissain tapauksissa kap-
paleista voidaan maksaa saveltajalle myds ennakkoa, joka on mahdollista sopia
niin ettd se vahennetdan myéhemmin tulevista synkronointikorvauksista, tai se
voi olla korvaus siita etta saveltaja luopuu osuudestaan synkronointikorvauksiin
(Graham 2018, 64-65). Ennakkomaksun, synkronointilisenssin osuuden ja esi-
tyskorvauksen osuuden lisaksi kyselyssa oli mukana kysymys muista saveltajille

maksettavista korvauksista.

Lisensoitteko musiikin séaveltdjiltdnne yksinomaisesti? (Do your composers li-
cense their music to you exclusively?)

Miké on séveltéjienne osuus synkronointilisenssimaksuista? (What are your com-
poser shares for sync license fees?)

Miké on séveltédjienne osuus esityskorvauksista, kun kustantajan ja séveltéjan
koko osuus on 100%? (What are your composer shares for performance fees,
from total 100% including writers and publishers share?)

Kuinka paljon maksatte séveltéjillenne ennakkoa? (How much do you pay com-
posers upfront?)

Saavatko séveltdjanne jotain muita maksuja? (Do you offer your composers

some other form of payment?)
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6.2.3 Avoimet kysymykset

Kysymysten kolmas osa kartoitti avoimilla kysymyksilla katalogimusiikkiyritysten
ajatuksia koskien alan tulevaisuutta, tekijanoikeuslain ja -jarjestéjen toimivuutta
seka lisensoitujen sisaltdjen kaytdon seurantaa. Viimeinen kysymys oli taysin
avoin, ja siina oli mahdollista kommentoida alaa tai itse kyselya. Viimeisten kysy-
mysten kautta saatua tietoa ei ollut tarkoitus kayttaa tilastollisessa analyysissa,
vaan enemmankin 16ytaa nakodkulmia joita ei oltu osattu ennakoida monivalinta-

kysymyksissa.

Miten uskotte katalogimusiikkialan kehittyvén seuraavan kymmenen vuoden ai-
kana? (How do you think production music business will develop during the next
ten years?)

Kuinka hyvin tekijG@noikeuslaki toimii katalogimusiikin osalta niisséd maissa joissa
toimitte? Mitéd haluaisitte muuttaa? (In the context of production music, how well
do you think the copyright law works in the countries you operate in? What would
you like to change?)

Miten yhteistyé tekijdnoikeusjéarjesténne kanssa toimii? Mité haluaisitte muuttaa?
(How does the relationship with your PRO work? What would you like to change?)
Miten seuraatte musiikkinne kadytto6a? Kaytéttekd tadhan ulkopuolista palvelua ku-
ten esimerkiksi TuneSat? (How do you monitor the usage of your music? Do you
use specific monitoring services like TuneSat?)

Onko teilld jotain muuta kommentoitavaa koskien katalogimusiikkialaa tai téata ky-
selyd? (Do you have any other comments about production music business or

this survey?

6.3 Reliabiliteetti ja validiteetti

6.3.1 Reliabiliteetti

Tutkimuksen reliabiliteetilla tarkoitetaan lyhyesti mittauksen luotettavuutta, eli jos
eri mittauskerroilla saadaan samasta aineistosta samoja tuloksia, on reliabiliteetti

suuri (Nummenmaa ym. 2016, 20). Jos oletetaan etta mittausvirhe on pelkastaan

satunnaista virhetta, on reliabiliteetin arviointi helpompaa, mutta kaytannon tutki-
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muskysymyksissa se on harvoin taysin satunnaista (Ketokivi 2015, 99). Tilastol-
lisen tarkastelun nakokulmasta tédssa tutkimuksessa tarkein reliabiliteettiin vaikut-
tava seikka on aineiston pieni koko, jonka johdosta esimerkiksi useimmista ris-
tiintaulukoinnin tuloksista ei saatu tilastollisesti merkittavia, eika niita siis voi yleis-
taa koskemaan koko alaa. Systemaattista virhettd voi aiheuttaa lisaksi tietojen
arkaluontoisuus, silla voidaan olettaa etta jotkut yritykset eivat halua jakaa kysyt-
tyja tietoja vaikka vastaaminen olikin mahdollista tehda anonyymisti. Systemaat-
tista virhetta voidaan olettaa tulevan jos tietyn tyyppisilla yrityksilla on suurempi

todennakoisyys jattaa vastaamatta kuin toisilla.

6.3.2 Validiteetti

Validiteetti tarkoittaa lyhyesti sita, kuinka hyvin on pystytty mittaamaan juuri sita
mitd on ollut tarkoituskin mitata (Nummenmaa ym. 2016, s. 20). Kysymysten
muotoilussa yritettiin kiinnittda huomiota siihen, ettad vastaaja ymmartaa kysytta-
van asian oikein. Osassa kysymyksia tama oli hankalampaa, kuten esimerkiksi
kysyttdessa saveltajan osuutta musiikin esityskorvauksista. Kysymyksenasette-
lun teki hankalaksi esimerkiksi amerikkalaisten tekijanoikeusjarjestdjen erilaiset
kaytannot esityskorvausten osuuksien esittamisessa. Tyypillinen esitystapa on
maaritelld koko esityskorvauksen suuruudeksi 100%, josta saveltgja saa 50 % ja
kustantaja 50 %. Toinen yleinen esitystapa on maaritella seka kustantajan etta
saveltajan osuudeksi 100 %, jolloin esityskorvausten kokonaismaaraksi tulee 200
%. Korvausten suuruuteen liittyi muitakin vaarinymmarryksen mahdollisuuksia,
esimerkiksi jos yritys kayttaa alikustantajia. Tallaisessa tapauksessa saveltajan
osuus esityskorvausten koko maarasta on pienempi, vaikka periaatteessa jako

kustantajan kanssa olisikin 50/50.

Osassa kysymyksista olisi haluttu kysya spesifimpaa tietoa, mutta epailtiin etta
yrityksilla ei olisi ollut sita yhta helposti saatavilla. Yrityksen bruttotuloja hyodylli-
sempi tieto olisi ollut pelkastaan katalogimusiikista saadun tuoton suuruus, mika
kuitenkin saattoi olla monelle vaikeammin maariteltavissa. Vastausten tulkin-
noissa ja analyysissa on kuitenkin valtetty tekemasta johtopaatdksia pelkastaan

katalogimusiikista saaduista tuloista perustuen yrityksen bruttotuloihin.
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Vastausten validiteettia pyrittiin lisdamaan jokaisessa kysymyksessa olevalla
avoimella vastausmahdollisuudella. Jos vastaaja koki kysymyksen epaselvaksi,
hanella oli mahdollisuus vastata myds sanallisesti. Muutamissa vastauksissa tata
vaihtoehtoa oli myds kaytetty, osassa niin yksiselitteisesti ettd vastaus oli mah-
dollista sijoittaa oikeaan kohtaan valmiissa vastausvaihtoehdoissa. Lisaksi muu-
tamassa kysymyksessa olisi pitanyt olla vastausvaihtoehto myds yritykselle jolle
ei sovi mikaan listatuista vaihtoehdoista. Naissa tapauksissa yritykset kayttivat
"Other’-vaihtoehtoa tai jattivat vastaamatta, mika nakyi pienempana vastaaja-
maarana. Tama on myos mainittu kyseisten vastausten kohdalla tulosten analyy-

sin yhteydessa.
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7 TULOKSET JA ANALYYSI

Kyselytutkimuksen analyysi tapahtui kuvailemalla aineistoa tilastollisesti seka ris-
tiintaulukoimalla osaa tiedoista keskenaan. Suuri osa vastausvaihtoehdoista ol
laatueroasteikkoisia tai jarjestysasteikkoisia. Laatueroasteikolliset vastausvaih-
toehdot ovat erillisia kategorioita tai luokkia, joiden jarjestyksella ei ole valia, kun
taas jarjestysasteikolla eri vaihtoehdot voidaan lisaksi laittaa yksikasitteiseen jar-
jestykseen (Nummenmaa ym. 2016, 18). Aluksi kerattya tietoa esitetaan graafi-
silla kuvaajilla seka lisaksi muutaman tunnusluvun avulla. Kysymykset, joissa oli
mahdollista valita vain yksi vaihtoehto, esitetdan sektorikuvaaijilla. Jos taas ky-
symyksessa oli mahdollista valita useampi vaihtoehto, kaytetaan pylvaskuvaaijia.
Molemmissa tapauksissa kaytetaan prosentuaalisia osuuksia koko vastaajamaa-

rasta.

Aineistosta saatavien tunnuslukujen maara oli rajallinen koska suuri osa vastauk-
sista oli laatueroasteikkoisia tai jarjestysasteikkoja. Naistakin voitiin kuitenkin las-
kea keskilukuja, laatueroasteikkoisista moodi ja jarjestysasteikkoisista mediaani.
Nummenmaan (2016) mukaan moodi eli tyyppiarvo tarkoittaa aineiston yleisinta
muuttujan arvoa, eli laatueroasteikon luokkaa jolla on suurin esiintyvyys Jarjes-
tysasteikolla vastaava tunnusluku on mediaani, joka tarkoittaa jarjestetyn aineis-
ton keskimmaista arvoa (Nummenmaa ym. 2016, 71-72). Laskettavissa olevia
hajontalukuja on 1ahinna variaatiosuhde, joka kuvaa moodiluokkaan kuulumatto-
mien havaintojen maaran suhdetta havaintojen kokonaismaaraan (Nummenmaa
ym. 2016, 80).

Ristiintaulukoinnilla pystyttiin vertailemaan esimerkiksi saveltdjien kanssa yksin-
omaisia sopimuksia tekevia yrityksia ei-yksinomaisia sopimuksia tekevien
kanssa. Nain pyrittiin [6ytdmaan eroja yritysten toimintamalleissa riippuen sopi-
musten luonteesta. Ristiintaulukoinnin kannalta ongelmallista oli kuitenkin liian
pieni otanta, jonka seurauksena useissa tapauksissa kaikille vastausvaihtoeh-
doille ei riittanyt tilastollisen analyysin kannalta tarpeeksi vastaajia. Tallaisissa
tapauksissa yhdisteltiin eri luokkia, jolloin saatiin suurempia vastaajamaaria ku-
hunkin luokkaan. Yritysten toimintaa suhteessa niiden ikdan voitiin esimerkiksi

tarkastella jakamalla vastanneet ian mukaan kahteen ryhmaan ja vertailla naita.
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Vaikka tilastollista luotettavuutta saatiin nain parannettua, tulosten tarkkuudesta

jouduttiin tinkimaan.

Avoimia kysymyksia analysoitiin teemoittain. Kysymysten paateemat olivat alan
tulevaisuus, tekijanoikeus, tekijanoikeusjarjestot seka musiikin kayton valvonta.
Naiden teemojen sisalla vastaukset jaoteltiin viela tyypittelemalla eri ryhmiin. Esi-
merkiksi tulevaisuutta koskevat vastaukset oli mahdollista jakaa karkeasti opti-

mistisiin ja pessimistisiin vastauksiin, ja naiden sisalla viela pienempiin ryhmiin.

7.1 Yritysten koko ja liiketoiminnan laajuus

Yrityksen kokoa mitattiin henkildston maaralla, bruttotuloilla seka katalogissa ole-
vien kappaleiden maaralla. Tuotantomusiikkiin liittyvan toiminnan koon arvioimi-
nen yksiselitteisesti ei ole kuitenkaan naiden perusteella mahdollista, silla esi-
merkiksi bruttotuloihin vaikuttaa myods yrityksen muu toiminta, ja suuret bruttotulot
voivat olla myds pienella henkildstolla pydrivalla yrityksella. Katalogimusiikkialalla
kappaleiden maarakaan ei aina kerro yrityksen suuruudesta, esimerkiksi ei-yk-
sinomaisia oikeuksia voi olla suurikin maara, koska saveltajien on helpompi luo-
pua oikeuksistaan jos se ei rajoita niiden kayttda muualla. Toisaalta bruttotulojen
ja henkildston maarat vaihtelevat aineistossa huomattavasti, joten naiden tarkas-

telu antaa jonkinlaista kuvaa yritysten toiminnan laajuudesta.

Haastatteluun osallistuneet yritykset olivat kooltaan melko eri kokoisia, mutta pai-
nottuivat pieniin yrityksiin. Puolella bruttotulot jaivat alle 100 000 dollaria (50,00
%), ja alle 50 000 dollarin bruttotulot oli noin kolmasosalla vastanneista (34,09
%). Mukana oli kuitenkin myds yrityksia joiden bruttotulot ylittivat 10 miljoonaa
dollaria. Tallaisia yrityksia oli kaksi kappaletta (4,55 %), ja yli miljoonan dollarin
bruttotulot oli ndiden lisdksi kolmella, eli yhteensa 11,36 % vastanneista (Kuvio
1). Bruttotulot eivat tassa kyselyssa kuitenkaan valttamatta kerro katalogimusiik-
kialan toiminnan laajuudesta, silla suurella osalla vastaajista oli katalogimusiikin
lisdksi myds muuta liiketoimintaa. Bruttotuloja koskevien vastausten mediaani oli
luokka 50 000-100 000 dollaria.
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Yli 10000; 4,55%
5000-10000; 0,00%\ [ Alle 10; 4,55%

1000-5000; 6,82% A

500-1000; 13,64%

10-50; 29,55%

50-100; 15,91%

KUVIO 1. Yrityksen bruttotulot (per 1000S, N=44)

Henkildkunnan maara painottui myos selkedsti pienempiin yrityksiin. 79,17 % yri-
tyksista toimi alle viiden hengen henkildkunnalla, ja 45,83 % oli 1-2 henkildn pyo-
rittdmia. Joukkoon mahtui kuitenkin myds yli 20 henkil6a tyollistavia yrityksia, joita
oli 10,42 % (Kuvio 2). Mediaani henkilémaaran kohdalla kuului luokkaan 1-2 tai

3-5.

Yli 20; 10,42%

10-20; 2,08%

6-10; 8,33%

1-2; 45,83%

3-5; 33,33%

KUVIO 2. Henkilokunnan maara (N=48)

Toiminnan laajuudesta kertoo myds katalogissa olevien kappaleiden maara. Suu-

rimmassa osassa yritysten katalogeja oli alle 10 000 kappaletta (55,32%). Alle
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1000 kappaletta oli 19,15 % yrityksista, ja yhta monella yrityksella oli 1000-5000
kappaletta. Luokkaan 5000-10000 kappaletta kuuluii 17,02 % ja luokkaan 10000-
30000 kappaletta 23,40 % yrityksista (Kuvio 3). Kappalemaaraa koskevien vas-
tausten mediaani oli 5000-10000 kappaletta.

100-500; 8,51%
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KUVIO 3. Kappaleiden maara (per 1000kpl, N=47)

Omistussuhteiden puolesta yritykset olivat lahes pelkastaan riippumattomia,
vaikka mukana onkin myds kaksi (4,17 %) suuren levy-yhtidn omistamaa toimijaa
(Kuvio 4). Nama kaksi erottuivat muista monella tavalla, niilla oli esimerkiksi mer-
kittavasti suuremmat bruttotulot ja enemman henkildkuntaa. Bruttotulot sijoittuivat
molemmilla luokkaan yli 10 miljoonaa dollaria, ja molemmilla oli henkilékuntaa yli
20 henkea, toisella oli lisaksi erikseen mainittu luku yli 50, vaikka sellaista vaih-
toehtoa ei ollut tarjolla. Molemmat hankkivat musiikkiaan yksittaisten saveltajien
lisdksi myods muilta levymerkeilta ja julkaisijoilta, joten myos katalogissa olevien
kappaleiden maara oli selkeasti suurempi kuin keskimaarin. Toisella kappale-
maara kuului luokkaan 100 000-500 000 ja toisella yli 500 000. Naita kahta lu-
kuunottamatta kaikki vastanneet yritykset olivat itsenaisesti omistettuja, pois lu-

kien yksi joka oli osa myds muuta digitaalista sisaltda tuottavaa yritysta.
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KUVIO 4. Omistussuhteet (N=4g8) '"senainen 93,75%

Yritysten ika vaihteli tasaisemmin, ja vastauksia |0ytyi joka ryhmaan. Tyypillisin
ika oli 5-10 vuotta, joita oli 32,65% vastanneista. Alle 5 vuotta toimineita yrityksia
oli 10,20 %, ja taas yli 30 vuotta toimineita 20,41 % (Kuvio 5). Mediaani yrityksen

ikaa koskevissa vastauksissa oli luokka 10-20 vuotta.

Ii50v; 2,04% Ao 5 v: 10,20%

30-50v; 18,37%

5-10v; 32,65%

10-20v; 20,41%

KUVIO 5. Yrityksen ikd (N=49)

Yritysten toiminta-aluetta on hankala yksiselitteisesti maaritella vastausten pe-
rusteella. Osa yrityksista toimi paikallisesti muutamassa maassa, mutta useat il-
moittivat toimivansa kansainvalisesti ilman ettd se nakyi esimerkiksi yrityksen

koossa (Kuvio 6). Vastauksista ei voi paatella onko nailla toimistoja oman
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maansa ulkopuolella, vai pelkastaan esimerkiksi alikustannussopimuksia. Kysyt-
taessa toiminta-aluetta 16 vastaajaa (32,65 %) valitsi kaikki vaihtoehdot, ja naista

osa lisasi viela tarkennuksena etta kyseessa on maailmanlaajuinen toiminta.
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KUVIO 6. Toiminta-alue (N=49)

7.2 Asiakkaat, musiikkityylit seka lisenssit

Katalogeista |0ytyvistd musiikkityyleista selkeasti tarkein oli instrumentaalimu-
siikki, jonka ilmoitti yhdeksi kataloginsa paatyyliksi kaikki kysymykseen vastan-
neet. Vastaajista 34,04 % ilmoitti myds lauletut kappaleet ja 31,91 % trailerimu-
siikin (Kuvio 7). Periaatteessa trailerimusiikin voisi laskea instrumentaalimusii-
kiksi, mutta tassa kyselyssa se oli erillinen vaihtoehto johtuen sen erilaisesta kayt-
totarkoituksesta. Kysymyksessa haettiin 1ahinna katalogin yhta tai kahta paaasi-

allista musiikkityylia, joten vastauksia voidaan pitaa Iahinna suuntaa antavina.
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KUVIO 7. Musiikkityylit (N=47)

Tarkeimmat kayttokohteet yritysten musiikille olivat elokuva- ja tv-tuotannot
(82,98 %) seka mainokset (57,45 %). Merkittavalla osalla kayttdokohteena olivat
myds elokuvatrailerit (19,15 %) seka online alustat (36,17 %), esimerkiksi You-
tube tai Vimeo (Kuvio 8). Instrumentaalimusiikki tyylilajina seka elokuva- ja tv-
tuotannot kayttdtarkoituksena saa kuitenkin sen verran suuren osan vastauk-

sista, ettd sen voi olettaa olevan alan liiketoiminnan keskeisin toimintasektori.
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KUVIO 8. Tuotannot joihin musiikkia lisensoidaan (N=47)
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Myydyista lisensseista tarkeimmat olivat yksittaiset lisenssit (81,25 %) seka avoi-
met lisenssit (54,17 %). Paaasiassa rojaltivapaita lisensseja myi 12,50 % vastan-

neista ja tilausperusteisia 6,25 % (Kuvio 9).
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KUVIO 9. Myydyt lisenssit (N=48)

Yritysten tulot keskittyivat synkronointilisensseihin ja esityskorvauksiin. Ensim-
maisen valitsi yhdeksi padasiallisista tulonlahteista 79,17 % yrityksista, ja jalkim-
maisen 77,08 % yrityksista (Kuvio 10). Kolmas tulonlédhde oli avoimista lisens-
seistd saadut korvaukset, jotka ilmoittivat tarkeaksi tulonlahteeksi 18,75 %. Mie-
lenkiintoista on, ettd avoimia lisensseja myi paaasiallisesti 54,17 %, mutta vain
18,75 % ilmoitti sen tarkeaksi tulonlahteeksi. Tama voi selittya silla etta tallaisia
lisensseja myydaan lahinna asiakkaille joiden tuotannot paatyvat usein laajaan
levitykseen, mika taas tarkoittaa merkittavia esityskorvauksia. Tilausmaksut oli-
vat tarkea tulonlahde vain pienelle osalle yrityksista, silla sen valitsi vain 4,26 %

vastanneista.
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KUVIO 10. Yrityksen paaasialliset tulonlahteet (N=48)

Merkittava osa vastaajista sai myds muita korvauksia, esimerkiksi korvauksia
YouTuben ID Content -jarjestelman kautta (67,57 %), mekanisoinnista (67,57 %)
seka lahioikeuksien kaytosta (45,95 %) (Kuvio 11). Prosenttiosuudet on laskettu
kysymykseen vastanneista, joita oli hiukan vahemman kuin useimmissa muissa
kysymyksissa. On mahdollista ettd osa vastaajista jatti vastaamatta siksi etta
heilla ei ole muita tulonlahteita, jolloin koko vastaajajoukosta lasketut prosentti-

osuudet olisivat todellisuudessa hiukan pienemmat.
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KUVIO 11. Muut tulonlahteet (N=37)
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Yritykset lisensoivat musiikkiaan melko tasaisesti suoraan asiakkaille seka kayt-
taen alikustannussopimuksia. Kysymyksessa oli mahdollista valita useampi vaih-
toehto koska yrityksilla voi olla useita tapoja lisensoida musiikkia, esimerkiksi niin
ettd kotimaan lisensointi hoidetaan itse ja ulkomaat alikustannussopimusten
kautta. Suoraan asiakkaille myivat 61,70 % vastanneista, alikustannussopimuk-
sia kaytti 34,04 % ja alikustannussopimuksia vain ulkomaiden markkinoille kaytti
46,81 %. Suurella osalla suoraan asiakkaalle myyvista yrityksista oli kuitenkin
my0s toinen kahdesta alikustannussopimuksia kasittelevasta vaihtoehdosta va-
littuna, ja pelkastaan suoraan asiakkaalle myyvia yrityksia oli vain 9, eli 19,15 %

vastanneista (Kuvio 12).
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7.3 Musiikin hankinta ja saveltdjien kanssa tehdyt sopimukset

Saveltajan tulot muodostuvat l1ahinna katalogimusiikkiyrityksen maksamista kap-
palekohtaisista ennakoista seka synkronointilisenssimaksuista ja esityskorvauk-
sista saaduista prosenttiosuuksista. Kyselyssa vastanneista merkittava osa mak-
soi saveltajille naiden lisaksi viela esimerkiksi osuuksia avoimista lisenssimak-
suista, mekaanisista lisensseista tai YouTuben Content ID:n kautta saaduista
tuotoista. Lisaksi saveltajille menevista korvauksista mainittiin maksut muusikoi-

den kaytosta, osuudet suorista lisenssimaksuista ja bonuspalkinnot.
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Vastanneista yrityksista lahes kaikki (95,35 %) hankkivat musiikkinsa suoraan
saveltajiltd, mutta 16,28 % ilmoittivat kayttavansad myods pienemmilta levymer-

keilta tai kustantajilta saatua musiikkia (Kuvio 13).
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KUVIO 13. Musiikin hankinta (N=43)

Musiikkia lisensoitiin saveltajiltd pitkalti yksinomaisilla sopimuksilla (76,74 %),
mutta myods ei-yksinomaisia sopimuksia kaytettiin (30,23 %). Uudelleen nimea-
mista (retitling) kaytti vain 2,33 % vastanneista, joka on odotettua pienempi

maara (kuvio 14).
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KUVIO 14. Sopimusten yksinomaisuus (N=43)
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Lisenssimaksujen ja esityskorvausten jako noudatteli kustannustoiminnan kay-
tantoja, joiden mukaan tuotto jaetaan puoliksi. Synkronointikorvausten osalta
noin puolet (62,79 %) vastanneista ilmoitti saveltajan osuuden valille 40-60 %
(Kuvio 15).
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KUVIO 15. Osuus synkronointikorvauksista (N=43)

Tilanne oli samanlainen esityskorvauksien kohdalla, jossa jako 40-60 % oli myos
selkeasti suurin ryhma osuudella 55,81 % (Kuvio 16). Seka synkronointilisens-
sien etta esityskorvausten saveltdjien osuuden mediaani oli 40-60 %. Saveltajien
osuutta koskevissa vastauksissa oli verrattain paljon kaytetty “Other” vaihtoehtoa
(9,30 %), osittain koska yrityksen sopimukset vaihtelevat ja toisaalta varsinkin
esityskorvausten kohdalla ei oltu valttamatta ymmarretty vaihtoehtoja oikein.
Tama johtuu tekijanoikeusjarjestdé BMI:n kayttamasta mallista, jossa esityskor-
vausten kokonaismaarana ilmoitetaan 200 %, jolloin seka kustantajalle ettd sa-

veltajalle tulee kullekin 100 %.
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KUVIO 16. Osuus esityskorvauksista (N=43)

Ennakkoa maksoi 28,57 % vastanneista, ja ndistakin suurin osa alle 500 dollaria.
Mukaan mahtui kuitenkin myds suurempiakin summia maksavia yrityksia, 500-

2000 dollaria maksoi 4,78 % vastanneista (Kuvio 17).
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KUVIO 17. Ennakkomaksu (per S, N=42)

Saveltajille maksettiin myds muita korvauksia, lahinna osuuksia YouTuben Con-
tent ID korvauksista, avoimista lisenssimaksuista tai mekanisointikorvauksista
(Kuvio 18). Tassakin kysymyksissa vastaajien maara oli pienempi kuin muissa,
joten mahdollisesti osa jatti vastaamatta jos he eivat maksaneet saveltajille muita
korvauksia. Todellisuudessa prosenttiosuudet koko vastaajajoukosta voivat siis

olla hiukan pienemmat.
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KUVIO 18. Saveltdjan saamat muut korvaukset (N=34)

7.4 Ristiintaulukointi

Ristiintaulukoinnilla pyrittiin selvittdamaan, onko jollain yritysten ominaisuuksilla
yhteytta esimerkiksi saveltdjien kanssa tehtyihin sopimuksiin tai liikketoiminnan
muihin piirteisiin. Nain pystyttin myds tarkastelemaan esimerkiksi saveltajalle
maksettujen ennakkomaksujen vaikutusta osuuteen synkronointilisenssimak-
suista. Ristiintaulukointiin parhaiten sopivia tietoja olivat kysymykset joissa vas-
tausvaihtoehtoja sai valita vain yhden. Tallaisia olivat yrityksen ominaisuudet; ika,
henkilomaara, bruttotulot ja katalogin kappalemaara. Yrityksen omistajuus ei so-
vellu ristiintaulukointiin koska vastauksissa ei ollut tarpeeksi vaihtelua suurimman
osan ollessa riippumattomassa omistuksessa. Saveltdjien kanssa tehtyja sopi-
muksia kasittelevista kysymyksista ristiintaulukointiin sopivat tiedot ennakkomak-
suista ja synkronointilisenssimaksujen seka esityskorvausten osuuksista. Lisaksi
kaytettiin kysymysta sopimusten yksinomaisuudesta, koska vastauksista 16ytyi
tarpeeksi pelkastaan joko yksinomaisia tai ei-yksinomaisia sopimuksia tekevia

yrityksia.
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Ristiintaulukoinnin ongelmana oli vahainen vastausten maara. Jotta tulos olisi
luotettava, on odotettujen lukumaarien oltava alle viisi enintdan viidesosassa sa-
rakkeita. Tuloksiin saatiin tilastollista merkittavyytta yhdistelemalla luokkia suu-
remmiksi kokonaisuuksiksi, jolloin tulosten tarkkuus kuitenkin pieneni. Parhaim-
millaankin tuloksissa oli lievaa epavarmuutta eika niita voida taysin yleistaa kos-

kemaan koko alaa.

7.4.1 Yksinomaiset ja ei-yksinomaiset sopimukset

Tarkea ristiintaulukoinnin kohde oli yksinomaisuuden ja ei-yksinomaisuuden vai-
kutus tehtyihin sopimuksiin seka lisaksi tiettyihin yrityksen keraamiin korvauksiin
esimerkiksi YouTuben kautta. Yksinomaisuutta testattiin selittdvana tekijana sa-
veltajien saamiin ennakkomaksuihin seka synkronointi- tai esityskorvausten pro-
senttiosuuksiin. Eri vastauksia oli yhdisteltava jotta kuhunkin sarakkeeseen saa-
tiin tarpeeksi suuri frekvenssi, mika taas vahensi luokkien maaran kahteen pie-

nentaen nain tulosten tarkkuutta.

Ennakkomaksujen kohdalla vastaajat luokiteltiin niihin jotka eivat maksaneet ja
niihin jotka maksoivat. Ne vastaajat jotka tekivat seka yksinomaisia etta ei-yksin-
omaisia sopimuksia, on jatetty pois. Pelkastaan yksinomaisia sopimuksia savel-
tajien kanssa tekevista yrityksistda 10 maksoi ennakkoa ja 15 ei. Ei-yksinomaisia
sopimuksia tekevista yrityksista taas ennakkoa maksoi vain yksi, ja kahdeksan ei
maksanut. Ei-yksinomaisia sopimuksia tekevat yritykset maksoivat siis selvasti
harvemmin ennakkoa kuin yksinomaisia sopimuksia tekevat (Kuvio 19). Khiin ne-
lio-testissa p sai arvon 0,11, joten eroa ei voi pitaa tilastollisesti yleistettavana.
Tuloksen teki epaluotettavaksi myds yhden sarakkeen saama arvo 2,9, jota voi-

daan pitaa liian pienena luotettavaan tulokseen.
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KUVIO 19. Yksinomaisuus ja ennakko (N=34)

Synkronointikorvauksista saadut osuudet jaettiin luokkiin alle 40 % seka yli 40 %.
Yksinomaisia sopimuksia tekevista yrityksistd 10 maksoi saveltajille alle 40 %
korvauksista ja 18 yli 40 %. Ei-yksinomaisia sopimuksia tekevista taas vain yksi
maksoi alle 40 % ja 13 yli 40 % (Kuvio 20). Khiin nelid-testissa p sai arvon 0,047,
joten tilastollista eroa voitaisi pitaa tilastollisesti yleistettavana ellei yksi odotetun

arvon sarake olisi saanut liian pienen arvon 3,7.

HAlle 40% = Yli 40%

100 %
90 %
80 %
70% 64,29%
60 %
50%
40%
30%
20%
10%

0%

87,50%

Ys; &i.
/70/77 . v /VS/'n
9ine, Oma;
n /ne,,

KUVIO 20. Yksinomaisuus ja synkronointikorvaus (N=36)
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Esityskorvausten suhteen tilanne myos vaihteli. Ristiintaulukointi tehtiin siten etta
esityskorvausten suuruus oli jaettu kahteen luokkaan, joista ensimmaisessa oli-
vat ne yritykset joiden sopimuksissa saveltaja sailytti kaikki oikeutensa tai ainakin
yli 80 %. Toisessa luokassa olivat kaikki ne joiden sopimuksissa saveltajan osuus
oli alle 80 %. Ei-yksinomaisissa sopimuksissa saveltaja sailytti useammin kaikki
oikeutensa esityskorvauksiin (Kuvio 21). Vastausten vahyyden johdosta tatakaan
tulosta ei voi yleistaa koko joukkoon, silla vaikka p:n arvo oli 0,018, yhden sarak-

keen arvo oli liian pieni, eli 3,1.
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KUVIO 21. Yksinomaisuus ja esityskorvaukset (N=35)

Vastaukset antoivat viitteita ei-yksinomaisilla ja yksinomaisilla toimivien yritysten
eroista, vaikka tilastollisesti naita ei pystytty todentamaan. Ei-yksinomaisia sopi-
muksia tekevat yritykset ottivat usein kaikista tuotoista pienemman osuuden. Yk-
sinomaisten sopimusten suosio kuitenkin antaa ymmartaa etta tuottoa on hel-
pompi kerata yksinomaisilla sopimuksilla hankitulla musiikilla, mikd on varmasti

tarkea syy sille etta saveltajat suostuvat naihin sopimuksiin.

Sopimusten luonne nakyy tutkimuksen vastauksissa lisaksi yritysten muissa tu-
lonlahteissa, joista esimerkiksi YouTuben Content ID-jarjestelmaa ei maininnut

ainoakaan ei-yksinomaisia sopimuksia tekeva yritys (Kuvio 22). Tulos johtuu to-
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dennakdisesti siita, ettd Content ID tunnistaa kaytetyt kappaleet audion perus-
teella, eika talloin siis voida tietda mille kustantajalle korvaukset kuuluu maksaa.
Tilanne eroaa siis esimerkiksi uudelleen nimetyn version kaytosta (retitling) tilan-
teesta, jossa korvaukset maksetaan tuotantoyhtiéon ilmoittamien kappaletietojen
mukaan. Vaikka yksinomaisia ja ei-yksinomaisia kayttavien yritysten paaasialli-
sissa tulonlahteissa oli myds eroja, eivat ne olleet yhta suuria kuin muiden tulon-
lahteiden kohdalla (Kuvio 23).
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KUVIO 22. Yksinomaisuus ja muut tulonlahteet (N=37)
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7.4.2 Ennakkoa maksavat yritykset

Katalogimusiikkialan sopimuksia kasittelevissa teksteissa mainitaan usein etta
kappalekohtaisen ennakkomaksun nahdaan vaikuttavan osuuteen synkronointi-
lisenssikorvauksista (Graham 2018, 64; Cooke 2013, 13, 30). Eli jos saveltja
saa ennakkomaksun kappaleestaan, sovitaan usein myos synkronointikorvauk-
sen osuus pienemmaksi tai se jatetdan jopa pois. Ristiintaulukoimalla pystyttiin
vertaamaan ennakkoa maksavia yrityksia niihin jotka eivat maksaneet, jolloin
pystyttiin tarkastelemaan ennakon vaikutusta osuuteen synkronointilisensseista.
Molempiin kysymyksiin vastanneista 26 ei maksanut ennakkoa saveltgjille ja 12
maksoi 50-2000 dollaria. Ennakkoa maksaneiden ryhmassa alle 40 % synkro-
nointikorvauksista maksaneita oli puolet, mutta niilla yrityksilla jotka eivat maksa-
neet sama osuus oli 19,23 %. Khiin nelié-testissa p sai arvon 0,052 ja lisaksi
yhden odotetun arvon sarake oli liilan pieni, eli 3,5. Tatakaan tulosta ei voi siis

yleistda koskemaan koko joukkoa.
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KUVIO 22. Ennakko ja synkronointikorvaus (N=38)

7.5 Avoimet kysymykset

Avoimet kysymykset analysoitiin teemoittain. Teemoja olivat alan tulevaisuus, te-
kijanoikeuslaki ja -jarjestot seka omien tekijanoikeuksien valvominen. Teemojen
puitteissa vastauksista pyrittiin [0ytamaan yhteisia nakemyksia ja tyypittelemaan
niita lisaksi keskenaan samanlaisten kanssa. Vastausten perusteella ei voi sanoa

paljoakaan ilmididen yleisyydesta, vaikka tadssa onkin huomioitu vain asiat jotka
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iimenevat useamman kuin yhden vastaajan kommenteista. Avointen kysymysten
tarkoituksena olikin Iahinna 16ytaa uusia nakdkulmia joita monivalintakysymyk-
sissa ei ehka oltu osattu ottaa huomioida, tai joista oli vaikeaa kysya monivalin-

takysymyksilla.

Vastaukset jaettiin teemoittain paaosin kysymysten mukaan, mutta myds muiden
kysymysten vastauksia voitiin hyddyntaa jos niista I0ytyi teemaan sopivaa sisal-
téa. Paateemoina olivat alan tulevaisuus, tekijanoikeuksien ja tekijanoikeusjar-
jestdjen toimivuus seka sisaltdjen kayton valvonta. Lisaksi kyselyn lopussa oli
avoin kysymys johon oli mahdollista kommentoida mita tahansa aiheeseen liitty-

vaa.

7.5.1 Alan tulevaisuus

Avoimissa vastauksissa toistui samankaltaisia ajatuksia siitd mihin ala on me-
nossa, ja nama oli mahdollista jakaa muutamaan keskenaan erilaiseen paalin-
jaan. Yhtena ajatuksena oli etta ala on kuolemassa johtuen tarjolla olevan musii-
kin suuresta maarastd ja sen seurauksena musiikin arvon romahtamisesta.
Osassa kommentteja viitattiin myds tekoalyn mahdollistamaan automaattiseen
musiikin tuottamiseen, joka toisi markkinoille loputtoman maaran geneerista tuo-
tantomusiikkia. Pessimistisimmat vastaukset tulevaisuutta koskevaan kysymyk-
seen olivat esimerkiksi:

Viimeinen rappeutuminen. (“Terminal decline.”)

Ei kehitystd — paremminkin kuihtuminen tietokoneella luoduksi musiikiksi. (“Not
development - rather decay into computer generated music. *)

Ala on kuolemassa. (“The business is dying.”)

Useat vastaajat nakivat ettd katalogimusiikin merkitys tulee kasvamaan, mutta
samalla my0s tarjolla olevan musiikin maara tulee lisaantymaan. Tallaisia vas-
tauksia oli esimerkiksi:

Tuotto ja saatavilla olevan katalogimusiikin mééréa lisééntyy. (“It will increase in
revenue and amount of production music available”)

Useammat yritykset tekevét sitd. Useammat séveltéjat ryhtyvét katalogimusiik-
kiyrityksiksi. (“More and more business doing it. More composer are becoming

production music companies”)
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Lisééntyvé kilpailu markkinaosuuksista ja tulojen véhentyminen ellei nosta tasoa
ja laajenna toimialuetta. (“More competition for market share and a drop in reve-

nue unless you upscale and broaden your territory.”)

Osa vastauksista sisalsi myds luottamusta alan tulevaisuuteen. Perusteena oli
osittain videosisaltdjen suuri maara varsinkin sosiaalisessa mediassa, seka tuo-
tantojen olosuhteiden muutos sellaiseen suuntaan, jossa tuotantomusiikin kayttd
on valttamatonta. Optimistisia vastauksia olivat esimerkiksi:

Kasvu jatkuu digitaalisena. (“Keep growing in Digital.”)

Lisééntyy. (“increasing”)

Térkeé léhde kaikille jotka tarvitsevat musiikkia mediaan. Merkitys tulee kasva-
maan koska tuotantojen aikataulut seka budjetit tulevat olemaan tiukempia. (“A
major hub for anyone who needs music for media. The importance is going to

grow because production deadlines and budgets are getting even tighter.”)

Katalogimusiikkialan tulevaisuuden tarkeista ilmidista mainittiin striimaus seka ar-
tistilahtoisyys. Kommenteista ei suoraan saa selvaa, miten striimaus tulee alalla
vaikuttamaan, vaikka monia tuotantomusiikkilevyja 16ytyykin jo esimerkiksi Spo-
tify-palvelusta. Artistivetoisuudella puolestaan tarkoitettiin ainakin sita etta lisen-
soinnista kilpailevat koko ajan enemman myds omaa nimeaan tunnetuksi tekevat
artistit. Tallaisia kommentteja olivat esimerkiksi:

Mahdollisesti artistivetoisempaa, ja striimaus tulee lisGdntyméén. (“Potentially
more artist driven, and more streaming”)

Sekoittuu enemmaén kaupallisen musiikin tulovirtojen (esim. Spotify)/ kaupallisten
artistien (esim. antaa heille alustan jolla lisétd néakyvyttéd) kanssa. (“Cross over
more with commercial music income streams (i.e. spotify) / commercial artists
(i.e. giving them a platform to gain exposure)”)

Useampi artisti tulee olemaan mukana. (“More and more name artists will be in-
volved.”)

Niistd tulee enemmaén levy-yhtididen kaltaisia, jotka julkaisevat laadukkaampaa
musikkia Spotifyn yms. kautta. (“They will become more like labels releasing

higher quality music through spotify etc”.)
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Yleisesti ottaen vastauksissa nakyi huoli siitd miten ala kehittyy tulevaisuudessa.
Uskoa alan jatkuvuuteen oli, mutta muutosten vaikutuksista oltiin huolissaan. Uh-
kina nahtiin erityisesti musiikin suuri maara ja sen seurauksena hintojen romah-
taminen. Ongelmana monet vastaajat kokivat muiden yritysten hintojen alentami-
sen, joka laskee musiikin arvoa koko alalla.

Selviytymisté jonka haastaa piratismi seké “ilmainen musiikki”. ("Survival chal-
lenged by piracy and “Free Music™)

Katalogimusiikin maailma on uskomattoman kilpailuhenkinen, ja hinnat nayttavéat
laskevan joka vuosi. Meidén kaikkien pitéisi yhdistda voimat ja laskuttaa asiak-
kailta enemmaén. (“The production music world is incredibly competitive, and
prices seem to get lower each year. We should collectively join forces and charge
clients more.")

Useat yritykset aliarvioivat tai eivét laskuta ollenkaan synkronointioikeuksista,
néin védhentden koko toimialan arvoa. (“Many companies undervalue or don't

charge at all for synch rights, thus devalueing the entire industry. *)

Kommenteissa ei juurikaan oltu siis huolissaan musiikin kdyton vahenemisesta,
vaan enemmankin kaytosta saatujen korvausten pienenemisesta. Optimistisesti
tulevaisuuteen suhtautuvat vastaajat nakivat kysynnan kasvavan, kun taas pes-
simistisemmat vastaajat olivat huolissaan musiikin suuresta maarasta ja sen seu-
rauksena hintojen laskusta. Eras alalla 30-50 vuotta toiminut vastaaja ilmaisi
asian vertauksella:

Se on ala jossa sopulit juoksevat jyrkdnteelta. Juju on pidétellé ja pitdé kiinni. (“It

is an industry of lemmings running off a cliff. Trick is to hold back and hold on”.)

7.5.2 Tekijanoikeudet ja tekijanoikeusjarjestot

Tekijanoikeuksiin ja tekijanoikeusjarjestoihin oltiin melko tyytyvaisia, vaikka kri-
tiikkiakin esitettiin. Useimmat kommentit oli syyta mahdollisuuksien mukaan liittaa
vastaajan kayttamaan jarjestoon, silla niiden toimintatavoissa on suuria eroja.
Yleisesti tekijanoikeutta koskevissa kommenteissa toivottiin lansimaista tekijan-
oikeusjarjestelmaa myds maihin joiden musiikkimarkkinat ovat vasta kehitty-

massa. Eraasta asiaa kasitelleestda kommentista huomattiin kuitenkin, etta yrityk-
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set pystyvat myos kompensoimaan tekijanoikeuslain puutteita muilla keinoin, esi-
merkiksi synkronointilisenssin hintaa nostamalla. Tekijanoikeuslakia ja -jarjestoja
koskevia kommentteja olivat esimerkiksi:

Jos useammilla mailla olisi tekijGnoikeuslait, olisi helpompi pé&ésté kehittyville
markkinoille, (“More countries having copyright laws would help get into more
developing markets”)

Toimimme Euroopassa, Aasiassa, Pohjois-Amerikassa, ja Eteld-Koreassa p&éa-
asiassa. Yleisesti ottaen ei ongelmia, Etelé-Koreassa ei ole rojalteja kerdavééa
Jarjestééa joten ei esityskorvauksia, miké tarkoittaa tavallista korkeampia synkro-
nointikorvauksia. (“We work in Europe, Asia, North America, South Korea pre-
dominately. Generally no problems, in South Korea there is no royalty collections

PRO so no backend royalties - this means sync fees are higher than usual’)

Kysymys tekijanoikeuslain toimivuudesta sai vaihtelevia vastauksia, osa oli oman
toiminta-alueensa lakeihin tyytyvaisia, esimerkiksi nama:

Iso-Britannian systeemi vaikuttaa hyvélta. (“UK system seems good.”)
Tekijénoikeuslaki on hyva. (“Copyright law is fine. )

Pééosin OK. (“Mostly are OK”)

Mielesténi se toimii hyvin suojellen muusikkojen oikeuksia, jotta olisi vahvat kan-
nustimet tehdé hyvéaa musiikkia. (“I think it does a good job protecting the rights

of musicians so there are strong incentives to create good music.”)

Kriittisia kommentteja oli myos:

Ei tarpeeksi hyvin. (“Not well enough.”)

Yhdysvalloissa todella huono. Epéatodennékdista ettd muuttuisi juurikaan. (“In the
USA, really bad. Unlikely to change much.”)

Suurimmalta osin se toimii hyvin. Yhdysvalloissa tilanne on hiukan erilainen
koska tekijanoikeusjéarjestot kilpailevat keskenéén eivédtkéd osaa toimia yhteis-
tybssé ja olla lapinékyvia. (“For the most part it works fine. In the U.S. it's a little
different because the PROs compete and don't play well with each other and are

not very transparent.”)
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Tarkempi kritiikki kohdistui Yhdysvaltojen tekijanoikeusjarjestelman osalta esi-
merkiksi lahioikeuksien huomiointiin tai tekijanoikeuden rekisterdintiin. Yhdysval-
loissa tekijanoikeuden toteutuminen edellyttaa saveltajalta teoksen rekisterdintia
(Haarmann 2005, 28).

Yhdysvaltojen pitdéa allekirjoittaa vuoden 1961 Rooman sopimus ja tunnustaa I&-
hioikeudet. (“The US need to sign the 1961 Rome treaty and recognize neighbor-
ing rights”)

Niin ja néin, rijpppuu ehk& muusta lahioikeuksien kerdédmisesté mité ollaan teke-
méssé, (“so and so maybe it depends on the other neightbouring collecting he is
working with”)

Coyright.gov nettisivu on hirveé ja tekee virallisen tekijGnoikeuden hankkimisen
siséllélle hyvin vaikeaksi. (“The copyright.gov website is atrocious and makes it

extremely difficult to officially copyright your material.”)

Vaikka kyselyssa oli eri kysymykset tekijanoikeuslain ja tekijanoikeusjarjestojen
toimivuudesta, menivat nama vastauksissa helposti sekaisin. Muutamassa lakia
koskevan kysymyksen vastauksessa oli myds toiveena mahdollisuus paremmin
hinnoitella oman katalogin sisaltéa, jotta olisi paremmat mahdollisuudet kilpailla
rojaltivapaan musiikin kanssa. Paaasiassa hinnoittelu on tekijanoikeusjarjestdjen
paatettavissa. Kuitenkin esimerkiksi Yhdysvaltojen tekijanoikeuslain mukaan jo
aiemmin julkaistusta kappaleesta saa tehda version ilman saveltajan lupaa kun-
han maksaa laissa maaritellyn korvauksen, mita kutsutaan nimella Compulsory
license (Winogradsky 2013, 28-29; Cooke 2013, 9).

7.5.3 Katalogin kdyton seuraaminen

Kysymykseen yritysten kayttamista keinoista valvoa oman kataloginsa kayttoa
tuli my6s monenlaisia vastauksia, mutta jos yritys valvoi itse musiikin kayttda,
selvasti yleisin keino oli TuneSat-palvelu, joka rekisterdi televisiokanavien kayt-
tamia kappaleita jos ne on tallennettu heidan tietokantaansa. Lisaksi seurattiin
niitd tuotantoja joihin tiedettiin ettd kappaleita oli myyty. Tallaisia vastauksia oli

esimerkiksi:
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TuneSat, Bmat, tuottajien ilmoitusten tarkastaminen, omien korvien kaytté kat-
soessamme tv:té tai elokuvia, (“TuneSat, Bmat, reviewing cue sheets, our own
ears when watching tv/film.”)

Kylla: TuneSat. (“Yes: TuneSat”)

Kéytdmme TuneSat:ia ja otamme yhteytta asiakkaisiin joille olemme ldhettédneet
raitoja. Katsomme /kuuntelemme usein kappaleitamme tietyista tuotannoista joi-
hin olemme léhettdneet musiikkiamme. (“We use TuneSat and we often just
chase up clients that we've sent tracks to. Often when we've been told we're
sending over music for a particular production we'll watch it/listen out for our mu-
sic.”)

Tunesat, BMAT, SOUNDMOUSE. (“Tunesat, BMAT, SOUNDMOUSE”)
Kéytdmme Tunesat:ia. (“We use Tunesat’)

Tunesat ja manuaalinen tutkimusryhma. (“Tunesat and manual research team”)

SoundAware, Tunesat. (“SoundAware, TuneSat”)

Muita mainittuja keinoja kaytdn seuraamiseen olivat jo edellakin olleissa vastauk-
sissa mainitut BMAT, Soundmouse ja SoundAware, seka lisaksi ILM, Source Au-
dio, Harvest ja AdRev. Naista viimeksi mainitulla valvotaan Content ID:ll&a mer-
kattua sisaltéd YouTubessa.

Ajattelimme ILM:&é Iso-Britanniassa, Source Audio ja Harvest alikustannussopi-
muksissa. (“Thought ILM for UK, Source Audio and Harvest for sub publishing
arrangements”)

Kéytdamme ARev:id YouTuben Content ID:n osalta. (“We use AdRev for Content
ID on YouTube.”)

Meillé kaikki on vesileimattu SourceAudio:lla. (“We have everything water-

marked, with SourceAudio.”)
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8 POHDINTA

8.1 Katalogimusiikkiyritysten toimintamallit

Tutkimuksen tulokset vahvistivat katalogimusiikkialaa koskevia ennakko-oletuk-
siani. Suuri osa yrityksista on pienia ja toimivat vahilla resursseilla, mutta muuta-
milla varsinkin suurten levy-yhtididen omistuksessa olevilla toimijoilla on suhteel-
lisen suuretkin bruttotulot. Vaikka liiketoiminta keskittyy suurille yrityksille, on pie-
nemmillakin mahdollisuus hyotya niista alikustannussopimusten tai katalogien
myynnin kautta. Suuret ja pienet katalogimusiikkialan yritykset eivat siis toimi valt-

tamatta pelkastaan kilpailijoina, vaan usein myods yhteistydssa keskenaan.

Hiukan yllattavaa oli kuitenkin kuinka moni katalogimusiikkiyritys tarjosi asiakkail-
leen myds muita palveluita katalogimusiikin lisaksi. Valtaosa vastaajista ilmoitti
tekevansa myds esimerkiksi tilaustoitd (custom music) tai musiikkisuunnittelua
(music supervision). Samoin suuri osa vastaajista sai tuloja myos esimerkiksi me-
kanisoinnista, lahioikeuksista tai YouTuben Content ID jarjestelman kautta. Nai-
den vastausten perusteella kasitys pelkastaan katalogimusiikkiin ja sen synkro-
nointioikeuksiin keskittyvasta yrityksesta piti unohtaa. Useimmille vastaajista ka-
talogimusiikin tulot olivat vain yksi osa kokonaisuutta, eika yrityksia myodskaan
ollut mahdollista luokitella yksiselitteisesti vain yhden genren tai asiakaskunnan
mukaan. Useimmat yritykset pyrkivat palvelemaan laajaa asiakaskuntaa monen-
laisella musiikilla. Sopimuskaytanndissa taas I0ytyi yllattavaa yhtenaisyytta, esi-
merkiksi yksinomaisten sopimusten suuri suosio, tilausmaksujen perusteella toi-
mivien katalogien vahainen maara seka kappaleiden uudelleen nimeamisen va-

hainen kaytto.

8.2 Saveltajan nakokulma

Saveltdjan nakdkulmasta oikean katalogimusiikkiyrityksen valinta on keskei-
sessa roolissa. Savellyksista saatavia korvauksia on kuitenkin hyvin vaikea en-
nakoida, koska ne riippuvat niin monesta osatekijasta. Sopimuksissa maaritel-
laan kustantajan ja saveltdjan osuudet tuotosta, mutta naiden merkitys on hyvin

vahainen jos tuottoja ei ole. Ainoa varma tuotto katalogimusiikin saveltajalle onkin
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katalogimusiikkiyrityksen maksama kappalekohtainen ennakkomaksu, jota mak-
soi kuitenkin vain noin kolmannes kyselyyn vastanneista. Katalogimusiikkiyritys
ei myodskaan ole ainoa jonka kautta musiikin kayttéa koskevat maksut valittyvat.
Musiikkia sisaltavia ohjelmia esittdvat kanavat maksavat korvauksia tekijanoi-
keusjarjestdjen kautta, ja nama korvaukset ovat usein tarkeampi osa saveltajan
tuloja kuin katalogimusiikkiyrityksen kautta menevat maksut. On kuitenkin perus-
teltua tarkastella yrityksia, koska tekijanoikeusjarjestdjen toimintaan ja esityskor-

vausten suuruuteen ei ole mahdollista vaikuttaa.

Miten tutkimuksen tulokset voisivat sitten auttaa musiikkinsa lisensoinnista kiin-
nostunutta saveltajaa? Katalogimusiikkialan sopimukset ovat asiaan perehtymat-
tomalle melko monimutkaisia kokonaisuuksia, joten on hankala tietda minkalai-
siin sopimuksiin kannattaa suostua. Sopimuksen yksi keskeinen kysymys on sen
yksinomaisuus. Vaikka ei-yksinomaisessa sopimuksessa saveltaja sailyttaa suu-
remman osan oikeuksistaan hyédyntaa teosta myds muilla keinoin, tarkoittaa yk-
sinomainen sopimus taas parempia mahdollisuuksia kustantajalle lisensoida mu-
siikkia eteenpain. Lisaksi taman kyselyn tulosten perusteella suuri osa yrityksista
tekee saveltdjien kanssa lahinna yksinomaisia sopimuksia, joten sellaiset ovat

todennakoinen vaihtoehto joka tapauksessa.

Vaikka tutkimukseen vastanneet kayttivat monenlaisia sopimusvaihtoehtoja, oli
tuloksista hahmoteltavissa selkeasti yleisimmin kaytéssa oleva malli, jossa seka
synkronointimaksut etta esityskorvaukset jaetaan puoliksi saveltajan ja katalogi-
musiikkiyrityksen kesken. Tama kaytanté vastaa normaalin kustannussopimuk-
sen osuuksia. Ennakkomaksuja maksoi lisdksi noin kolmannes vastanneista. So-
pimuksen prosenttiosuudet eivat siis kuitenkaan ole ainoa peruste, jonka mukaan
sopimusten kannattavuutta tulisi arvioida. Saveltdjan kannattaa arvioida sopi-
musta suhteessa yrityksen kontakteihin ja kykyyn saada musiikkia lisensoitua.
Huonompiin ehtoihin voi olla kannattavaa suostua jos on todennakdista etta mu-

siikki paatyy useihin korkean profiilin tuotantoihin.
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8.3 Katalogimusiikin tulevaisuus

Katalogimusiikkialan tulevaisuuteen liittyy monenlaisia kysymyksia. Tekijanoi-
keuslain kehittyminen vastaamaan digitaalisen ympariston haasteisiin on keskei-
nen kysymys koko musiikkialan kannalta. Internetissa olevan sisallon maara on
valtava, ja esimerkiksi videoita kulutetaan valtavia maaria. Kysymys onkin enem-
man siita, kuka sisaltdjen kayttgjilta pystyy keradmaan korvaukset ja miten se
tapahtuu. Sisallén kuluttaminen tapahtuu yli kansallisten rajojen, joten kansain-
valiset sopimukset ja tekijanoikeusjarjestdjen yhteistyd ovat keskeisessa roo-
lissa. Samoin kehittyvien maiden tekijanoikeuksien kypsyminen samalle tasolle

lansimaiden kanssa tuo uusia markkinoita myods katalogimusiikkialalle.

Teknologiset kehitysaskeleet ovat vaikuttaneet katalogimusiikin saveltajiin ehka
jopa enemman kuin muilla musiikin alueilla. Uskottavan kuuloiset virtuaalisoitti-
met ovat mahdollistaneet valmiiden nauhoitusten tekemisen kotistudiossa, vaikka
vield muutama kymmenen vuotta sitten samaan olisi tarvittu aanitysstudion li-
saksi vielda useita muusikoita. Kyselytutkimuksen avoimissa vastauksissakin
esiintynyt tekoaly voi hyvinkin olla seuraava musiikkituotannon mullistava kehi-
tysaskel, joka vaikuttaa huomattavasti myds katalogimusiikkialaan, jossa kyky

tuottaa nopeasti musiikkia on keskeisessa roolissa.

Kyselytutkimuksen muutaman avoimen kysymyksen vastauksesta valittyy toi-
saalta toiveikkuutta alan kehityksen suhteen, mutta myds huolta alan nopeaa
muutosta kohtaan. Kayttajalahtdinen sisallontuotanto esimerkiksi YouTuben tai
vastaavien palvelujen muodossa lisaa tarvetta katalogimusiikille, mutta tarve pai-
nottuu Iahinna edullisemmille lisensointivaihtoehdoille. Nama taas lisdavat pai-
netta hintojen alentamiseen myds korkeamman hintaluokan tuottajilla. Saveltajan
kannalta tilanne on haastava, koska lisenssien hintojen aleneminen lisaa painetta
saveltajan osuuden pienentamiseen varsinkin kun samalla tekijéiden maara on
kasvanut huomattavasti. Nama muutokset koskevat kuitenkin enemman juuri net-
tisisaltdihin lisensoivia seka tilausperusteista laskutusta kayttavia yrityksia, joita
vastanneista oli kuitenkin vain pieni osa. Televisiotuotantoihin paaasiassa lisen-
soivat yritykset saavat tuottoa edelleen esityskorvauksista, joiden suuruus perus-

tuu tekijanoikeusjarjestdjen paattamiin korvauksiin eivatka ole muuttumassa.
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Muutos koetaan alasta riippumatta joko uhkana tai mahdollisuutena, mika nakyy
myoOs kyselytutkimuksen vastauksissa. Samoin muutos konkretisoituu eri yrityk-
sille eri tavoin, jotkut hyotyvat ja jotkut haviavat. Musiikkialalla on nahty viimeisen
sadan vuoden aikana useita muutoksia lahtien aanitysteknologian kehityksesta
ja paatyen digitaalisen sisallon markkinoihin seka striimauspalveluihin. Kaikkien
muutosten kohdalla on myds nahty tarve muuttaa tekijanoikeuslakeja vastaa-

maan paremmin vallitsevaa tilannetta.

8.4 Jatkotutkimusaiheet

Vastaajien pienen maaran johdosta tilastollisesti merkittavien johtopaatosten te-
keminen oli hankalaa. Esimerkiksi ristiintaulukoinnin kautta 16ytyi useita kysymyk-
sid, joiden tarkempi tutkiminen olisi hyodyllista. Osassa tutkimuksen kysymyk-
sista parempi muotoilu voisi lisaksi antaa tarkempaa tietoa aiheesta. Vaikka tut-
kimuksen tulokset eivat ole yleistettavissa, sen herattamia kysymyksia voidaan

kuitenkin pitda myds tutkimuksen ansiona.

Monet katalogimusiikkiyritysten piirteet ovat tutkimuksen edetessa paljastuneet
paljon monimuotoisemmiksi kuin mitéa aiemmin oletin. Vaikka varmasti 16ytyy pel-
kastaan trailerimusiikkiin keskittyvia yrityksia, joutuvat useat yritykset markkinoi-
maan musiikkiaan myos tv-tuotantoihin, mainoksiin tai peleihin. Musiikin lisen-
soinnista haetaan tuottoa synkronointilisenssimaksujen ja esityskorvausten li-
saksi myds lahioikeuksien, mekanisointikorvausten tai YouTuben Content ID:n
perusteella. Taman lisdksi monet yritykset tekevat esimerkiksi tilaustoita, musiik-

Kisuunnittelua tai jarjestavat asiakkaille valmiin musiikin kayttélupia.

Tarkea kysymys jatkotutkimusta ajatellen olisi esimerkiksi kappaleiden keskimaa-
rainen arvo katalogimusiikkina. Taman tutkimuksen puitteissa tallaisten tietojen
selvittaminen olisi kuitenkin vaatinut huomattavasti tarkempaa paneutumista, silla
kappaleen tuotto riippuu monesta vaikeasti arvioitavissa olevasta asiasta, esi-
merkiksi sen elinkaaren pituudesta tai kayttdtarkoituksesta. Naiden arvioinnilla
olisi kuitenkin keskeinen rooli musiikkiaan lisensoivan saveltajan lisaksi esimer-

kiksi myytaessa suurempia katalogeja ja arvioitaessa niiden rahallista arvoa.
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Toinen taman tyon osalta vahemmalle huomiolle jaanyt aihe on tekijanoikeusjar-
jestdjen keraamien esityskorvausten suuruudet ja ne periaatteet minka mukaan
niitd kerataan esimerkiksi televisioyhtidilta. Korvausten summat ja laskutusperi-
aatteet 16ytyvat useimpien tekijanoikeusjarjestdjen kotisivuilta, mutta ne ovat niin
monimutkaisia, ettd on vaikea arvioida minka suuruisista summista kaytannossa
on kyse yhden kappaleen tai edes yhden ohjelman osalta. Tilannetta vaikeuttavat
lisdksi eri kanavien erilaiset kaytannot valvoa soitettuja teoksia. Vaikka saveltaja
haluaisikin selvittaa tarkalleen ovatko hanen saamansa korvaukset oikein las-
kettu, olisi tama todella tydlasta. Esityskorvausten kannalta tarkeassa roolissa
ovatkin erityisesti tekijanoikeusjarjestot ja heidan keskinaisen yhteistyon toimi-

vuus eri valtioiden valilla.

Katalogimusiikki on jaanyt melko vahalle huomiolle mediamusiikkina, eivatka
alan teokset ole erityisen arvostettuja lukuunottamatta pienta alan harrastajakun-
taa. Trailerimusiikki on kyllakin saanut positiivista huomiota, mutta muuten kata-
logimusiikin ei useinkaan nahda sopivan kaytettavaksi merkittavassa roolissa esi-
merkiksi tv-tuotannoissa (Oskala 2014; Nordenstreng 2014). Suomalaisessa jul-
kisessa keskustelussa se nahdaan usein enemmankin negatiivisessa valossa,
sen voidaan nahda olevan esimerkiksi vaarana kotimaisille elokuvamusiikkisavel-
tajille tai yksildimattomana aanitapettina televisio-ohjelmien musiikkitarjontaa pa-
himmillaan (Virtanen 2014a; Virtanen 2014b; Toivonen 2014). Sen suosimisen
voidaan nahda myds esimerkiksi edustavan elokuvasaveltadgjan ammatin raadol-
lista puolta tai se nahdaan musiikkina jota halutaan kategorisesti valttaa tuotan-
noissa (Takala 2018, 12; Kahoénen 2015, 23, 62; Nordenstreng 2014). Katalogi-
musiikkiin liitetdan myds piirteita joita siihen ei tamankaan tutkimuksen perus-
teella lahtokohtaisesti kuulu, sen katsotaan olevan “Teosto-vapaata” tai musiikkia
josta kaikki tekijanoikeuskorvaukset on jo maksettu, tai jonka kayttoon ei liity min-
kaanlaisia velvoitteita (Oskala 2014; Kahénen 2015, 16, 78). Suurin osa tdhankin
tutkimukseen vastanneista yrityksista kerda musiikin esittdmiseen liittyvat kor-
vaukset tekijanoikeusjarjestdjen kautta samaan tapaan kuin muunkin musiikin
kohdalla, ja esimerkiksi Yhdysvalloissa kaytanténa on vaatia tuottajilta ilmoitus
(cue sheet) kun kappaleita on kaytetty. Samoissa keskusteluissa missa katalogi-

musiikin kayttéa paheksutaan koska se vie tyot kotimaisilta tekijoilta, voidaan kui-
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tenkin puhua suomalaisten elokuvatuotantojen musiikin aanittamisesta ita-eu-
rooppalaisilla orkestereilla kustannussyista ilman etta tdssa nahdaan minkaan-
laista ristiriitaa (Virtanen 2014b).

Suomessa keskustelu on kuitenkin pitkalti littynyt YLE:n kayttdamaan ja suoma-
laisten musiikintekijdiden paheksumaan Epidemic Sound-katalogiin, joka ei kui-
tenkaan ole erityisen hyvassa maineessa alan toimijoidenkaan keskuudessa.
Esimerkiksi Music Library Report-sivustolla paheksutaan yrityksen velvoitetta sa-
veltjalle olla kuulumatta tekijanoikeusjarjestodon seka saveltdjan osuuden jaa-
mista pelkkdan ennakkomaksuun (Music Library Report 2019). Myds taman tut-
kimuksen valossa Epidemic Soundin toimintamalli on hyvin epatavallinen verrat-
tuna muihin katalogimusiikkiyrityksiin, eika sen voida mitenkaan katsoa edusta-
van koko alaa. Edella mainitut katalogimusiikkia koskevat kasitykset vaikuttavat
kuitenkin liittyvan myds niiden esittajien haluun yllapitdd omaa asemaansa alalla,
mika nakyy esimerkiksi Suomen Musiikintekijat ry:n korostuneena roolina aihetta
kasittelevien kirjoitusten julkaisijana (Virtanen 2014a; Virtanen 2014b; Nordenst-
reng 2014; Toivonen 2014). Aihetta olisi kuitenkin syyta tarkastella laajemminkin
ilman arvottavia ennakkoasenteita, koska se voi myds Suomessa tarjota tydmah-
dollisuuksia paljon laajemmalle saveltajajoukolle kuin pelkat tilaustyona teetetyt

elokuva-, tv- tai mainosmusiikit.
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LITTEET

Liite 1. Kyselylomake

1. Welcome to the survey!

This survey is a part of my master's thesis at Tampere University of Applied Sciences
in Finland. Subject of the study is production music business and how companies and
composers make profit based on licensing of copyrights.

| hope you answer all questions as truthfully as possible. Your answers are dealt with
anonymity and your company will not be identifiable in any way. I'll gladly share the re-
sults of this study with all participants who are interested. For more information, please
contact me at jplinna@hotmail.com.

Thank you very much!

Best regards,
Juha-Pekka Linna

2. Company information

The following questions are about the nature of your business. Company names are
not asked nor are respondents identifiable in the study. | hope that you answer all
questions. However, you can also leave a question unanswered. You may also choose
"other" option if you can't find the answer that would best describe your status.

1. How long has your company been active in production music?
Less than 5 years

5-10 years

10-20 years

20-30 years

30-50 years

More than 50 years

Other (please specify)

2. In which countries do you operate in?
USA

Canada

UK

Germany

France

Australia

Other (please specify)

3. How many people work full time for your company?
1-2

3-5

6-10

11-20

More than 20

Other (please specify)

4. How would you describe the ownership status of your company?
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Independently owned

Owned by a major record label/publisher

Owned by a company that also operates in other types of digital content besides music
(stock photo or video etc.)

Owned by a broadcasting or production company

Other (please specify)

5. How much is your gross revenue per year? (in US dollars)
Less than $10 000

$10 000- $50 000

$50 000- $100 000

$100 000- $500 000

$500 000- $1 000 000

$1 000 000- $5 000 000

$5 000 000- $10 000 000

More than $10 000 000

Other (please specify)

6. How many titles (excluding versions) do you have in your library?
Less than 1 000

1 000-5 000

5 000-10 000

10 000-30 000

30 000-50 000

50 000-100 000

100 000-500 000

More than 500 000

Other (please specify)

7. What are the main genres in your library? (Choose 1-2)
Songs (with lyrics)

Instrumentals

Trailer music

Other (please specify)

8. What kind of productions do you mostly sell your licenses for? (Choose 1-3)
TV and film productions

Advertisements

Movie trailers

Online video platforms (Youtube, Vimeo, Instagram, etc.)

Games and applications

Other (please specify)

9. What kind of licenses do you mostly sell? (Choose 1-2)
Single licenses

Royalty-free licenses

Blanket licenses

Subscription plans

Other (please specify)

10. What does your revenue mainly consist of? (Choose 1-2)
Sync license payments

Performance royalties

Blanket fees

Subscription plan payments

Other (please specify)
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11. Do you receive any other form of revenue?
Youtube Content ID revenue

Neighbouring rights revenue

Mechanical rights revenue

Other (please specify)

12. Which performance rights organisation (PRO) are you affiliated with?
Not affiliated with a PRO
ASCAP

BMI

SESAC

PRS

GEMA

SOCAN

APRA AMCOS

SACEM

Other (please specify)

13. Do you license directly to customers or use sub-publishers?
Directly to customer

Use sub-publishers

Use sub-publishers only for foreign licensing

Other (please specify)

14. What other services do you offer your clients besides licensing music?
Music supervision

Custom music

Music clearance

Stock sound effects

Other digital content besides music or sound (stock photos, videos etc.)

Other (please specify)

3. Composer agreements

The following questions are about the agreements that are made with composers. If
you have multiple different agreements, you can also use "other" option.

15. Where do you acquire your music from?
Directly from composers

Smaller publishers/labels

Other (please specify)

16. Do your composers license their music to you exclusively?
Exclusively

Non-exclusively

Non-exclusively with retitling

Other (please specify)

17. What are your composer shares for sync license fees?
0-20%

20-40%

40-60%

60-80%

80-100%

Other (please specify)
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18. What are your composer shares for performance fees, from total 100% in-
cluding writers and publishers share? (BMI uses 200% for total composer/pub-
lisher shares, corresponding percentages in parenthesis)

0-20% (0-40%)

20-40% (40-80%)

40-60% (80-120%)

60-80% (120-160%)

80-100% (160-200%)

Composer keeps all performance rights

Other (please specify)

19. How much do you pay composers upfront? (in US dollars per track)
No upfront

$1-$10

$10- $50

$50- $200

$200- $500

$500- $1000

$1000- $2000

More than $2000

Other (please specify)

20. Do you offer your composers some other form of payment?
Percentage of blanket fees

Percentage of YouTube Content ID revenue

Percentage of mechanical license revenue

Other (please specify)

4. Open questions

21. How do you think production music business will develop during the next ten
years?

22. In the context of production music, how well do you think the copyright law
works in the countries you operate in? What would you like to change?

23. How does the relationship with your PRO work? What would you like to
change?

24. How do you monitor the usage of your music? Do you use specific monitor-
ing services like TuneSat?

25. Do you have any other comments about production music business or this
survey?

5. Thank you for your time!

If you wish to receive a summary of the results, please send an email to jplinna@hot-
mail.com with subject line "Survey results". Study will be completed by the end of the
year.

Regards,
Juha-Pekka Linna
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