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UvoD

Vecji del dvajsetega stoletja so glasbene zalozbezexdite nadzor nad distribucijo glasbe
tako, da so jo fiksirale v razhe »embalaze«, kot so vinil, audio trak, kompakdlwa in
video. Tradicionalno je distribucija glasbe potekglo v€ poteh, med katere spadajo
predvajanje na radiih, v diskotekah in¢nih klubih, v televizijskih oddajah z videospota n
televizijskih programih, podobnih MTV-ju, ter naviti koncertih. A vse to se je &lo
spreminjati v poznih devetdesetih letih prejSnjstaletja, ko je v sploSno uporabo presSel
format audio kompresije, imenovan MP3. Ta formatogmia hitrejSi prenos glasbenih
datotek prek interneta brez vsakrSne embalaze viegpynega zanimanja za MP3 sega v leto
1998, ko so se zanj &le zanimati doléene druzbene skupine: neuveljavljeni glasbeniki in
skupine, ki niso imeli moznosti podpisa pogodbenn ed vejih zalozb, so ugotovili, da
lahko svoj material posnamejo v formatu MP3 in gatavijo na razpolago na internet. Tako
so zaobS8li ustaljene poti in se neposredno pozielbma ciljne trge ter izl&li tradicionalne
posrednike. Poleg tega so Studentje in dijaki didkla lahko s pom&o elektronske poste in
interneta izmenjujejo glasbo med seboj bregikestroSkov. Ne nazadnje so se pojavila tudi
majhna in srednja podjetja, ki so v medmreznemaaysgtvu »zavohala« poslovno priloznost.
Mnoga internetna podjetja so ¢eda preizkuSati nove poslovne modele za &admosno
distribucijo digitalne glasbe. Vihar »revolucije I8¥se je v poznih devetdesetih razsiril Se na
medije; »Music wants to be free« (Oakes, 1999)MiP3 will bring artists a bigger cut of the
profits« (Oakes, 2000) sta le dva izm&bopisnih naslovov iz tistegasa. Perry Barlow,
soustanovitelj fundacije Electric Frontier (EFF)nekdanji pisec skupine Grateful Dead, je
napovedal, da bo »revolucija MP3 glasbo popeljal@wi vek, kjer glasbene zalozbe ne bodo
vec potrebne« (Christopher, 1999). Mark Cuban, pretig&egprave podjetja Broadcast.com,
je prav tako napovedal, da bo »Sest podijetij, kizoaujejo distribucijo filmov in pet podijetij,

ki imajo v rokah glasbene posnetke, ali umrlo ai ¢ popolnoma spremenilo v roku
naslednjih petih let.« (Chapman, 1999).

Ker je bil velik delez tako dosegljive glasbe neemetu brez dovoljenja lastnikov licenc (Slo
je torej za piratske kopije), je glasbena industukrepala na wenaiinov, da bi zadtila
svojo lastnino. Najprej se je leta 1998 povezadfgino proizvajalcev hardvera in softvera,
da bi ustvarili izdelek, ki bi nadomestil ne-varfurmat MP3. Poleg tega je ZdruZenje
ameriSke glasbene industrije (RIAA) sodno preganjald internetnih podjetij, ki so
omogaala izmenjavo MP3-jev, in pozneje tudi uporabniké bmreZzij. Bojé se, da bo
internet postal ogromen, neukrotljiv kopirni strg,industrija z&ela uveljavljati zelo strogo
politiko licenciranja za vse, ki so zeleli uporabifihova dela. Zahtevala je tudi mejSo
zagito intelektualne lastnine na drzavni in mednaraadwni. Bistvo revolucije MP3 izhaja iz
verovanja, da se bo glasbena industrijg&gmeospremenila, kar bo postavilo pod vprasaj tudi
njene dolgoletne prakse in navade. A sama tehnalogg omog®a spremembe traig,
ceprav nosi v sebi potencial, da pdaekonkurenco s po¢anjem moznosti za vstop novih
konkurentov ali izboljSa raznolikost in dostopniattrgu.



Tehnologija prav tako ne dala ali oblikuje druzbenih odnosov in institucij. UpbnejSa je
pri odkrivanju druzbenih potencialov (Hsieh, 20G2r. 3). Tisti, ki imajo m®, da jih
izkoristijo, dejansko doljo in oblikujejo uporabo tehnologije. S tem ntemo, da je vsaka
uporaba tehnologije vzvod @io A s to ma@jo imetnik le-te dol¢i vzorec za osnovno smer
proizvodnje, distribucijo in uporabo.

Zgodovina kaze na ponavlj@cse vzorec uporabe nove tehnologije v medijski stidjy
kadarkoli se na medijskem tréis pojavijo nove tehnologije ali poslovni modeli dabavo
vsebin, jih obstojéa industrija sprejme s strahom, miésléa ji bo unéila obstojée trge.
Glasbena industrija je tako menila, da bodo sneikidAT (digital audio tape) omodili
porabnikom, da kopirajo njihovo glasbo. Da bi tegeili, je RIAA s tozbami onemogtlo
vstop snemalnikov DAT na ameriSki trgeprav so po dogovoru le-ti dobili zelend,lise
aparature navsezadnje niso obnesle, saj induptgjarosto ni hotela izdajati repertoarja na
kasetah DAT.

A ko dolatena tehnologija zame kazati poslovno uspesnost, jo medijska indastnijro
vplete v lastni distribucijski sistem in jo prilagjosvojim proizvodom in storitvam. V
filmskem poslu so se ¥@m hollywoodska podjetja tako najprej zbala snefkalnza
videokasete, saj niso Zeleli, da bi uporabniki nej@mo snemali njihove filme. Da bi to
prepreili, so porabili na milijone dolarjev, s katerimd $ioteli dokazati, da porabniki nimajo
pravice do snemanja filmov pri sebi doma. V resigcipozneje uporaba snemalnikov in
videokaset izdatno povala gledanost filmov. Poleg tega je izposoja videat s filmi
postala prav donosen posel. Tako so ljudje, ki steokasetnike najprej sovrazili, le-te
pozneje toplo sprejeli, kot da ne bi moglEvaveti brez njih.

Ali bosta digitalna glasba in medmrezna distribaucgledili istemu vzorcu? Kako lahko
ozn&imo digitalno glasbo in revolucijo MP3 v sklopu =zipwvinskega konteksta? Za
zadovoljiv odgovor je potrebno pogledati izza sasiiggtalne glasbe. Raziskati je potrebno
sile, ki so vzpostavile vzorce delovanja pri razvtg tehnologije. Obstaja ¥godraij, ki
maocno vplivajo na prihodnost digitalne glasbe in difne druzbe na sploh:

- struktura in dolgoletna praksa glasbene indestrij

- zakoni o avtorskih pravicah in tradicija strogegalzora nad temi pravicami,

- konsolidacija in koncentracija korporativnega ikalp na internetu.

NajmasnejSa vez med nastetimi podjioje logika kapitala, zato se bom v nadaljevanju
vprasal, kako bo kapital oblikoval digitalno glashdnternet v prihodnosti, ptiemer si bom
pomagal z debato o avtorskih pravicah ter njihoporabi na trgu v Zdruzenih drzavah
Amerike in novih poslovnih priloznosti. Obenem barpoSteval Se porabniSko stran in
pravice porabnikov ter neposlovne javnosti, kijégnasitni kapital vztrajno omejuje.



1. DIGITALNA GLASBA

Danes skoraj vsa distribucija glasbe poteka v aigjitobliki, medtem ko se velika ¥@a
glasbenih izdelkov prodaja v embalazi v obliki kaak kompaktnih plo§ (CD plog). A
»digitalna glasba« se kot termin, ki ga uporabljatej nalogi, nanasa predvsem na glasbene
datoteke, katerih distribucija poteka po internetaz fizikne embalaze. Digitalna glasba se
lahko shrani na donddn racunalnikih ali neposredno predvaja. Zaradi tehcinasti je
revolucionarno spremenila pogled na proizvodnjatritiucijo in porabo glasbe. Se &e
uspelo ji je zamajati mogae temelje vodilnih podjetij glasbene industrijgindve poslovne
prakse, s katerimi so desetletja uspeSno obvladayakbeni trg, je kratkedasu spremenila

Vv shov za zgodovinske&benike.

1.1 Tehnolosko ozadje digitalne glasbe

Vzpon digitalne glasbe so omagie predvsem Stevilne tehnoloSke izboljSave.
NajpomembnejSa je digitalizacija informacij (zvoltike in teksta). Digitalizacija informacij
pomeni konverzijo informacije v format, ki jectaalniku razumljiv, tako da se jo razvije v
vrste enic in riel, ki so prenosljive v dot@ni kodirani obliki. Po digitalizaciji se informaai

(v naSem primeru zvok) lahko shrani, predvaja aingresira s pomgo racunalnikov.

Audio datoteke tipa wave so bile prve digitalne ¢he datoteke, namenjene potroSnikom.
Razvili so jih v Microsoftu, kjer so jih uporabitia sistemske zvoke v sklopu operacijskega
sistema Windows in drugih d¢analniskih programov. Ta digitalna zZyea datoteka ni
kompresirana in zato zahteva ogron&aga za prenos prek internetnih povezav. V istasu

se je pojavil Se .au format. Uporabljali so ga peein v sistemih Lynux in Unix. Podobno
kot .wav datoteka, tudi .au ni bila ustvarjena &akovit prenos.

Ker sta bili p&asni in nepriréni, se javnost zanju v povezavi z distribucijo geasprek
interneta ni prevezanimala. Nato je na oder stopil format MP3, kakratica za ISO-MPEG
Audio Layer 3. (MPEG ponuja tri moznosti kodiranjagnovane Layer 1, Layer 2 in Layer 3,
pri katerih se kvaliteta zvoka izboljSuje od 1 dg Razvijalo ga je nemsko podjetje
Fraunhofer IIS vse od leta 1987 dalje z namenompkesije zvoka in doseganja podobne
kakovosti zvoka kot pri CD plgéah (Hsieh, 2002, str. 30). MP3 lahko stisne digital’ok v
razmerju 12 : 1. Digitalizirana glasba na standandi€D-ju zavzame okoli 10 megabajtov za
priblizno minuto glasbe. Z MP3 kompresijo datotet@sedejo le dvanajstino prostora na
plo&i v primerjavi z nekompresiranimi datotekami. Tarnelogija omog®a, da so datoteke
MP3 neprimerno bolj zgééne kot surovi audio podatki, zato se lahko velikoeje prenasa
in lazje shranjuje. Irteprav lahko z njim izdatno warjemo s prostorom za shranjevanje,
ponuja skoraj isto kvaliteto zvoka kot CD pias

K priljubljenosti digitalne glasbe je znatno prispetudi razvoj interneta. Z njegovo potiho
lahko porabniki ne le poslusajo glasbo, tetnwedi prebirajo zgodbe o njej, si ogledujejo

3



videospote in klepetajo s prijatelji. Internet deup®vezuje v&kot sto drzav, ki si nemoteno
izmenjujejo audio, video in druge podatke. Z raewojWorld Wide Weba (www. ) so se
pojavile Stevilne internetne strani, ki so ponujatezpl&ne pesmi, albume ter programsko
opremo za predvajanje.

Vse to je spodbudilo povpraSevanje po digitalnisgialLeta 1999 je bilo na medmrezju
ogromno Stevilo strani z MP3 glasbo in »MP3« jetglogrugi najbolj iskan izraz na internetu
(takoj za besedo »sex«) (Chapman, 1999). Iskalgdos je belezil povezave nadvkot pol
milijona strani z MP3 glasbo. Ne nazadnje je vedwlj razSirjena uporaba osebnih
racunalnikov m@no razgrela zeljo po spremljevalnih napravah,dmtrapisovalniki CD-jev,
prazne CD plo&, novi spominski formati, ter spodbudila napredgotroSniski elektroniki z
uvedbo novih prenosnih audio predvajalnikov. Tebgké iznajdbe so omogte precej
enostavnejsSo in predvsem raznovrstnejSo uporabstuarjanje digitalne glasbe.

1.1.1 Distribucija digitalne glasbe

Ko oklestimo informacijo na enice indhe, dobi digitalna podoba informacije revoluciorarn
zn&ilnosti; digitalna vsebina je osvobojena potrelee gbipljivem mediju, da bi jo lahko
distribuirali (Ku, 2002, str. 7). V preteklosti jesebina nasSla svojo pot do javnosti le s
pomaijo fizicnih medijev, kot so film, papir, plastika, itn. Kimi medij je omejeval tudi
moznosti kopiranja in distribucije. Distribucijaldeagitenih z avtorskimi pravicami, v obliki
knjig, CD plog ali videoposnetkov je podobna distribuciji vinadd€ zeli dobaviti vino
javnosti, potrebuje steklenic€eprav je bilo vina dovolj, steklenic ni bilo. Pokiat ki v
nasem primeru predstavljajo zadnjo uspesnico, rehko ali raziskovalevo delo, sedaj ni
vec potrebno prenasati na papirju ali plastiki. Diitainformacijo lahko prenasamo, ne da bi
potrebovali steklenico. Informacijo, okleho na nile in enice, lahko prenasamo po radijskih
valovih elektromagnetnega spektra, kot elék&i impulze po telefonskih in kabelskih
napeljavah ali kot svetlobo po ofitih vlaknih. Na splosno distribucija digitalnih gteenih
datotek poteka na dvadiaa:

1. PrenaSanje datotek in audio »streaming«

Distribucija digitalne glasbe se @hjno prétne s CD plo%, ki jo posname neodvisni
glasbenik ali glasbena zalozba. CD pklge opténi disk, na katerem je zvok posnet v
digitalnem formatu, tako da se zvokovnim meram &@amumertne vrednosti. Na trgu se je
pojavila leta 1982 in od takrat je §jiedel ponudbe glasbene industrije na voljo v tej
nezasiteni digitalni obliki. Z uporabo ranalnikov in sploSno dostopne programske opreme,
ki so s tujko znane kot »ripperji« ali digitalni dia ekstraktorji, se digitalne signale s CD
ploXe preprosto zajame in shrani na r&ah spominskih formatih, kot so JAZ in ZIP diski,
diskete ali trdi diski. Ko je podatek tako shranjea lahko znova zapiSe v r&ne formate,
primerne za distribucijo s porjo prenosa ali »streaminga«. MP3 je najbolj priljeiy
format in uporabljajo ga Stevilne internetne strama posSiljanje datotek po internetu,
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uporabljaj@ World Wide Web. Dvanajstkratno paianje gostote podatkov v formatu MP3
povpr&nemu uporabniku omoga, da povsem preprosto sodeluje pri izmenjavi audio
datotek. Zaradi razvoja visoko zmogljivih povezkeot so Digital Subscriber Line (DSL), T1
in T3 linije ali celo optini kabli, in njihove sploSne dostopno&is prenosa sploh ne igracve
vidnejSe vloge. Glasba se nato lahko predvaja sopjonstereo komponent, ki so prikene
na ra&unalnik in uporabo programske opreme za predvajékgé je na primer program
WinAmp. Uporabnik lahko glasbene datoteke tudi kéalizmenjuje z vsakim, tako da jih
preprosto prilozi elektronski posti ali zapiSe mazmo CD plo& s pomdjo zapisovalnika
(CD-R, CD-RW ali DVD-R). Doldena programska oprema omdogotudi pretvorbo v
»surov« .wav format, ki se lahko prav tako zapigepnazno CD pla® in predvaja v
obicajnem CD predvajalniku.

Audio streaming je metoda predvajanja audio datotell samim prenosom zZurtega zapisa
(Botto, 2000, str. 275). Z uporabo streama upokabni trebac¢akati na konec prenosa, da bi
lahko predvajal datoteko ter videl sliko ali slisalok. To lastnost so najbolje izkoristile
internetne radijske postaje.

2. Peer-to-peer (P2P) omrezja za izmenjavo datotek

Web downloading in audio streaming temeljita nalgtrri server-klient. Peer-to-peer (P2P)
mreze pa r@&nalnikom omoge®ajo, da izmenjujejo glasbene datoteke neposredog dr
drugim brez prenosa skozi centralni server. Pijguiost tega modela je poletela v nebo leta
1999 po zaslugi takrat 19-letnega Studenta Shdvammingsa iz Bostona. Shawn je spisal
racunalniski program, ki je lahko lociral datoteke MR& kateremkoli raunalniku, ki je bil
povezan v mrezo, poimenovano Napster. Program jerézpld&en in dan na razpolago prek
interneta. Uporabniki so z njegovo potjmlahko iskali, prenaSali in posiljali glasbo dinng
uporabnikom v mrezi. V roku nekaj mesecev jéiva Studentov v ZDA spoznala, da si lahko
glasbo, za katero je bilo prej potrebno odstetrak®0 dolarjev, deli med sabo zaston,;.

Leta 2001 so glasbene zaloZbe z razvpito toZzbogimsda je Napster prenehal delovati in
presedlal na natmiski model. A iz njegovega pepela je vstalo S& peogramov, Ki

vzpostavljajo P2P mreze. Najbolj priljubljene reankacije so KaZaa, Morpheus, Soulseek in
Grokster. Takoj, ko se zaloZbe lotijo ene mrezpia tozbo spravijo na tla, Ze nekje vznikne

s

Napster in druga P2P omrezja omé&gjo distribucijo digitalne vsebine tako, da upor&bne
iS¢ejo le datoteke MP3, ki so objavljene na internegmve tudi tiste, ki se nahajajo na trdih
diskih v ra&unalnikih drugih uporabnikov. P2P omrezja so negkanrazSirila univerzum
dosegljive glasbe. Pred Napsterjem so bile glasldruge vsebina na voljo I&e jih je kdo
objavil na internetnih strani ali jih pripel na klensko posto. P2P omrezja so izboljSala
zalozniski proces, saj so informacijo, ki obstaj posameznikovem trdem disku, dala
neposredno na voljo drugim uporabnikom omrezja.rapigajo Napster ali Gnutello se mora
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posameznik, ki je presnel svojo najljlubso CD poBa svoj trdi disk, le prijaviti na omrezje
in Ze bodo te pesmi na voljo miljonom drugih.

Preprostost in priljubljenost P2P omreZij sta s@iali v Napsterjevi neverjetni rasti. Na
viSku svoje mai je imel Napster po ocenah okoli 75 milijonov uglonikov, ki so prenasali
priblizno 10.000 pesmi na sekundo (Ku, 2002, str@ede na notranje ocene je bil Napster
sposoben zrasti za ¥&ot dvesto odstotkov na mesec brez vsakrSnegajarze

1.2 Zgodovina digitalne glasbe

Za popularizacijo digitalne glasbe so zasluznetdgjavniki (Hsieh, 2002, str. 40):

- tehnologija kompresije je omogta hiter in enostaven prenos tudi s povp@
zmogljivo internetno povezavo,

- osebni raunalniki so v zadnjih letih postali zmogljivejShgrejSim procesorji, v@imi
trdimi diski in boljSo internetno povezljivostjo,

- glasba je ol¢gajno povezana z daleno demograéno skupino, predvsem mladimi in
Se posebej s Studenti. Kot omenja neka raziskanajoi mnogi od njih dostop do
potrebne tehnologije, znanje, da jo uporabijo ¢éitnm ne preve spostljiv odnos do
zagite, ki izhaja iz avtorskih pravic.

Uporaba interneta se je razmahnila z uporabo Wwiilde Weba leta 1993. Takratdnea ni
imela pojma, kako naj internetne strani prinasajbi¢kk. Ceprav so imela Stevilna glasbena
podjetja, skupine in neodvisni posamezniki lastnans, je distribucija digitalne glasba ostala
v domeni univerzitetnih kampusov. V tem obdobju sbestajali dve kategoriji internetnih
strani, povezanih z glasbo:

- ljubiteljske so ustanovili privrzenci dalenih glasbenikov ali zanrov,

- industrijske so bile v lasti glasbenih podjesigupin ali posameznikov. Postavljene so
bile kot promocijsko sredi& ali virtualna trgovina, s katerimi so vzdrzevatinos
prodajalec-kupec. &asih so bile industrijske strani pogeae le doldeni skupini ali
zalozbi. Take strani so ponujale tekstovne infolijagglasbeni izdelki, datumi turnej),
graficne elemente (ovitki CD pléSostali oblikovalski izdelki, fotografije glasbdqaiv)
ter video in audio datoteke za pokusSino. Nekatedestrijske strani so bile internetni
trgovci na drobno. Slo je izklfmo za trgovsko dejavnost, kjer so porabniki izbiral
med ponujenimi izdajami in jih kupovali ter pivali z uporabno kreditnih kartic.

Ceprav je bil format MP3 izdelan Ze leta 1987, jestpb priljubljen Sele proti koncu
naslednjega desetletja. Leta 1997 je bila postaaljgtran MP3.com. Do leta 1998 so
neuveljavljeni in neodvisni glasbeniki Ze distritali svojo glasbo neposredno do potrosSnikov
z uporabo formata MP3. Mnogi od njih so svojo gtagionudili zastonj, nekateri pa so
postavili tudi ceno. Poleti 1998 je podijetje Diarddviultimedia objavilo, da bo uvedlo na trg
prenosni MP3 predvajalnik, na katerega bodo lahgorabniki shranili priblizno eno uro
glasbe. Internetne strani, ki so ponujale datotdleS, so leta 1999 2ale rasti kot gobe po
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dezju. Mnoga podjetja in posamezniki so poskusalpostaviti dobikonosne poslovne
modele za distribucijo digitalne glasbe; od strarkaterih so lahko porabniki prenasali glasbo,
in internetnih radijskih postaj, do strani, ki sceajevale glasbo in izdelovale CD piespo
merah posameznikov. Vse te strani so paileroral sprememb, ki je spremenil porabnikovo
dojemanje glasbe.

1.3 Odprta vpraSanja o digitalni glasbi

Vzvodi maii na glasbenem trgu se spreminjajo in prerazparejdgtvarjajo se nova razmerja,
kjer se kreSejo interesi raatiih interesnih skupin, ki zelijo na boglb digitalnih poljih pozeti
gimved dobika. Stevilne spremembe so vsem vpletenim zastayil@Sanja, od katerih
mnoga Se danes nimajo odgovora.

1. Koristi in stroski digitalne glasbe

Po nekaterih ocenah ima digitalna glasba pet dniibe ekonomskih prednosti (Hsieh, 2002,
str. 53):

1. Ker gre veéina prihodkov glasbenim zaloZzbam, trgovinam na doobn drugim
posrednikom in ne glasbenikom ali skladateljemitaliga glasba omoga prihranke,
ki so povezani z izkanjem posrednikov (disintermediacijo). Glasbenikildhko
zasluzili v& oziroma porabniki pksevali manj ali oboje.

2. Distribucija »breztelesnih« digitalnih datotetpoavi tezave prevelike ali premajhne
proizvodnje CD plo&

3. Porabniki bi lahko takoj dobili nat&mo tisto glasbo, ki jo zelijo, brez ovir in strosko
ki jih prinaSa transport.

4. S sploSno uporabo nove tehnologije se bonmgovealo Stevilo glasbenikov, ki se
bodo usmerili na trzne niSe, ki so bile do sedgjostaviljene zaradi premajhne
dobickonosnosti.

5. Digitalna glasba bo povatita decentralizacijo m#®; na eni strani se bo zmanjSala
kulturna ma@ petih velikih zalozb, na drugi strani pa bodo fpoii&i digitalne glasbe
zlahka ustvarjali lastno glasbo.

Digitalna glasba ima Se druge koristi: porabnikika kupijo le eno pesem naenkrat, kar bo
dobrodoSla sprememba za oboZevalce, ki so seddjeni platevati ceno celotnega albuma,
da bi dobili le eno ali dve dobri pesmi (Cohen, @0$§tr. 70). Poleg tega bodo ljubitelji lazje
uzivali v ponudbi svetovne glasbene zgodovine, &ijs ve&je zalozbe v& ali manj
zapostavljale.

Kar se tée druzbenih in ekonomskih stroSkov, povezanih ztaligp glasbo, se jih wina

nanasa na nedovoljeno reprodukcijo in distribua@&itenih del. Digitalna glasba je
drasttno spremenila ekonomske zakone informacijskih dob®biajno je stvaritev
informacijske dobrine draga, reprodukcija pa pocdtioizvodnja informacijske dobrine
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vsebuje visoke fiksne strosSke in nizke mejne sepdar pomeni, da so lahko stroSki
proizvodnje prve enote precejsnji, proizvodnja ra@produkcija dodatnih kopij pa znatno
cenejSa. Da bi dosegtiim visji dobkek, skuSajo proizvajalci prodati svoj izdel€km
vecjemu Stevilu porabnikov. Ta tradicionalni model je] ¢e je izdelek fiksiran v fizino
embalazo, kot so na primer vinil, kasete ali CD5fan analogni formati.

Ceprav je problem piratstva vedno obstajal, je &l@tivno omejen. Kopiranje postane resna
tezava, ko informacija prestane digitalizacijo @si2002, str. 55). Digitalna reprodukcija in
distribucija sta nameenaeli same temelje obstdjega sistema. Obstajadveazlogov za to
spremembo:
- za dostop do digitalne informacije moramo neibogi napraviti kopijo,ceprav le
zatasno,
- informacijo v digitalni obliki se zlahka in podemproducira, s tem da se vse nadaljnje
kopije ne razlikujejo od izvirnika,
- digitalna informacija je v veliki meri osvobojenaedija, ki jo prenasa,
- digitalna informacija omog@ nove oblike in uporabe informacij.

Poleg vsega navedenega prilivajo na ogenj posléditalne reprodukcije Se ¢analniSka
omrezja. Njihov vpliv leZi v osupljivih potencialilvisoko zmogljiva réaunalniSka omrezja in
informacije v digitalni obliki omogéajo mnozénost dostopa in dostop z daljave. Torej
visoko zmogljiva réunalniSka omrezja omogajo takojsSnjo poceni distribucijo informacij po
vsem svetu.

2. Nadzor nad vsebino

Zn&ilnosti digitalne reprodukcije so iztiie nekatere najpomembnejSe ovire za kopiranje.
Obicajno so investicije, ki so potrebne za reprodukuijaistribucijo vsebin v fizini obliki,
fizicna embalaza sama in slaba kvaliteta kopije samodijBile kopiranje. Poleg tega je bilo
moga:e fizicne embalaze najti in zasepo kakovosti pa so bile take kopije datal popolnih
nadomestkov. NaStete ovire so delovale kot nardwvanik ustaljenega (zakonitega)cima
distribucije in ekonomike, povezane z njo. Digitaltehnologija ni podrejena tem oviram,
zaradicesar se je glasbena industrija znasla pred neganidizzivom.

Glavna skrb najugih glasbenih zalozb je zadrzati svoj prijem nadhigo in ne koristi, ki jih
nudi glasbena kultura v celoti. Zato je revoludy#P3 najvekrat opredeljena kot kraja.
Odgovor glasbene industrije na rast@riljubljenost formata MP3 so bili poskusi zadu8i
celotnega fenomena in premik k stroZzjemu nadzoruvsgbinami. To je storila tako, da je
lastnim glasbenikom nagba, naj umaknejo svojo glasbo v datotekah MP3 termetnih
strani, Sole je zaprosila, naj opazujejo nezakpnitmet z MP3-ji, vlozila je tozbo proti
podjetju, ki je izdelovalo prenosni MP3 predvajk&lnin objavila hamere o izdelavi varnega
digitalnega formata, ki bi nadomestil MP3. Vsa &adja so bila hladna prha za podjetja, ki
so se ukvarjala z izdajanjem glasbe prek interneta.
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Ker internetne strani zahtevajo malo stroSkov zstgatev in potrebujejo Se manj za svoje
obratovanje, promocijo in distribucijo, so bili nawternetno glasbeno ponudbo navdusSeni
tako glasbeniki kot porabniki, saj je om@gta ponudbo razinih glasbenih del, ki so bila
porabniku na dosegu enega klika. Poleg tega jespilosno sprejeto, da bo internetni glasbeni
posel uveljavljenim glasbenikom omagip da zaobidejo tradicionalne distribucijske poti

se tako osvobodijo umetniskih in poslovnih sporjifkvsiljujejo velike zalozbe (Bettig, 1999,
str. 8). SploSno sprejeta domneva trdi, da bi @gro glasbeno zaloznistvo lahko péade
konkurenco in oslabilo ntovelikin zalozb —¢e bi mu seveda uspelo najti dékmwnosen
poslovni model.

A velike zalozbe, ki so bile vendarle m@go posrednik v svetu afajnih trgovin s policami,
prodajalci in blagajnami, so udarile nazaj z lagtrom nad avtorskimi pravicami kot orozjem
proti valu, ki ga je sprozila digitalna glasba (Rwmwmn, 2001, str. 29). Tisti, ki so poskusali
poslovati brez ustreznih dovoljenj, so se moraticéoz agresivnim pravdanjem. Tude se je
podjetje poskusalo pogoditi, so zalozbe svoje kglnerade dajale na voljo komurkoli v
digitalnem svetu, saj so bile prefane, da internet ni dovolj varen za njihove vsebiieso
Ze bile zainteresirane za posel, so zahtevale smé@Soke predujme, nezasliSane dilze
pogoje in ¥asih tudi lastniStvo (v viSini 30 do 40 odstotkavad podjetji, ki so se Sele
prebijala. Z agresivnimi tozbami, (pre)visokimidi@nimi zahtevami in nepopustljivo taktiko,
ki je segala od zavrnitev glede delitve promochskiaterialov do monopoligtiih grozZen;, je
mocna glasbena industrija ducatom podjetij dejanskenmgdila, da bi sluzila na kan
svojih sanj s pomfjo uporabe tehnologije, ki v sebi nosi énda popolnoma spremeni togi in
plehki glasbeni posel. Nadzor nad vsebino sevene mitesar skupnega z ustvarjalnostjo,
temve kvecjemu z vzdrzevanjem monopoligiega polozaja tudi v prihodnjem digitalnem
svetu.

3. Nadzor nad dostopom

Digitalna tehnologija je spremenila ekonomiko kapja. Za razliko od proizvodnje steklenic
ali knjig je kopiranje digitalne informacije preto in poceni. Informacijo v obliki Bel in
enic lahko kopira kdorkoli s poni@ obicajnega osebnegacdumnalnika in jo shrani na trdi
disk ali CD v nekaj minutah ali celo sekundah. Bdgho nekdo, ki Zeli prekopirati celotno
kolekcijo enciklopedij, ne potrebuje &envesticijskih sredstev za nakup tiskarskih strpje
skladig€ in zaposlenih, ki bi proizvajali knjigo za knjig@igitalna tehnologija je postopek
mocno poenostavila. V kombinaciji z internetom digii@lreprodukcija vsakomur omagn

da s hiSnim ré&unalnikom ustvari in poslje popolne kopije po vsemetu s hitrostjo e
milijard bitov na sekundo. Edini stroSek, ki je yaiiten, da postanes svetovni distributer (ali
pirat) digitalne vsebine, je nakup osebnegamalnika, dostop do interneta in elektrika.

Zaradi P2P omrezij so velike zalozbe spoznale,akameznikom ne bodo mogle prejitie
izmenjave digitalne glasbe. Za lastnike vsebin, dmtzalozbe, P2P model predstavlja kaos.



Ko se taka omreZja vzpostavijo, se glasba prenasapredstavljivo hitrostjo, zalozbe pa
zaradi izgube nadzora ne morej@ wuZziti na rgun takih sistemov.

Moc¢an nadzor nad uporabo digitalne glasbe sproza wiovabena in pravna vprasanja.
Dostop do digitalne informacije in prenos softvaraRandom Access Memory (RAM)
neizogibno ustvari »fiksirano« kopijo in tako vsgbueprodukcijo. Da bi dosegli popoln
nadzor nad kopiranjem med celotno distribucijskgiqpdoi morali lastniki avtorskih pravic
pridobiti dovoljenje za nadzor dostopa do zelo kagevsebin. Tako ravnanje pa bi bilo po
vseh konvencijah @lovekovih pravicah in bontonu ozteno za nezasliSano poseganje v
pravico do zasebnosti (Spangler, 2001, str. €B.bi jim vzpostavitev takega nadzora
dejansko uspelo do&e bi porabniki in posluSalci digitalne glasbe kmnalgotovili, da so
njihovi tradicionalni dostopi do glasbe podvrzeadaoru, kot ga Se ni bilo. Po mnenju zalozb
bi morali novi distribucijski sistemi vsebovati rega posrednika, z drugimi besedami — nova
digitalna dobava potrebuje novega dobavitelja. N#lgni v glasbeni verigi bi bili lahko
podjetja za digitalizacijo in kompresijo glasbe,dpja za enkripcijo in menedzment
digitalnih pravic, podjetja za izdelavo digitaln#a&itnih vodnih Zigov, novi trgovci na
drobno, podjetja za informacijsko podporo interitetriransakcij, podjetia za pomio
uporabnikom. Z umestitvijo takSnega Stevila pofjeied glasbenika in porabnika, se zdi, da
vsi segajo v malho posla z digitalno glasboc¢ Y&k pa seveda pomenidstroSkov.

2. AVTORSKE PRAVICE

Avtorske pravice so pravni instrument, ki nudi aijeo za doldéanje prodajnih pravic v
intelektualni lastnini (Hsieh, 2002, str. 105). Kapitalistenih trgih se morajo kulturne
dobrine pravno pretvoriti v intelektualno lastnipweden jih kapital lahko Zae izkorigati.
Trgovci z informacijskimi in kulturnimi dobrinami arajo zaradi nenavadnih karakteristik
dobrin, ki jih prodajajo, uporabljati mnoge mehane, kot so avtorske pravice, patenti,
blagovne znamke, oglaSevanje, licenciranje, koggtacenovna diskriminacija, itn. (Bettig,
1996, str. 3).

Med vsemi mehanizmi so avtorske pravice sklop phadolagil, ki varujejo kulturne dobrine
pred reprodukcijo, predvajanjem, objavljanjem aditidbucijo s strani drugih brez dovoljenja
lastnikov pravic. A avtorske pravice so velika\t le pravna institucija, so tudi ekonomska
in druzbena institucija. Kot ekonomska institugjaskrbijo za izkljditev konkurence s trga,
zagotavljajo prihodke med obdobjem nizke prodajesi€¢H, 2002, str. 106) in varujejo
ekonomske pravice kapitala. V smislu kulturne tosije na avtorske pravice gledamo kot na
podratje, kjer se ideologija umetnosti, individualnih i@ in kolektivne svobode,
intelektualnega dela in lastnine pretvori v podpaotustoj€éemu sistemu produkcije. Ker
avtorske pravice igrajo tako pomembno vlogo v kultundustriji, na primer v knjiznem
zalozniStvu ter filmski in glasbeni industriji, Za%ijo naso izdatno pozornost. Se posebej je
potrebno izpostaviti nezno razmerje med ponudmkparabniki avtorskih pravic. V kulturi
avtorskih pravic gre naj¢e truda v vzdrzevanje ekonomskih pravic lastnikov in
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zadovoljevanje potrebe po vzdrZzevanju sprejemlpvegvnovesja med zasebno lastnino
pravic in javnim interesom.

Ceprav naj bi avtorske pravice zagotavljale razumaenovesje med lastniki pravic in
pravicami javnosti, je njihova implementacija ngjimo povzrgala napetosti med sploSnim
principom najsvobodnejSe uporabe in distribucijearga ter omejitvami dostopa do
intelektualnih del. Z uporabo avtorskih pravic seejuje uporaba. Osnovna thtastnikov
pravic lezi v prepré&evanju kopiranja ali objavljanja svojinh del. Ta &ee neizogibno
spopade s porabnikovimi Zeljami, da bi nasSel ideoti a cenejSe delo na tr&is

Da bi se omejila ekskluzivnost pravic, so se pdgadpblatene izjeme, zato pravice lastnikov
nikoli niso bile popolnoma ekskluzivne. AmeriSkkoa o avtorskih pravicah (Copyright Act)
med omejitve pravic uviéd med ostalimi doktrino pratne uporabe (Hsieh, 2002, str. 111).
Skladno s to doktrino zakon o avtorskih pravicaliddioje omejeno reprodukcijo zéfenega
dela za potrebe kritik, komentarjev, novega pamga, &enja, Studija, raziskave ali zasebne
rabe. Te rabe so ozfene kot pravina uporaba in zanje ni potrebno dobiti dovoljeagtnika
pravic.

2.1 Avtorske pravice in tehnologija

Lastniki avtorskih pravic novo digitalno tehnolagijubijo in sovrazijo hkrati. Ker omoga
difuzijo avtorskih del ter bolj sprégno reprodukcijo in distribucijo, rusi temelje Ugae
zagite (Hsieh, 2002, str. 157). Mnogi so napovedad, lib zaradi tehnoloSkih inovacij
ustaljena zasta avtorskih pravic postala zastarela, medtemekbdado piratom odprle nove
moznosti. Zagovorniki novih tehnologij pa trdijaa 8o tehnoloski razvoj pripeljal do inovacij
in novih virov dohodka za lastnike pravic. Nastiadelo nove vrste aplikacij obstdja del in
novi ustvarjalni okviri za avtorje. Tipen primer za to je menjava vinilov za CD glesMed
osemdesetimi in devetdesetimi leti prejSnjega gole veji del rasti dohodka glasbenih
zalozb prinaSala prodaja CD pto3Jvedba CD plos je porabnike nameespodbudila, da
posodobijo in/ali razSirijo svojo glasbeno zbirko.

Trenja med lastniki pravic in zagovorniki novih t&thogij se vrtijo okoli trzne kompenzacije
in ekskluzivnosti dovoljene uporabe. Lastnikicaiujejo celotno trzno nadomestilo za svojo
lastnino, ali s prodajo kopij svojih del ali s pepadl iz del izhajajdih pravic. A celotna trzna
kompenzacija je postala problendat, saj je tehnologija lastnike izita iz procesa prodaje.
Da bi ohranili¢cim viSje kompenzacije in istasno izkorigali nove tehnologije, so s porjo
lobiranja nenehno vlagali dopolnitve k zakonom toeskih pravicah, da bi zajeli aplikacije
novih tehnologij. Vsaki ko nova tehnologija zamaje zakon o avtorskih wavi morajo
lastniki postaviti nove meje s pravnimi in zakonp@ai sredstvi ter sproziti komunikacijsko
in izobrazevalno akcijo, s katero vsem interesnkmpgiam priblizajo predpise, ki zadevajo
intelektualno lastnino.
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A digitalna tehnologija glasbeni industriji ni pesla le negativnih sprememb. Tehnologija je
pa: dvorezen m& Ceprav omogéa winkovito in poceni reprodukcijo in distribucijo,
dopuga tudi moznosti za Wi nadzor nad uporabo in distribucijo informacijyK2002, str.
9). Z razvojem tehnologije lahko avtorji in zaloZinpridobijo Se vé mcci, kot so jo imeli
doslej. Ker digitalna tehnologija za svoje deloeapptrebuje r&unalnisko kodo, se lahko
taista koda uporabi za nadzor vedenja. Z zanasljigistemi lahko lastniki pravic na primer
uporabijo tehnologijo za nadzor dostopa do njihodil. Zanesljivi sistemi uporabljajo
enkripcijo, s katero preptajejo nedovoljen dostop do digitalnih vsebin, inadajo, katere
pravice ima posamezni uporabnik glede na to vsehihdlistribucijo prek zanesljivega
sistema bi lahko lastniki pravic uporabnikom teidred zargunali ne le vsako proizvedeno
kopijo (katere proizvodni stroski Stejejo skoraj)ntemve tudi vsako predvajanje ter omejili
uporabo datotek in jih celo programirali, da sedptocenemcéasu izbrisejo.

2.2 Avtorske pravice in glasbena industrija

Avtorske pravice so temelji dohodkovnega toka géasbindustrije. Prodaja pld&e dolgo ni

ve¢ edini prihodek zabavne industrije. Glasbene zadaamjeni dohiki se ne vrtijo vé okoli
proizvodnje stvari, temve& temeljijo na ustvarjanjpravic. Vsaka nota glasbe predstavlja
»koSarico pravic«. Naloga podjetja je, da izrébn vec teh pravic, ne le tistih, ki se
realizirajo ob prodaji posnetih formatov javnostinve tudi tiste ob predvajanju na radiu ali
televiziji, uporabi na filmu, oglasu ali videu itBemkaj pa seveda spadajo tudi nove uporabe,
ki jih prinaSajo nove tehnologije.

Ze leta 1983 je Stan Cornyn iz podjetja Warner Brosed govorom na konferenci
Mednarodne federacije fonografske industrije v Bleamle napovedal spremembe, ki se
obetajo industriji zaradi tehnoloSkega napredk&ayet ne bodo ponudniki izdelka, t. j. pkgs

ki jih kupci kupujejo prek pulta, temydodo postali varuhi ogromnih glasbenih podatkovnih
baz, iz katerih bodo kupci kupovali s pofjwinterneta in drugih interaktivnih orodij (Alcock
et al., 2003, str. 129).

Danes so se mnoge od njegovih napovedi uisniDistribucija podatkov z digitalnimi
orodji ponuja vedno Wgo alternativo ustaljeni distribuciji in maloprod@jo&. A vendarle Se
nihce ne ve, ali bo interaktivni nakup glasbe v resnamiomestil tradicionalne &iae ali le
komplementarno obogatil porabnikovo izbiro. B&se ni ugotovil, kakSen je popoln poslovni
model, vendarle pa kopica zdruzitev in nakupov klgdtnimi podjetji namiguje na ogromne
potenciale, ki jih ponuja digitalna glasba.

Kot ponavadi poslovne priloznosti ustvarjajo pravpaasanja, Se posebej ko gre za ohranitev
posla z zadto pravic, ki izhajajo iz intelektualne lastning. tem prehodnem obdobju po
trditvah industrije najvge izgube prinaSa prav krSitev avtorskih pravicj g poleg
neizmernega poslovnega potenciala, razvoj digitglasbe dal krila Se enemu fenomenu —
piratstvu.
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2.3 Piratstvo

Zadnjih pet let se zdi, da sta izmenjavanje datateglasbeno piratstvo neustavljivi sili. Za
mnoge, ki aktivho izmenjujejo datoteke MP3, je &kaj najboljSega, kar se je zgodilo glasbi
v zadnjemc¢asu. Zaposleni v glasbeni industriji, njihovi odvét in sodi€a pa v izmenjavi
datotek vidijo @iten primer krSitve avtorskih pravic in krajo.

Po podatkih AmeriSkega zdruzenja glasbene indestiRjAA) je od leta 2000 dalje prodaja
CD plog padla za 31, prihodki pa za 22 odstotkov od 6,ard ameriskih dolarjev v letu
2000 na 4,8 milijard v letu 2003. Leta 2000 seQenajboljSih aloumov prodalo v nakladi 60
milijonov izvodov, leta 2002 je najboljSih desetdglo le 34 milijonov (Wade, 2004, str. 10).
Prodaja singlic se je skoraj ustavila in le Sec¢pasglasbenikov ima dovolj ntao bazo
oboZevalcev, da doseZe platinasto prodajo (todgm milijon izvodov ali v&).

Seveda so za take porazne Stevilke odgovorni mdegivniki, a po trditvah glasbene
industrije noben ni naredil ¥ Skode kot internetno glasbeno piratstéeprav je Napster
prvi zakuhal godljo, v kateri se je znasla glasbedastrija, so nasledniki — Se posebej KaZaa
— mano presegli svojega predhodnika. Julija 2002 jeil§teuporabnikov tega programa
doseglo magno Stevilko 100 milijonov. Le leto pozneje, maja030 je KaZaa osvoijil
svetovni rekord v opravljenih prenosih z neverjedtavilko 230.309.616 prenosov.

Pri RIAA ocenjujejo, da se vsak mesec nezakonitoeizjia 2,6 milijardi datotek (predvsem
glasbenih) in da je vsak trenutek na medmrezju Bjomov uporabnikov, ki izmenjujejo
priblizno milijardo datotek (Wade, 2004, str. 1@animiva je tudi rast prodaje CD-R ptos
torej praznih plo§ na katere se zapiSe nezakonito in zakonito pljeled glasba. Leta 2002
je v Severni Ameriki prodaja skita za 30 odstotkov, kar pomeni, da je za dvakrahpela
prodajo ze posnetih plos

Po nekaterih raziskavah je poleg Studentov natadebelez odraslih uporabnikov, ki glasbo
pridobivajo nezakonito prek interneta (Rheault, 208tr. 24). Ta Stevilka naj bi se gibala
okoli 35 milijonov, kar je za 17 odstotkov &é&ot leta 2001. Kar 27 odstotkov uporabnikov
interneta, starih med 30 in 49 let, je Ze izmenmgasbene datoteke. 67 odstotkov ljudi, Ki
izmenjujejo datoteke, ne zanima, ali so datotekirako za&itene ali ne. 21 odstotkov
uporabnikov interneta dovoli drugim, da s pajoo njihovih raunalnikov izmenjujejo
datoteke. Kar 70 odstotkov uporabnikov, starih h2dn 22 let, je izjavilo, da bi prenehali z
izmenjavo datotekie bi se znasli pred groznjo zaporne ali denarnaikdz je treba dodati,
da je najviSja mozZzna denarna kazen za nezakonisvgpanje ali izmenjevanje glasbenih
datotek v ZDA kar 150.000 ameriskih dolarjev.

Podjetje Edison Media Research je za potrebe razéskNational Record Buyers Study 3«
anketiralo ve kot 1000 ljudi, starih med 12 in 44 let. SprasSesaljih o njihovih navadah pri
poslusanju glasbe. Od tistih, ki so bili ozeai kot »tezkokategorni« pirati, torej tistih, ki
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imajo na svojem kainalniku v€ kot 100 nezakonitih MP3-jev, jih je 48 odstotkayavilo,

da jim ni treba v& kupovati CD plo&, saj lahko glasbo dobijo zastonj, 71 odstotkoviga
potrdilo, da so raje presneli prijateljevo CD glo%ot da bi kupili svojo (Wade, 2004, str. 10).
Iz teh dejstev je glasbena industrija potegnileegkida so ljudje, ki so nekandustrijo
podpirali kot tezkokategorni nakupovalci ptpPrestopili na drugo stran in pustili na njenih
prihodkih veliko ¢rno luknjo. Padajéa prodaja in dolki so bili dovolj veliki razlogi, da
industrija ni ve¢ sedela krizem rok in je zala vr&ati udarce.

2.4 Boj proti piratstvu

Kampanja glasbene industrije proti piratstvu je&kromno gledano le z logistega stali&a —
najkontroverznejSa in najkompleksnejSa akcija pkodii intelektualne lastnine v zgodovini.
Podjetja z glasbenega podje so tudi prva, ki so se odita, da se bodo borila proti ljudem,
ki kradejo digitalno lastnino prek interneta. Naviprbojnih linijah je kakopak Amerisko
zdruzenje glasbene industrije (RIAA), ki je s papami z&elo Ze v zgodnjem poletju 2002,
ko je strokovno osebje RIAA potiho tehtalo moZnogta tozbe proti individualnim
uporabnikom nezakonitin omrezij. Junija istega JetRIAA objavilo, da so dosegli prelomno
tocko; tiste, ki izmenjujejo datoteke, bodo tozili.AA ni opravilo le preproste inventure o
pesmih, ki jih ljudje izmenjujejo na internetu. ahy je tudi »meta podatke« o posameznih
skladbah. Dejanski in psiholoSktinek je bil tako mean, da so se za trenutek ustavili mnogi
pirati, prisluhnile pa so tudi druge branze, kozatznisSka, filmska ter programska industrija,
ki se bodo morale kmalu spustiti v bitke na svojscih.

Na za&etku so mnogi direktorji glasbenih podjetij navkljione€im Stevilkam nasprotovali
tozbam proti njihovim strankam. Vedeli so, da sddaaradi pravne vojne od njih le Se bol]
oddaljili. Preden se je zdruzenje spravilo nad tnde z zmogljivimi internetnimi
povezavami, je hotelo tezavo reSiti z zaprtjemnstla omoga@&ajo izmenjavo datotek in tako
podpirajo piratstvo (France, Grover, 2003, str.. @Bprav so julija 2001 odvetniki dosegli
ukinitev Napsterja, so druga P2P omrezja (Morph@uekster) vede krmarila po zakonskih
luknjah. Industrija je oktobra 2001 tozila P2P f@ralruge generacije in pakovala isti
rezultat kot v primeru Napsterja. A aprila 2003jezni sodnik v Los Angelesu odlf da
Morpheus in Grokster lahko delujeta. Ta dujoéa odlc@itev je pomenila, da bo glasbene
internetne strani nemoge ukiniti na sodidu. Zato je industriji ostala le Se ena moznost —
toZiti uporabnike.

Pred veliko akcijo je bil glavni izziv minimizira@jnegativne publicitete. Zato je zdruZenje
spravilo v obtok vrsto obvestil, s katerimi so wgdmmike opozarjali na prihajaje tozbe.
Poslali so na primer na milijone kratkih spatouporabnikom programa KaZaa in jih
opozorili, da je njihovo pi&etje nezakonito.

Dan D se je zgodil 25. junija leta 2003. Takrapgella odlditev, da bo RIAA dejansko Slo v
tozbo. Svojim lovcem so pustili proste roke inpibslali v lov (France, Grover, 2003, str. 94).
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Ceprav natagnih raziskovalnih tehnik RIAA ne Zeli razkriti, jeriblizen postopek znan; v
iskalnike programov so vnasali imena priljubljesikiadb, iskalni rezultati pa so wali na
stotine, ¥asih na tisde uporabnikov, ki so jih dajali na razpolago drugitieprav je na
KaZaa in drugih omrezjih prijavljeninh na milijongudli v danem trenutku, je mozno z
vzporednimi r&unalniskimi tehnikami preveriti podatke o posamezngporabniku v zgol
nekaj tednih. Ko so zbrali dovolj podatkov, so azhpdnikov internetnih storitev zahtevali
identifikacijske podatke o posameznih krSilcih. tige bili na zéetku zadrzani, a so pozneje
ugodili zahtevam. Zdruzenje je zbralo tudi »metaagike« o posameznih skladbah; mnoge
datoteke MP3, ki so na voljo na omrezju KaZaa, jposisebi podatke o internetni strani, s
katere prihajajo, ime osebe, ki jih ponuja na imé¢u, in podatke o programski opremi, s
katero so bile datoteke ustvarjene. To so pogulokiazi proti tistim, ki bi trdili, da so
datoteke MP3 na njihovih ¢ganalnikih kopije njihovih lastnih CD pl@s

Septembra istega leta so vlozili prve tozbe. Tozsogrejeli pozive, kopijo seznama obtozb
proti njim ter seznam pesmi, ki so jih nezakonitodgbili in dali na razpolago, ter
dvostransko pismo odvetniSke pisarne, v kateremigelo, da krSenje avtorskih pravic ni
zlo¢in brez Zrtev, saj glasbena industrija zaposlujetisate ljudi, med njimi delavce v
tovarnah, ki izdelujejo CD pl@g, osebje v skladith in prodajalce v trgovinah idr. Posebej
so poudarili, da je njihovo preZivetje odvisno addgaje plos.

RIAA je obtozenim ponudilo dogovor v razponu me®@@n 5000 ameriskih dolarjev. Da bi
zdruzenje odstopilo od toZzbe, so morali podpisaizfavo, da ne bodo razkrivali podrobnosti
o dogovorih. Le dva dni po vlozitvi tozb je 10 ogeistalo na dogovor (France, Grover, 2003,
str. 94). A RIAA se je vendarle balo, da bi jih benang zadel v glavo. Zato se predlagali
amnestijo. Vsakdo, ki je kadarkoli nezakonito izfjagal glasbo, se lahko izogne pravnim
tezavam tako, da preprosto podpiSe izjavo, s katerpaveze, da ne bocvieradel glasbe. S
tem je zdruzenje Zelelo dasesporazum z ogromno ¥mo piratov, ki jih ni tozilo — torej z
njihovo pravo tato. Zdruzenje zeli s tem daSepredvsem spremembo vedenja piratske
skupnosti, pravijo. Rezultati teh prizadevan] pald@mpiréno znani Seletez nekaj let,
medtem ko se zakoni in predpisi, ki oblikujejo ra&ma in navade z daljnoseznimi
posledicami, sprejemajo Ze danes.

Zgodovina napada:

- januar 1999: Shawn Fannings pusti Studij in s@opwma posveti Napsterju,
revolucionarni internetni storitvi, ki je pritegaimilijone porabnikov,

- december 1999: RIAA udari nazaj in tozi Napskar, domnevno prispeva h krSenju
avtorskih pravic,

- julij 2000: zvezni sodnik v San Franciscu izdadiocitev o zaprtju Napsterja, a visje
sodige dovoli odlozitev izvedbe zaradi pritozbe,

- julij 2001: ker je iZrpal vse svoje pritozbene moznosti, Napster darej konec. A
vzniknejo nove storitve, kot so KaZaa, MorpheusméWire in druge, ki so
odpornejSe na pravne napade,
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- oktober 2001: industrija tozi omrezji Grokstemiforpheus na zveznem so&isSv Los
Angelesu,

- poleti 2002: RIAA z&enja predevati moznost o toZbi posameznih piratov,

- april 2003: zvezni sodnik odredi, da lahko Greksh Morpheus delujeta Se naprej,

- september 2003: RIAA vlozi tozbe proti 261-im doanim krSilcem avtorskih pravic.

RIAA bije svojo pravno bitko proti krSilcem Se dané\ to ni njegovo edino podf@ boja.
RIAA ima sedez v Washingtonu, kjer je pomembendblzia podjetja, ki jih zdruzuje. S
svojim vplivom je zdruzenje doseglo, da je amerigkagres sprejel vrsto zakonov in aktov, s
katerimi se glasbena industrija lazje sfaug boj proti krSilcem avtorskih pravic. A zdi sk
so Sli v nekaterih primerih predaleNajbolj razvpit med njimi je Digital Millenium Guyright
Act (DMCA) iz leta 1998, ki je med drugim kriminalral ustvarjanje in distribucijéesarkoli,
kar bi spodkopalo dinkovitost protipiratske tehnologije. Drzava je §klo tako dal& da je z
zakonskim aktom proizvajalcem strojne opreme nkdohiaj v svoje réunalnike in zabavno
elektroniko vgradijo za$to. Ta zasita bi morala biti v vseh napravah, ki lahko shugjp,
prenasajo, procesirajo, predvajajo, oddajajo, sprajo ali kopirajo informacijo v digitalni
obliki. Na noge je sk#ila tako industrija kot civilna javnost, ki je ctmo izjavljala, da ta
zakon velja Se za mikrovalovnedme in — kar je Se huje — daje vso drastnikom avtorskih
pravic, medtem ko se na porabnike pozabljgasBma je bilo zaradi pritiskov javnosti
sprejetinh nekaj dopolnil, s katerimi naj bi pordbnznova dobili nazaj nekaj pravic in
moznost soodkanja. A ker je zaradi vedno bolj raztagxega se piratstva industriji Ze
uspelo spraviti pravice svojih porabnikov na minmmupridobljenega ni hotela kar tako
spustiti iz rok.

Tako so leta 2003 po nekaj letih medsebojnih spovodilna zdruzenja glasbene in
tehnoloSke industrije stopila skupaj. V skupnivzjao zapisala, da zelijo zasti avtorske
pravice filmov in glasbe brez vmeSavanja drzavepbidlagi novo podpisanega sporazuma so
zaseli ovirati poskuse kongresa, s katerimi bi porabmi poveali obseg pravic. Slo je za
dovoljenje gledalcem, da si ustvarijo rezervno Jmppriljubliene DVD ploge, in
posluSalcem, da si presnamejo glasbo na svoje gmerredvajalnike.

Vodilna tehnoloSka podjetja so izjavila, da po ajyiaBm mnenju DMCA, ki porabnikom
postavlja omejitve glede njihovega ravnanja z digib glasbo in filmi, na sploSno deluje, kot
je bilo zamisljeno (Bridis, 2003, str. 1). Ta teloska podjetja, med katerimi so bili
Microsoft, IBM, Dell Computer in Intel, so poleg g& Se jasneje izrazila podporo
agresivnejSemu preganjanju digitalnih piratov. Vheao je zdruZenje pristalo, da bo lobiralo
proti vladni zahtevi po vgraditvi protipiratske Za8 v prihodnje generacije naprav zabavne
elektronike, ki bi moéno otezila izmenjavo glasbe in filmov. TehnoloSkaljetja so namke
tozila, da je takSna z&fa predraga in prevezapletena.

Sporazum je stopil v veljavo, tik preden naj bikeagres odldal o tem, kaj lahko porabniki
pocnejo s kupljenim digitalnim materialom. Borba zdamske pravice je tako poskrbela, da
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sta se Hollywood in Silicijeva dolina nehala grdedati (Bridis, 2003, str. 1). S sporazumom
sta namre dosegla, da je v kongresu propadel predlog o pextdzdelave ali distribucije
tistih digitalnih medijskih naprav — kot je na pemprenosni predvajalnik glasbe —, ki ne
vsebujejo drzavno odobrene &S proti nezakonitemu kopiranju. Po drugi staniggabili
zaradi sporazuma omajani tudi napori delnh kongresnikov, da bi jasneje délopravice
porabnikov v ameriSkih zakonih o avtorskih pravicdlekateri izmed njih so hoteli daseda

bi porabniki lahko prodali naprej ali podarili gkasali filme, ki so jih kupili, in sodno ne bi
bili preganjanige bi v ta namen prelomili protipiratsko 2ae, ki omejuje to pravico.

Glasbena industrija tozi, da je zaradi nezakoaiteenjave glasbenih datotek med leti 1999 in
2004 izgubila vsaj 5 milijard ameriskih dolarjeve@arch and Markets, 2004). Ker pa Stevilo
gospodinjstev, ki se oskrbujejo z visoko zmogljivimternetnimi povezavami, ki so kkuai
dejavnik za prenose vjgh datotek, hitro raste, naj bi se ta Stevilkanhpdnjih Stirih letih
vsaj potrojila. Ta in vé&@na drugih objavljenih Stevilk o Skodi, ki jo powa glasbeno
piratstvo, temelji seveda nadvali manj subjektivnih in tako spornih ocenéfeprav glasbena
industrija predstavlja piratstvo precej enaam® so vzvodi, ki stojijo za »piratskim«
vedenjem drugge postenih drzavljanov, dokajdmastni. Tako je treba gledati tudi na vzroke,
ki povzratajo izgubo. Visina domnevne Skode je v resnici wamat Sokantna, a pozoren
opazovalec ob natanejSi analizi ugotovi, da Stevilka temelji na predfavki, da bi ljudje, ki
so si glasbo prisvojili nezakonito, v odsotnostimeznosti kupili plo&o v trgovini in zanjo
placali polno ceno. SesStevek izgube polne cene je perve oceno Skode z naslova piratstva.
Ta predpostavka pa seveda v mnogih primerih ne dajiznaten delez porabnikov ne bi
kupoval dol@éene glasbe, programske opreme ali drugih storiteprav jih danes pridobiva
nezakonito s pomgo P2P omrezij. Tako so ocene Skode mnogokratrpredj piratstvo pa
malce nepra¥no razglaseno za najhujSega sovraznika glasbenstijd v zadnjem stoletju.
Vendarle pa taka dramétia karakterizacija ponuja kar nekaj prednosti. Ratko boja proti
piratstvu in njegovim Skodljivim posledicam lahklagpena industrija pripravi ugoden pravni
in tehnoloSki teren za nov zelezni prijem nad giasim trgom.

2.5 Novi poslovni modeli

Napsterjev primer je pokazal, da zmore model P2RZmprivabiti ogromno Stevilo
uporabnikov. Posledino so se mnogi seveda vprasali, kako bi se dal@ maun zasluZiti.
Ko je Napster presedlal na nangski sistem, se je Stevilo njegovih uporabnikoardattno
zmanjSalo, slavo in nove odjemalce pa so prevZaii sistemi nove generacije. Njihov zanos
se je Se poval, ko je sodnik zavrnil toZbo glasbene industpijeti Morpheusu in Groksterju.
Po tem prelomnem dogodku je Wayne Russo, direkimk$terja, postal vika roba. Na
univerzah je Studentom predaval, kako naj spegapdr glasbo iz grabezljivih rok glasbene
industrije, v Londonu pa se je sestajal s predstaviajvecjih investicijskih skladov, ki so
imeli v rokah najvplivnejSe svetovne glasbene hagdi Le-ti so mu zastavljali mnozico
vpraSanj o izmenjavi datotek in prenasSanju glasbmernetu.
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V zadnjem tednu avgusta leta 2003 so uporabnikiaiplb Grokster 8,5 milijonkrat. Ko so se
najstniki septembra vrnili v Solo, je Stevilka poska na 10 milijonkrat (Pulley, 2003, str.
052a). Kljub toZzbam je Russo vedno poudarjal, ddjéi ne bodo nehali izmenjavati datotek.
Tudi administratorji mreZ se niso ustrasili. Se,viokrat so udarec vrnili oni. Skupaj so
ustanovili lobisttno zdruzenje P2P United, ki naj bi se spoprijelglasbeno industrijo. V
enem izmed prvih korakov so neki materi, ki jec¢pla 2000 ameriskih dolarjev, da bi
poravnala tozbo proti njenemu 12-lethem sinu, pdivdenar. Seveda pa se podjetja, ki
obvladujejo P2P omrezja, ne zelijo bojevati z géssb industrijo. Z njimi bi raje sklenili
partnerstvo, s katerim bi njihova dejavnost postaleonita. S tem bi potencial, ki ga nosi v
sebi na primer Grokster, zazivel tudi poslovno. |&& 2003 je Sele dve leti in pol staro
omreZzje prinasalo 2 milijona dolarjev prihodka adodaje oglasnega prostora in programske
opreme, medtem ko so bili stroski skorajmi Vsi Stirje zaposleni so omrezje vzdrzevali s
poma:jo domaih racunalnikov.

Potenciala se zaveda tudi glasbena industrijapkomo spremlja svoje tekmece in ocenjuje
ucinkovitost njihovih idej in poslovanja. Se &evedno bolj postaja &tno, da pri
prizadevanju za ukinitev P2P omreZzij ne gre zagooji piratstvu, temueza boj za prevzem
iniciative na podr&u digitalne glasbe.

Glasbena industrija in sorodne branze se morajegpigga spoprijeti z grenkim dejstvom, da
je na podroju zakonite izrabe digitalnih glasbenih izdelkov Immaobikonosno delujéih
poslovnih modelov. V zadnjerasu kot zlati standard za porabnisSke trge navdpa/®
plo&e, ki kljub vgrajeni zasti proti presnemavanju dosegajo dobre Stevilke tak prodaji
kot pri izposoji. A vpraSanje tranzicije porabnikod tega, da h®jo, do tega, da [tejo in
bodo za to tudi pkali, je Se vedno odprto. V industriji je v povezavio tematiko najwe
govora o t. i. modelu »ptaj glede na uporabo« (pay-per-use) in drugih ¢rag&ih modelih.

Ena prvih storitev, ki je ponujala digitalno glash@a povsem zakoniti osnovi, je bila Napster
2.0, plaljiva razlicica razvpitega piratskega omrezja za izmenjavoteltdNjegova zasnova
je postala ogrodje storitve, ki ponuja okoli 50@@&Esmi. Vendarle pa je najveptimizma v
industrijo vneslo podjetje Apple, ko je uvedlo #w iTunes, ki ponuja zakonito digitalno
glasbo, ki jo porabniki lahko presnamejo na reviaoarne Appleove prenosne predvajalnike,
ki se prodajajo pod blagovno znamko iPod (Upbeds The Threat Of Online Piracy
Receding?, 2003, str. 58Jeprav je bila vé&ina na z&etku v dvomih, je Stevilo prenosov ob
pricetku poslovanja zaprlo usta tudi najym skeptikom. Aprila 2003 je bilo prek iTunes
kupljenih v& kot milijon prenosov glasbenih datotek. Do konddobra so jih prodali Ze
okoli 14 milijonov. Na z&etku je bila storitev iTunes na voljo le Macovirpanabnikom,
nato jo je podjetje Apple prilagodilo tudi za upongke PC-jev, nakar so Stevilke poletele v
nebo. iTunes nudi knjiznico 400.000 pesmi, vsakmjid pa ponuja za 99 ameriskih centov.
S to storitvijo je podjetje Apple okostenelim diteiem velikih zalozb pokazalo, da se da z
novo tehnologijo in domiselnim trzenjem sluzitiigitalno glasbo tudi na zakonit &a.
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Uspeh storitve iTunes lezi v iPodu, prenosnem mapdviku datotek MP3. A iPod ni prvi
svoje vrste. Leta 1999 je glasbena industrija \dottzbo proti podjetju Diamond Multimedia
Systems, Inc., ki je izdelovalo prenosne naprave8 MR tozba je sprozila vrsto bitk med
ponudniki storitev z digitalno glasbo in glasbemadustrijo. Rio je bila majhna naprava (v
priblizni velikosti audio kasete) s sluSalkami,ugiorabniku omogéa, da z réaunalnika nanjo
presname glasbene datoteke in jih po zelji prediagta 1998 je Rio stal okoli 200 ameriskih
dolarjev, uporabniki pa so lahko nanj shranili e8jwro glasbe. Pred pojavom prenosnih
naprav, kot je Rio, je bilo predvajanje datotek MiBzasebni ravni moge le s pomgo
uporabnikovega ranalnika in pripadajgh zvaénikov ali sluSalk. S pomigo Ria so
uporabniki lahko uzivali v MP3-jih kjerkoli in kadeoli. Rio ne prenaSa datotek neposredno z
interneta. Uporabnik mora datoteke najprej prenastr&unalnik in nato uporabiti uradno
programsko opremo, da nalozi datotekeczinalnika na predvajalnik.

Ker so se zbali, da bo Rio uporabnike napeljevatemakonito kopiranje glasbe, je zdruzenje
RIAA leta 1998 vlozilo tozbo, s katero je hotelosd® prepoved prodaje. Rio so ozfilaza
audio-digitalno snemalno napravciisier bi padla pod dotdla zakona o avtorskih pravicah.
Kalifornijsko sodige je to utemeljitev zavrnilo in daldo, da Rio ni snemalna naprava, saj ne
proizvaja kopij digitalne glasbe. Njeno delovanjmamaia navezava z &analniki, ki so
naprave splosSne rabe in ne audio-digitalne snemmapeave (Hiseh, 2002, str. 164). S tem so
prenosni predvajalniki MP3 dobili nov veter v jadka je omoggil vzpon iPoda in storitve
iTunes. Zaradi tega je glasbena industrija dkmn spremenila pogled na moznosti, ki jih
ponuja posel prodaje digitalne glasbe prek internet

Stvari so se nato zale premikati. V zadnjendetrtletju leta 2003 so se katalogi digitalnih
glasbenih datotek, ki so zakonito dosegljivi natinetu, povéali za 30 odstotkov. Potio,

ki ga je izdala Mednarodna federacije fonografsiaustrije (IFPI1), o glasbi na internetu v
letu 2004 je bilo najbolj pozitivno naravnano dstéga trenutka. Pozitivno poslovanje so
zabelezili celatez luzo. Storitev OD2 (On demand distribution) gelini evropski ponudnik
digitalne glasbe. Leta 2003 so v zadnjih dvanajstiésecih zabeleZili ¥ekot 3 milijone
prodanih pesmi in so @akovali nepretrgano rast Se naprej. S& desegali so celo vekot
25-odstotno rast na mesec. Zelo zgovoren dokarogafa po boZinem obdobju. Takrat se
prodaja glasbe na fismnem mediju Ze tradicionalno precej zmanjSa, takulgtudi tisto leto,
medtem ko je prodaja glasbenih datotek MP3 ragteetigano. iTunes in podobne storitve so
zbudile glasbeno industrijo, saj so ji pokazale, lalako digitalna glasba na internetu v
povezavi s primernim trzenjem premaga zastonjkastiaai.

A Se bolj kot iTunes je na prihodnost glasbenihoZzial pokazala poteza Universal Music
Group, najvéje izmed njih. Septembra leta 2003 je cene CD¢ptosanjSala kar zé&etrtino.
Druge zalozbe so ji bile prisiljene slediti, medt&mso jih diskontne trgovine, kot so Wal-
Mart, Circuit City in Best Buy, potisnile ze niz{&Jpbeat — Is The Threat Of Online Piracy
Receding?, 2003, str. 58).
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Uspeh iTunes je glasbene zaloZbecdaoneprijetno resnico; wéna ljudi bi najraje kupovala
posamezne pesmi in ne celotne albume. Applovi Bodatzejo, da so njihove stranke pri
iTunes kupile 12 pesmi na album (Upbeat — Is TheedhOf Online Piracy Receding?, 2003,
str. 58). NajboljSi glasbeniki bodo Se vedno premhigposlusalce, da kupijo njihov album,
industrija v celoti pa se ne more¢veanasati, da bo dobila polno ceno za album v zaman
podporo glasbenika. Tudi priznani glasbeniki, ketMoby, trdijo, da bo morala glasbena
industrija opustiti obstojg@ poslovni model, saj ne bo mogla ¢vaistvarjati ogromnih
dobickov na r&un CD plog, katerih izdelava stane skoragnZaradi nizjih cen bodo morali
zmanjSati stroske trzenja za glasbenike tudi za [#tine, pravi Moby. Ko bodo zalozbe
izgubile m@an adut trzenja, bodo (skupaj z internetno distijbl glasbeniki dobili v roke
ve¢ maci. Moby se spraSuje, ali je glasbena zalozba rgsubposobljena od njega, da poslje
njegove najnovejsSe pesmi na iTunes?

Eden izmed razlogov, da v zadnjéasu ljudje manj cenijo glasbo, lezi v dejstvu, thsigene
zaloZzbe vlagajo veliko energije v ustvarjanje instéh zvezd, ki imajo ogromen, a le
kratkotrajen uspelCe bodo zaloZzbe spremenile svoj poslovni model,daiakrecept postane
zgodovinaCe Ze ne bodo mogle zasluZiti s prodajo glasbe teanietu, bodo svoj kos pogz
poiskale pri drugih glasbenikovih prihodkih. Taktad v njihovem interesu, da negujejo
njegovo dolgoréno ustvarjalnosti in kakovost.

Da je s poslovnim modelom glasbenih zalozb nekajohuarobe, kazejo tudi rezultati
raziskave, ki so jo opravili raziskovalci Harvardsgioslovne Sole. Ko so primerjali podatke
prenosov na P2P omrezjih s prodajo CD pl$rgovinah, so ugotovili, da kategoriji vplivata
druga na drugo skoraj zanemarljivo; po najhujSeemagju bi bilo potrebnih 5000 prenosov,
da bi se prodaja albuma zmanjSala za en sam ixayd5e zdake ne pojasni dramainega
upada prodaje, s katerim se &aoglasbena industrija (O'Rourke, 2004, str. 9).v8&
raziskovalci so celo ugotovili, da albumu, ki segaja v nakladi v&e kot 600.000 izvodov,
vsakih 150 prenosov po¥@ prodajo za en izvod. 1z tega bi lahko sklepai,izinenjevanje
datotek ni tako veliko zlo, kot ga rado prikaZzeuzmje RIAA. Kaj se torej skriva v ozadju
boja velikih podjetij glasbene industrije in infoacijske branze na splosno proti t. i. piratstvu,
ki baje izpodkopava temelje njihovega obstoja inodg prezivetje tisoh, ki so zaposleni v
tej industriji?

3. POGLED PREK MEJA DIGITALNE GLASBE

Ceprav je fenomen »revolucije MP3« glasbeno indostpiopolnoma presenetil, so se
vodilna podjetja kmalu zganila in se zagledala vhgunost, kjer Se vedna&akajo
neizkori€ene priloznosti, ki jih obeta prehod v digitalnamiormacijsko druzbo. Zzla se je
neizprosna dirka za zagotovitev trznega delezaiihagnjih trgih. Postavljajo se nova pravila
in dolocajo nova lastniSka razmerja. Glasbena in filmskiustrija, mediji ter tisk i&jo nove
poslovne modele, ki bodo d@kobnosni in e se le da — omogali monopol ali oligopol nad
dolocenim trgom. A naleteli so na tezave; njihovi izdellso prave potroSne dobrine. V njih
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se aktivno pretakajo druzbeno-kulturne komponekitepsijo pridih javnega. A kapital sme v
poslovni sferi prodajati le zasebne dobrine, jastabrine pa samo pod ddékenimi pogoji. Ti
pogoji se zrcalijo v avtorskih pravicah. A preobriat ga je zakrivila digitalna glasba, zato
poleg vsega ostalega zahteva Se, da se na novajddlali razmerja med javnim in zasebnim,
kar postavlja pred vse vpletene povsem nov in aysspekter neodgovorjenih vprasanj. Ob
njih se zdi problem piratstva naravnost malenkqgsaeje v resnici Se bolj pomemben, kot se
nekateri zavedajo ali kolikor bi ga drugi radi @#ali. Taisti svezenj pravnih in ekonomskih
ukrepov, s katerimi zeli informacijska industrijajeziti pirate, bi ji v prihodnji digitalni
druzbi zagotovil md in vpliv nad trgovanjem z informacijami. Zdi se g boj proti piratstvu
tako le poskus, da bi s trga ze danes izriniliijnje tekmece, orodje, s katerim Zzelijo to
dosei, pa so avtorske pravice. Le-te so ustvarjenedalacajo razmerje med javnim in
zasebnim. A dejansko stanje kaze, da v resnici awvdmj pristransko koristijo le kapitalu.
Tako se je potrebno vpraSati, ali nasa druzbau@hd) z gospodarstvom) sploh potrebuje take
avtorske pravice. In kar je Se pomembneje, ali $mpravljeni dopustiti, da bo javni in
zasebni pretok informacij v prihajajoinformacijski digitalni druzbi v rokah ozkega kga
poslovnih subjektov.

3.1 Koncentracija kapitala v informacijski industri ji

Koncentracija kapitala s porjo zdruzitev in nakupov je ustvarila velike medgsk
konglomerate. Konglomerati so velike korporacije,jik sestavljajo podjetja iz razih
dejavnosti (sestavljena so na primer iz televifjskilmskih, glasbenih in r@nalniskih
podruznic). Podjetja pod okrillem konglomerata swgzana horizontalno (film in glasba) ali
vertikalno (proizvodnja in distribucija glasbe) ga so celo zanrsko nepovezana (tako je
Seagram decembra 1998 kupil zalozba MCA, Inc.).t&&® tri pomembne prednosti, ki jih
uzivajo korporacijski konglomerati v ekonomski viofHisieh, 2002, str. 77):
- Konglomerati prinasSajo nekaj dodatn#nkovitosti z razprsitvijo tehnoloSkega znanja,
trzenja in obstojgh industrijskih ali trgovskih procesov na drugdeike ali storitve.
- Ker konglomerate odlikuje znatna vertikalna imgagja na podrgu medijev, lahko
pop&ijo standardne trzne mehanizme na kezlicnih nainov.
- Ko korporacijski konglomerat obvladuje integriramedijski sistem, vkljgno s
proizvodnjo in distribucijo, lahko poa svojo trzno mé z navzkrizno promaocijo ali
prodajo proizvoda s poni ustvarjanja sinergij.

Zaradi tehnoloSkih sprememb je moral kapital zavmete strateSke polozaje. Podjetja v
informacijski panogi so sledila vzorcu vodilnih giasbenem trgu; s koncentracijo kapitala so
poveala in utrdila svoj polozaj na trgu. Primeren teres prevzeme in nakupe pa so
omoggaile prav tehnoloSke iznajdbe, zaradi katerih sov&raj dokaj neodvisna podjetja
spoznala, da bodo s primernim strateSkim partnerj@iie obstala na prihodnjih trgih
digitalnih storitev:
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1. Koncentracija korporacij na internetu

Z uporabo enotnega digitalnega jezika digitalizacmogéa shranjevanje, prenos ali
predvajanje vseh vrst informacij (glasbe, filmovlased). Ko se informacijo enkrat pretvori
v ni¢le in enice, lahko njena distribucija poteka p@ktemunikacijskih poteh, kot so telefon,
kabli ali sateliti. Posledno tradicionalne razlike med raatimi vrstami informacij postanejo
zanemarljive in zastarele, zabriSe pa se tudi mejd prej raztinimi poslovnimi podr¢ji, kot
so zaloznistvo, telekomunikacije, filmska in telgjgka industrija, glasbeni posel, itn.

Konvergenca prej jasnodenih hardverskih komponent je spodbudila nova zagem. Za
ohranitev monopolisthega nadzora nad trgom so vodilna podjetja v kokaafskih
branzah uporabljala predvsem dva&ina: nekatera so poskusSala pod eno streho sprepati
podraija informacijskega sektorja, od surovin — torejththiega materiala — do distribucije
izdelkov in maloprodaje. Spet druga so se &tiaza medsebojno komplementacijo. Ré&z
podjetja so tvorila zavezniStva med sabo, da bamarala svoje trzne deleze.

Prvi n&in najbolje ponazarja posel med podjetiema Ametiadine (AOL) in Time Warner.
V »informacijski dobi« ponudniki internetnih stait (PIS) igrajo osrednjo viogo pri
zagotavljanju dostopa do interneta od doma aliisarpe. PIS-i poskrbijo za povezavo med
uporabnikom in internetom v zameno za nek r@isenesek. Uporabnikom aifajno
ponujajo »personalizirane« storitve. Nekatere ad wgebujejo tudi oglasevanje. Pri izbiri,
katera vsebina se bo pojavljala v njihovih stotitviahko dajejo PIS-i prednost ponudnikom,
ki jih imajo v lasti, ali tistim, ki ponudijo najgjo ceno. S tega stai& je AOL veliko ve kot

le ponudnik storitev, saj nadzira dostop in vsebhaakupom podjetja Time Warner je AOL
Time Warner postal naj¢g medijski konglomerat na svetu.

Ponudniki vsebin, telekomunikacijska podjetja invaonternetna podjetja so se povezovali
tudi s pomdjo neposrednega lastniStva, strateSkimi zaveznigtriicenciranjem. Sony je na
primer sklenil mehko zaveznisStvo z mnogimi straieslpartnerji. Maja 2000 sta Sony Music
Entertainment in Universal Music Group objavila, blasta skupaj razvijala na narni
temelj&o storitev (Sony Music Entertainment And Univerbalsic Group To Create Joint
Venture To Develop Subscription Based Service, 200@ija 2001 sta Sony in AOL Time
Warner uveljavila nov standard za &#s filmskih avtorskih pravic (Williamson, 2001,rst
11). Digitalna konvergenca je dala ¢an zalet Se @i koncentraciji lastniStva nad mediji, saj
podjetja i€ejo ¢im boljSi polozaj v novi multimedijski pokrajini,knati pa Zelijo Se utrditi
svoj prilem nad obstojgmi dejavnostmi. V dobi konvergence in koncentmadghko torej
pricakujemo eksplozijo mnogovrstnosti in zmanjSanj@o&zstnosti.

2. Struktura in prakse glasbene industrije

Vse od leta 1877, ko je Thomas Edison razvil foab§ot pisarniski stroj, pa do danes se je
glasbena industrija razvila v posel, vreden mitigarameriSkih dolarjev. Njeno obije
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delovanja pokriva Stevilne institucije in pripad&otrge: glasbene zalozbe, glasbeni tisk,
strojno opremo, avtorske pravice in tantieme teznage, ki nadzorujejo njihovo pido.
Slede€ logiki kapitala, je glasbena industrija doZivelégsoko stopnjo koncentracije in
globalizacije v 20. stoletju. Ta koncentracija Jpi&nega pomena za vpliv na proizvodnjo in
trZzenje posnete popularne glasbe.

Glasbene zalozbe so najpomembnejSi del glasbenestijd. Zanje so zrdne razlcne
oblike korporacijske koncentracije, vkijno z vertikalno integracijo, oligopolom in
konglomerati (Hsieh, 2002, str. 89). Velike zalozbe bile do doléene mere vedno
vertikalno integrirane. Vertikalna integracija zdemim podjetjem prinaSa notranje koristi in
konkurergne prednosti.

V vertikalno integrirani zalozbi je proizvodnja pt@ sestavljena iz vestopenj: oddelek za
glasbenike in repertoar (Artists & Repertoire — A&Kce umetnike in je odgovoren za
snemanje njihovih idej. Predstavniki oddelka pojalglasbenike k podpisu pogodbe z
obljubo, da jim bodo ptsevali tantieme za vsako prodano glmSv zameno za njihovo
obljubo, da bodo snemali le za d&doo zalozbo. Nato bo oddelek pomagal razviti reper
(seznam pesmi), vpeljal Se producenta, ki bo nabdlBnemalni proces, in koordiniral
proizvodnjo videospota, ki bo spremljal izdajo gnega posnetka. Ponavadi producentom
pomagajo Se studijski glasbeniki in pevci ter tonskojstri. A&R opravi tudi vse
administrativne dolznosti v povezavi z izvirnim zZadm posnetkom — mastrom. Ko snemalni
proces ze poteka, se v proizvodnih tovarnah (kiob@ajno v lasti istega podjetja, ki
obvladuje zalozbo) zanjajo koordinacijski postopki za izdelavo kopijspetka, v akcijo pa
se pozene tudi promocijska veja podjetja. Oglasévalddelek nértuje oglase v razinih
medijih, promocijski oddelek poskuSa déis€im vetjo izpostavljenost za glasbenike in
skupine s pomgo radijskega in televizijskega predvajanja. Pradagddelek pa bo zadolzen
Za sprejem natdl s strani trgovcev.

3.2 Kapitalizem in kultura

Danes je kultura skoraj v vsakem pogledu podrejega Dejavnosti, kot so Sport, filmi,
televizija, glasba, Sole, muzeji, knjiznice in izmeva informacij, kazejo, da sta naSa kultura
in komunikacija v fazi komodifikacije in so tako ghazeni zakonu prodaje dobrin (Hsieh,
2002, str. 70). V novi konfiguraciji kapitalizmaers- izdelki in storitve, umetnost, politika in
¢lovesko Zivljenje — postane dobrina, medtem kaifeeanjava dobrin osnovna oblika odnosov
v potrosniski druzbi.

Komodifikacija je sociolosSki koncept, ki se nanasa proces, kjer je izdelek ustvarjen kot
dobrina za trg (Shuker, 1998, str. 55). Dejanske mpa proces transformacije uporabne
vrednosti v menjalno vrednost. Kapitalisti izrabtjg tako, da iz dokenega dela ustvarijo
dobrino in jo prodajajo s pon intenzivnega oglasSevanja ter skuSajo zadrzgirigja
presezno vrednost neposredno s pgmsistema dobrin in menjave.
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Frankfurtski teoretiki, kot so Adorno, Horkheimer Marcuse, so razvili revolucionarno
filozofsko razltico zahodnjasSkega marksizma. Kritizirali so m@obi kulturo in mnoZine
medije, kot so film, radio, fonografski zapisi teevije, navajajé, da v proizvodnem
kapitalistcnem sistemu kultura postane le Se en objekenaod krittne misli in vsakrsnih
opozicijskih politenih moznosti (Shuker, 1998, str. 136). Adorno inrkh@imer sta izbrala
izraz »kulturna industrija« kot nadomestek za »mirax kulturo«, da bi lazje opisala vlogo
kulture pod kapitalizmom. Z uvedbo »kulturne indis& sta poudarila industrializacijo
kulture in podobnosti med mn@hio proizvajanimi izdelki za porabnike in proizvodny
zabavni industriji.

Adorno je bil zelo kriten do komodifikacije mno&ne kulture. V primerjavi z globoko
kulturo je mnozino kulturo lazje dekonceptualizirati in komodifigir, medtem ko logika trga
narekuje njeno proizvodnjo. Posl&d mnozéna kultura ni nekaj, kar izhaja iz samih mnozic,
temve je mnozicam vsiljena po nareku trga. To stalie omoggilo poglobljeno obravnavo
dveh razltnih pogledov na z&go intelektualnih del z avtorskimi pravicami:

1. Svobodna kultura in permisivna kultura

Sredi devetdesetih let je Alex Alben ustvaril nadlywoodski Zanr; retrospektivo igkave
kariere na DVD plao&, ki temelji na sodobnih intervjujih z igralecem jo podpirajo posnetki
vsakega filma iz njegove kariere. Albenov prvi pidjje bil Clint Eastwood, ki je v svoiji
karieri kot igralec in reziser posneldkot 50 filmov. DVD je bil zelo uspeSen, a vse lu S
kot po maslu. Ko je zbiral posnetke, je moral Allz@prositi za dovoljenje vsakega soigralca
in kaskaderja, najti je moral lastnika avtorskih\pc za filmsko glasbo ter lastnike scenarijev
in se z vsemi pogajati za honorar. Pridobivanjeotjenj je zahtevalo celoleten trud ekipe
Stirih strokovnjakov.

Ta izkuSnja dobro ponazarja paradoks, ki ga v kiijige culture opisuje Lawrence Lessig.
Nova tehnologija namteomogd@a ustvarjanje Se nikoli videnih projektov — od riogrhivov
do novih oblik polittnega komentarja. A zakoni ovirajo to ustvarjanje.viéljavnih zakonih

o intelektualni lastnini ima skoraj vse v kultuastnika. Kdor Zeli uporabiti zé&$eno delo,
mora najti lastnika in ga prositi za dovoljenje. kaor si ne more priv@#i Stirih
strokovnjakov za eno leto, bo najverjetneje svojgkt opustil.

StroSek pridobivanja dovoljenj uhije obete o »svobodni kulturi«, kakor jo imenujessig;
to je kultura, kjer ima lahko vsak dostop do infawij, pa najsi jih Zeli arhivirati, deliti,
kritizirati in spremeniti ali preoblikovati. Na dgu strani grozi »permisivna kultura«, kjer je
kultura v lasti pe&ice podijetij, ki jo nadzorujejo, da bi prepie kritike in inovacije, ki bi
morda undile njihove trge, ali neodvisne projekte, ki jihn¢pae zanimajo (Purdy, 2004, str.
54). Svobodna kultura torej spodbuja kulturno ititpno svobodo. Permisivna kultura dusi
obe.
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Se dvajset ali petnajst let nazaj je bila nasatsaulsmerjena v svobodno kulturo: ustvarjalci
so bili za omejeno obdobje lastniki svojih del,cass drugi lahko svobodno sposojali éed
njihovih stvaritev za svoje lastne, po zakku obdobja pa je vse preslo v javno last. Lessig
trdi, da sedaj permisivna kultura zmaguje in datdosa koncu najvga porazenca
ustvarjalnost in nenazadnje celo demokracija. Rmérdigitalnin informacij ne lezi le v
novih poslovnih moznostih. Zaradi & olajSanega dostopa do pesmi, govorov, filmov in
skoraj vsega drugega si lahklmvek privogi vse od plehkih (a prijetnih) projektov, kot je
kompilacija najljubsih ljubezenskih pesmi iz srezfiglskega obdobja, ki je posnetez
prizore filmov iz osemdesetih let, do angaziranitojgktov, kot je kolaz audio- in
videoposnetkov, ki sledijo kljinim trenutkom 11. septembra in prvemu letu okupalcaka.
Arhivarjem bi lahko poceni kopiranje in shranjevankoristilo za ponovno gradnjo
aleksandrijske knijiznice, 8imer bi prvE v zgodovini ustvarili popolno, javno dostopno
podatkovno bazo vsake knjige, pesmi, pamfleta jeetelevizijskega programa ali filma, ki
so bili kadarkoli izdani.

Zagita intelektualne lastnine, kot je opredeljena veaski ustavi, je nadomestilo avtorjem,
da bi pisali ali snemali glasbo in filme. To nadatile je v obliki izkljutnega lastnistva nad
njihovimi deli za neko omejeno obdobje. Lessigémm podpira to tradicionalno funkcijo;
avtorji, skladatelji in producenti si zasluzijo, da njihova dela z&&ena pred piratstvom, da
bi jih torej v najhujSem primeru nekdo, ki ni inr@€esar pri ustvarjanju, v celoti prekopiral in
prodal v lastnem imenu in za svojcua. A Lessig zagovarja tudi dve izjemi, ki sta
zakoreninjeni globoko v tradiciji avtorskih pravidplotena »sposojanja« del drugih, na
primer stanca iz pesmi ali izsek iz filma ni pitats ¢e sta uporabljena v kontekstu lastnega
eseja ali kolaza (Purdy, 2004, str. 54). Tu grg paenovo ustvarjalno delo, ki bi moralo biti
prav tako zaSteno in ne zaduSeno v imenu &iée pravic prvega avtorja. Zakonska doktrina,
imenovana poStena uporaba, Ze tradicionalno dgeolju £iti taka sposojanja, a njeno
uveljavljanje zahteva odvetnike in pravne strosktako inovatorji od nje nimajo kaj dosti.

Kadarkoli so nove tehnologije spremenile prédti pomen avtorskih pravic, je zakon dillo
novo razmerje, s katerim je zagotovil, da zahtevd@mmwljenje ne postane predrago ali pteve
vsiljivo. A ameriSka sodi& in kongres so si v primeru nove digitalne tehgipdoprivogili
zelo strogo interpretacijo zate avtorskih pravic. Glasbena industrija, ki jesdgla ukinitev
Napsterja, je hkrati onemogta tudi povsem zakonito izmenjavo z avtorskimivpcami
nezasitenih glasbenih datotek, razen v primeru, ko lsiti&ki zagotovili, da ne bo nikoli
uporabljena za krSitev avtorskih pravic. To pa ¢gesla nemog@a zahteva, saj bi v tem
primeru lahko kar prepovedali snemalnike za videekain audiokasete ter kopirne stroje.

Druga izjema, ki jo Lessig navaja v svojih knjige, prav tako méno prisotna v pravni in
kulturni tradiciji; vse, kar so ustvarili ShakespmaMark Twain ali Beethoven, je postalo
splosna lastnina celotne kulture, zato bi morath wsa danes ustvarjena dela po deleem
obdobju postati javna lastnina. Leta 1870 je arkarZasita avtorskih pravic trajala 14 let,
avtor pa jo je lahko podaljSal za nadaljnjih 14detizteku prvega obdobja. Skupno gre torej
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za 28 let. V prvem delu prejSnjega stoletja se giida podvojila na 28 let z moznostjo
podaljSanja za nadaljnjih 28 let (Purdy, 2004, 54). Lobiranje medijskih podjetij je mino
spremenilo obstofe sistem. V zadnjih treh desetletjih je ameriSkngces izdatno podaljsal
obdobje zadte in odpravil zahtevo, da nosilec pravic najpigjzi zahtevek in tako podaljSa
zagito Se pred zapadlostjo. (Ker mnogadteha dela izgubijo ekonomsko vrednost po nekaj
letih, zahteva po obnovi pospeSi njihovo pot v m@vast). Ti zakoni imajo retroaktivno
lastnost in se nanaSajo na dela, ki so bila uswarjze pred leti. Sedaj je delo v lasti
korporacije za&iteno 95 let, kar pomeni, da bo knjiga iz leta 192dSla v javno last Sele leta
2019.Ce nas je zgodovina kaj néla, bo kongres znova podaljsal trajanjecitas Se preden
nastopi to leto.

Medijska podjetja Zelijo z&8&iti majhno Stevilo del — Disneyjeve risanke imgke ali film V
vrtincu —, ki Se vedno prinaSajo precejSen zasluZeftomatino podaljSevanje z&$e pa
pomete pred sabo vse, kar je bilo ustvarjeno zeooith dvajsetih let naprej. Te spremembe so
seveda popolno zmagoslavje permisivne kultur€. idij ne bi Slo vév javno last in i v
zasebni lasti se ne smecwgporabiti brez dovoljenja.

Lessig je pred ameriSkim ustavnim s@eéih sprozil spor, kjer je trdil, da so najnovejSa
podaljSanja za$fie neustavna, saj ustava dovoljuje &8 za »omejeno obdobje« in za
»spodbujanje napredka«. Sagi§e njegov ugovor zavrnilo, a primer je pritegmizornost na
predolge krake avtorskih pravic. Sedaj si Lessigguleva za vrnitev zahteve po podaljSanju,
na podlagi katere bi lastniki morali podaljSati gvtastniStvo ali ga predati javnosti. S tem bi
spodbudili nenehen tok Wanja starih del pod okrilje javnosti. Poleg tegg@@arja tudi
preprosto in posteno pridobivanje dovoljenj s pojmcstandardiziranega sistema denarnih
povr&il, ki bi uporabnikom del prihranil ogromne stroSkelividualnih pogajanj z lastniki
pravic. Ustanovil je tudi neprofitho organizacijae@tive Commons, ki umetnikom nudi
pravno podlago za ustvarjanje personaliziranetiteadjihovih del. Z njo &ti njihove
poslovne interese, hkrati pa arhivarjem in drugstvarjalcem dovoljuje uporabo avtorjevih
del. Prihod nove tehnologije je neizogibno spodbtdlili spremembo zakonov, zato je v
obdobju nastanka digitalne informacijske druzbekebiza nadzor nad kulturo kinega
pomena.

3.3 Ustvarjalno uni¢enje avtorskih pravic

Da bi lahko dejansko ugotovili, ali je izmenjevamgasbenih in drugih datotek prek P2P
omrezij krsitev avtorskih pravic, se moramo vprasdi so digitalna dela sploh uprg&ena do
takSne zaSte. Ekonomija nove digitalne tehnologije nahrgpodbija domneve o reZzimu
zasebne lastnine nad informacijo — javno dobrinot Kem Ze omenil, po tradicionalni
zasnovi avtorske pravice uravnavajo dva interesstvamianje in javno uporabo. Ob
natargnejSem pregledu trenutnega stanja opazimo, da geojobvtorskih pravic upra#en
zaradi za8ite distributerjev vsebin — v digitalnem svetu, rkje ved potrebe po posrednikih.
Avtorske pravice niso epotrebne za spodbujanje distribucije, saj poralsakni zgradijo in
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vzdrzujejo distribucijske poti za digitalne vsehiiNanasSaj®é se na glasbeno podje, lahko
ugotovimo, da ekskluzivne pravice nad reprodukiijdistribucijo prinasajo majhno ali celo
nicno spodbudo za ustvarjanje. Poleg tega postaja,jaendigitalna tehnologija lahko brez
pretiranega ali monopoligtiega nadzora ustvarjalcem zagotovi ustrezna nadibenes

Kombinacija interneta in digitalne tehnologije Eodja zakone o avtorskih pravicah pred

t. I. »digitalno dilemo« (Ku, 2002, str. 2). Na esfrani digitalna tehnologija omogm
izdelavo neomejenega Stevila popolnih kopij glaskgig ali slike v digitalni obliki. S
pomaijo interneta lahko posamezniki prenasSajo ta digitatiela med sabo s svetlobno
hitrostjo. Kot dokazujejo P2P omrezja lahko s tonkmacijo porabniki izmenjujejo glasbo,
ne da bi pldevali zanjo. S tem so lastniki pravic prikrajSaaigihodek, ki bi ga dobilie bi
porabnik kupil ta dela v otipljivi obliki. Na drugstrani lahko v povezavi s pravnimi
sankcijami digitalna tehnologija nadzira vsebinggtpk in druge znalnosti digitalne
informacije na nepredstavljive &iae. S pomgjo enkripcije ali digitalnih vodnih Zigov lahko
distributerji digitalnih del ne le ohranijo obstége trge, temvé ustvarijo vrsto novih.
Digitalna tehnologija ima torej potencial, da zra&zno ravnotezje med javnim dobrim in
zasebnimi interesi, ki izhaja iz evolucije amerskakonov o intelektualni lastnini v zadnjih
dvesto letih.

Gre za ravnotezje sil v informacijski dobi. Z eneasi ponudniki vsebin, kot so umetniki,
zabavna industrija in t. i. »optimisti« trdijo, da se morale avtorske pravice razSiriti in
prilagoditi na nain, da bi lastniki nadzirali vso distribucijo in a@bo digitalne informacije.
Avtorske pravice bi se morale razsiriti v vsak &ek, kjer porabniki ustvarjajo neko vrednost
iz zagitenih literarnih in umetniSkih del. Naslednja l&ga postaja na poti razvoja avtorskih
pravic je tako na primer izgradnja univerzalnegahdaiksa, v katerem bi imeli posamezniki
dostop do Se nikoli ustvarjene knjiznice glasbierditure in videa — seveda vse n&lpla
bazi. Po njihovem mneniju je zastonjkarsko izmemgvglasbe @ manj kot kraja.

Kritiki ta pricakovanja spodbijajo z argumenti, da bi morale ak®erpravice upoStevati
doktrino poStene uporabe za posebej ¢kne vrste uporab digitalnih informacij. ZanaSajo se
torej na temeljni oziroma prevladdjojavni interes; tako je svoboda govora tista, loren
omejiti Sirjenje avtorskih pravic. Nekateri trdijda prvi amandma ameriSke ustave zagovarja
pravico, dac¢lovek bere anonimno, spet drugi menijo, da so igjemavtorskih pravicah
potrebne za produktivho uporabo informacij, na grirza Studij ali znanstvene raziskave.
Osnovno vpraSanje v tej debati je, ali imajo delee uporabe z&$ene informacije zadostno
druzbeno vrednost, da bi razmisljali o uvedbi n@jeme ali ohranili Ze obstaje izjeme v
zakonih o avtorskih pravicah v digitalnem svetu.

Ceprav so vse te kritike pomembne, pa se dotikajselandarnih tezav, ki jih izpostavlja
digitalna dilema. lzgublja se nandréisto osnovno, prvinsko vprasSanje: ali si digitakiela
sploh zasluZijo za&#to z avtorskimi pravicami®e se vpraSamo, ali bi morala biti dééma
uporaba izvzeta iz avtorski pravic, ze domnevan®,sd digitalna dela uprasna do te
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zagite. Obtajno je bil odgovor na vpraSanje, ali so avtorsiasige potrebne za spodbujanje
ustvarjanja intelektualnih del in javno uporabddb; dokaj neposreden. Avtorske pravice so
bile potrebne za finamo spodbudo tako pri ustvarjanju in distribucijie® internetom so bile
pravice avtorjev, zaloznikov in javnosti na splofaavnane zaradi enega dejstva — oskrba
javnosti s temi deli je bila draga. Ne glede naatoustvarjalci potrebujejo fin&no spodbudo
za svoje delo, so jo distributerji vsebin nujnorpbbvali, da bi lahko upradili investicije v
distribucijo teh del javnosti. Le kdo bi investirdénar, ki je potreben za izdelavo milijonov
plo¥ znanega glasbenika ali kupil tiskarski papir, jstia ¢rnilo, da bi izdal nov romarte

ne bi obstajala moznost, da baew@o investicijo dobil povrnjeno in nato Se maleslazil?
Zaradi visokih stroSkov kopiranja in distribucij@ ®ili interesi avtorjev in distributerjev
ponavadi povezani v isti klég. Medtem ko se lahko breztelesne ideje Sirijo zgsje treba
za ploge in knjige odsteti neko ceno. Kaj pa se zgodietisw katerem so stroski duplikacije
in distribucije glasbe in drugih stvaritev uma enaks? Kaj se torej zgodi z avtorskimi
pravicami,ée predpostavko, da sta internet in digitalna tebgi@ v resnici revolucionarna,
vzamemo zares?

Digitalni svet in ekonomija digitalne tehnologijeta namen zahtevata razvezanje kidg
javnega interesa do ustvarjanja in distribucijatdigih del. Ko je razvezan, predpostavka, da
so digitalna dela upraténa do zaSte z avtorskimi pravicami, ne zdrzi ¥€Ku, 2002, str. 5).
Tisti, ki kritizirajo P2P omreZzja za izmenjavo dalo, se bojijo interneta, ker ima potencial,
da »virusno« distribuira digitalno informacijo. T@ke danes moge, da se ena kopija
digitalnega dela reproducira in dostavi neomejengtewvilu porabnikov. Ko enkrat ¢omo
ustvarjanje in distribucijo, postane jasno, da sma narava digitalne informacije predstavlja
razvoj, ki bi ga morali sprejeti, Se posebej kémt@ogija omogoa virusno distribucijo brez
dodatnih stroSkov za ustvarjalca. StroSke uporap#athe informacije nosijo porabniki z
nakupom raunalnika, programske opreme in internetne povezZaako internet in digitalna
tehnologija izntita eno izmed osnovnih tezav, ki jih povgaooznaka informacije za javno
dobro — nezmoznost javnosti, da »ponotranji« osi syoske distribucije intelektualnih del,
zaradicesar je iskala pondopri zasebnem kapitalu. Avtorske pravice zato mgbpotrebne
za stvaritev umetnih lastniskih pravic nad digitadndeli, s katerimi bi se izkoreninilo
zastonjkarstvo.

Ekonomija digitalne tehnologije prav tako namiguwje,so ekskluzivne pravice, ki izhajajo iz
avtorskih pravic, nekonsistentne z interesom dryatespodbujanju ustvarjanja nove glasbe
in dajanju te glasbe na razpolago javnoS#. spodbude za ustvarjanje pfieno lo¢eno do
spodbud za distribucijo, ugotovimo, da zahteva pwejdvi zasebnega in nekomercialnega
kopiranja glasbe ne more biti upréena le na podlagi argumenta, da prinasSajo finan
spodbude, ki jih glasbeniki dobivajo za ustvarjagl@gsbe, saj je vloga, ki jo igrajo avtorske
pravice pri teh spodbudah, minimalna. Zaradi olastajternativnin metod financiranja
glasbenikov, med katere spada tudi uradno olelge, omejitev javnhega dostopa do glasbe
ne more biti upraviena kot potrebna ali Zelena metoda za spodbujatyananja glasbe.
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UposStevajd te okoli€ine v primeru izmenjavanja datotek, ki ga oméma digitalna
tehnologija in internetne storitve, kot so GrokstBpulseek ali KaZaa, ne gre za krajo.
Dejansko gre za primer, ki ga je Joseph Schumpetienenoval »ustvarjalno ufénje« (Ku,
2002, str. 5). V slovitem delu Kapitalizem, sodaln in demokracija je zagovarjal tezo, da
najpomembnejSa vrsta konkurence — prépranje, da bi kapitaligini trgi postal
monopolisténi — ni konkurenca v navadnem pomenu besede, gayaga drugéano logiko
kot tiste, ki se sklicujejo na ceno, kvaliteto ifPo njegovih besedah je osnovni impulz, ki
poganja in ohranja kapitaligtii stroj v gibanju, proces ustvarjalnega demja, ki nenehno
revolucionizira ekonomsko strukturo tako, da nemetinicuje staro in nenehno ustvarja novo.
To je oblika konkurence, ki ne cilja na mejne sfiepdobtka in proizvodnje obstojeh
podjetij, temveé na njihove temelje in njihova zivljenja. V naSemnpgeru ustvarjalnega
uni¢enja digitalna tehnologija in internet treseta tgenavtorskih pravic in industrije, ki je
zgrajena okoli njih, tako da ufujeta potrebo po podijetjih, ki sluzijo svoj krukdstribucijo
del, zasitenih z avtorskimi pravicami, in zawata ekskluzivne lastniSke pravice kot
spodbudo, da bi ljudje ustvarijali.

Digitalna tehnologija ima torej ntpda glasbo oziroma digitalno informacijo ali osedbali
spravi za reSetke. Ena izmedcpe debat 21. stoletja se bo spraSevala, katera fromo
izbrali. A v tej debati se kopja ne bodo lomila teinologiji. Le-ta sicer oblikuje strukturo
bitke, ne pa tudi njenega izzida. Zakoni in poétiolaijo zmagovalca.

V ameriski ustavi je zapisano, da avtorske pravieegitijo naravne pravice avtorja do
njegovega delageprav nanje vpliva dejstvo, da je vsebina nastalar&zultat avtorjevega
dela. Zakoni o avtorskih pravicah predstavljajo &jgp med javnostjo in avtorjem, kjer
javnost avtorju nudi doltene ekskluzivne pravice v zameno za dostop do wgegtvaritve.
Ta dostop obstaja v dveh oblikah: dostop do deld a®lobjem trajanja ekskluzivnih pravic
pod pogoji, ki jih obtajno dol@a avtor ali njegovi poobl&snci, ter neomejen dostop, ko
ekskluzivne pravice potejo (Ku, 2002, str. 11). Ta kdipa velja za potrebnoie ne ze za
nujno, saj avtorska dela nosijo v sebi nekatereilmsti »javne dobrine«. Le-te ponavadi
prepoznamo po dveh ztimostih: ko so enkrat proizvedene, so dejanskosakljive. To
pomeni, da lahko javno dobrino uporabljajo ali idkéajo dodatni uporabniki brez strosSkov.
Poleg tega je skoraj nemagpoprepréiti, da bi to dobrino uporabljali ali v njej uzivalNa
prvi pogled se zdita ti zganosti pozitivni. A hkrati sta tudi vzrok za skrbe v ené&bo
vnesemo zastonjkarstvo. Neekskluzivne ¢cdnasti javne dobrine poveijejo moznosti, da
bodo nekateri uzivali v koristih dobrine, ne da gmvrnili stroske proizvodnjeCe je
financiranje javne dobrine prepi@ho zasebnim trgom, lahko zastonjkarstvo pripedjezdub

in posledéno do nezadostne proizvodnje dobrine. Z drugimiebami,ce se dovolj ljudi
odlaci, da bodo uzivali v koristih svetilnika, ne dagb&cali za stroSke njegovega obratovanja,
kmalu ne bo vé&svetilnika.

Ceprav lahko zgoraj navedeno trditev brez tezaveatemno na ideje, glasbo ali poezijo, le-ta
ne zdrzi povsem, ko gre za CD plesknjige ali kipe. Medtem ko so ideje neeksklueivn
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lahko vsakdo poskrbi, da riid ne bere njegovih knjig ali posluSa njegovih CB3plV tem
pogledu so CD pla@g zasebna dobrina. Ne glede na to so zakoni ptifrgebleg pesmi
&itili tudi CD ploo. Ta zaéita je uprawvtljiva zaradi @itnih Kkoristi, ki jih ima javnost, ko je
avtorsko delo uteleSeno v otipljiv medij, in poteella za&ti vsakrSno kopiranje, ki ogroza
objavo in distribucijo dela. Medtem ko se pesemzglhdba lahko prenaSata od ust do ust,
otipljivi mediji omogatajo distribucijo teh del SirSi mnozici, hkrati pa ginkoviteje zadrzi
avtorjev izviren izraz. A ko je delo enkrat razdelp med ljudi, se lahko tisti, ki bi ga kopirali
nepoobla&no, lotijo distribucije na lastno pest, ne da &ita pl&evali dodatne stroske, in
brez tveganja, ki ga nosi prvotni izdajatel;.

Ce konkurenca med zakonitimi in nezakonitimi prodiicebije ceno do mejnih strodkov
izvirnega izdajatelja, je spodbuda za prvotno iadaj distribucijo dela ogroZzenaCe
izdajatelji nimajo spodbude, da bi izdajali novédagsta dostop javnosti ali zmoznost uzivanja
teh del znatno zmanjSana. Ker sta po tej definlC}) ploa ali knjiga zasebna dobrina,
kopiranje ogroza trge teh dobrin.

Avtorske pravice torej niso oblikovane izkijio za za&to avtorja, temveé varujejo tudi
financne spodbude za zaloznika ali izdajatelja. Pridophotako, da avtor ustvari pravno
izterljive pravice nad svojimi deli, ki so podoblastniSkim pravicam otipljive lastnine (Ku,
2002, str. 12). Z njimi lahko nadzira proizvodnglistribucijo in druge uporabe teh del. Avtor
preda ali odobri te pravice izdajatelju, da bicafStudi njegove interese. Zakoni torej
vzdrzujejo zasebni trg za avtorska dela, takoldametno spremenijo v redke ali ekskluzivne
dobrine.

Na tej stopnji debate pristaSi stroge aplikacijdijar da avtorske pravice spodbujajo
ustvarjalno izrazanje in svobodo do izrazanja nassw. Zaradi tega bi morali zakone, ki
uravnavajo in uveljavljajo te pravice, poostriti @azSiriti, s ¢imer bi lastniki lahko
ucinkoviteje izkori€ali vse koristi, ki jim pripadajo iz teh pravic. K@ase zdi, da so avtorske
pravice igra z riielno vsoto, saj po tej logiki ustvarjalnost lahKgstaja le na kn javhega
dostopa do ustvarjenih del. Poleg tega naj bi gosto del brez ustreznega fikaega
nadomestila zmanjSeval spodbude za prihodnje &édmtvaritve. Po drugi strani bi bila ob
uveljavitvi teh zakonov javnost séena z omejenim dostopom do dobrin z javnimcajem.
Ves ustvarjalni potencial preteklih del bi bil b@do ustvarjalcem na voljo le proti plidu.
Tako je v nevarnosti kulturni razvoj, ki je stoketpotekal vé ali manj nemoteno, ko so
izumitelji, skladatelji, pisatelji in drugi avtorprewevali, prepisovali, kopirali in razstavljali
dela svojih kolegov, se takaili in iskali navdih ter nato nadgrajevali obstége iznasli, kar
je bilo Se maloprej neznano, in postavili nove snue, trende, sloge, ki so oblikovali
zivljenje in razvoj Stevilnih generacij. Tako bidustvarjalna platforma prereSetana s cenami,
dodano vrednostjo, likvidnostjo, prevzemi in bormnindeksi, trende pa bi postavljala bik in
medved. Gre torej za svojevrsten paradoks. Aliaastzhod iz tega labirinta?
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V Zdruzenih drzavah Amerike so avtorske praviceaugene le do te mere, dokler sluzijo
kot spodbuda za ustvarjanje in distribucijo vsebin, 2002, str. 22). Kot sem omenil, Z&&
glasbe, literarnih del in drugih vsebin ne temei moralnih ali naravnih pravicah avtorja.
Avtorske pravice skrbijo, da delo ne bo proizvedemwemajhnih koliinah zaradi znalnosti
javne dobrine, ki jo intelektualna lastnina nossebi. Umetna redkost, ki izhaja iz avtorskih
pravic, je upraviena do te mere, dokler finame spodbude zagotavljajo, da so dela na voljo
javnosti.Ce torej obstajajo druge fin&me spodbude ali trzni pogoiji, ki so avtorju dovoly
ustvarja, in mu hkrati omogajo, da svoja dela v zadostni meri ponudi javhastisita
avtorskih pravic, kakor jo poznamo danes, i petrebna.

TakSna je mo digitalne tehnologije in interneta, zaradi kateredistributerji pulijo lase. A
zakaj zares ni e potrebe po finamih spodbudah za distribucijo informacij javnosti?
Internet iznéi potrebo po teh spodbudah, saj &mroblem zastonjkarstva. Pri distribuciji po
internetu javnost prevzame nase stroSke njenegavaigh. Kot sem Ze omenil, so avtorji
dosegali z avtorskimi pravicami podobertinek tako, da so distributerjem ponudili
ekskluzivne pravice, da reproducirajo in distrilajorvsebine, kar jim je v zameno omdaio,

da stroSke distribucije prek prodaje prenesej@aiagst.

V digitalnem svetu ni zastonjkarstva, ker javnhosevgame nase stroSke kopiranja in
distribucije, tako da nakupi komponente, ki sor@mhe za povezavo z internetom
(racunalnik, dostop do interneta, mediji za shranjesanjseveda elektrika). Isti proizvodi in
storitve, ki porabnikom omogajo, da dostopajo do interneta in elektronske poste
potrebni za kopiranje in distribucijo digitalnihelsin eni osebi ali miljonom. Poleg tega so
relativno poceni. Z nakupom teh proizvodov in d&uiporabniki kupijo komponente, ki
proizvajajo kopije in oblikujejo transportne pot distribucijo digitalnih vsebin. Z gledid
teorije intelektualne lastnine je to revolucionarrsaj se lahko sedaj vsebine dostavijo
porabnikom, ne da bi morali v ta namen vloziti gdemarja v distribucijo.

Napster je primer internetne zmogljivosti pri disticiji vsebin, kjer ni potrebe po avtorskih
pravicah. Ko porabnik postavi digitalno vsebino naapolago na P2P platformo, jo lahko
uporabi na milijone ljudi. Podobno lahko glasbekapsna ustvari digitalni glasbeni zapis
svoje pesmi in jo ponudi ljudem tako, da si jo @®#jo na dont® ratunalnike prek interneta.
Skupina lahko na tak i@ dostavi na milijone izvodov svoje pesmi poratomk brez
vidnejSih stroSkov. Sodigé je Ze v Napsterjevem primeru ugotovilo, da jeepotalni domet
te tehnologije naravnost osupljiZe lahko izku3njo z digitalno glasbo vzamemo kotryexi,
avtorske pravice na podtfja distribucije niso ve potrebne.

Tako nam preostane vpraSanje, ali so potrebnepdartbsida za ustvarjanje. Ko razvezemo
svezenj spodbud za ustvarjanje in distribucijo lgasrazbijemo mit, v katerem avtorske
pravice igrajo pomembno viogo kot navdih za ustugg glasbe. Da ustvarjalci avtorskim
pravicam ne naklanjajo prevelike pomembnosti, dojazlejstvo, da kljub z&g&i ogromna
vecina glasbenikov ne zasluzi prakmd tantiemov, ki izhajajo iz prodaje ptodNe le da so
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prihodka v taki obliki delezni le redki, ampak slasbeniki obtajno Se zadolZzeni za stroSke
proizvodnje, trzenja in distribucije njihove glastsejih glasbena industrija redno zaosaava
svojim varovancem (Ku, 2002, str. 30). Tudi v sgdandigitalnem svetu, kjer stroSkov
digitalne distribucije skoraj ni, nekatere zaloZadtevajo, da jim glasbeniki predajo S€jve
kos svojih tantiemov za stroske kodiranja pesmigitalni format, enkripcijo in digitalno
dobavo. Kot je razvidno iz nekega p&ita, mora glasbenik v ZDA obajno prodati milijon
izvodov, preden prejme kakrSne koli tantieme, dapliena zalozba od njihovega zneska
odbije strosSke proizvodnje, trzenja, promocije Na drugi strani isti milijon izvodov zalozbi
prinese priblizno 11 milijonov dolarjev bruto pritkov in okoli 4 milijonecistega dohika.
Vecina glasbenikov sluzi z nastopanjem in ne s prinodkavtorskih pravic.

Roger McGuinn, skladatelj in glasbenik, ki je né&kgral v skupini The Byrds, je pred
ameriSkim senatom @al o svojih 30-letnih izkuSnjah. Kot glasbenik,j&iizdal v& kot 25
albumov v Kkarieri, zgolj na osnovi prihodkov iz asdkih pravic nikakor ne bi mogel
prezivljati svoje druzine. Za v¢ekot 15 albumov, ki jih izdal z The Byrds, je pilegiromen
predujem od zaloZbe Columbia Records. Celo Topsp@$nica, ki jo je dosegel med svojo
samostojno kariero, ni prinesla nobenih prihodkdvpoodaje albuma. Le-ti so izostali tudi
pozneje, ko je leta 1989 pri zalozbi Arista in |&896 pri Hollywood Records prodal 500.000
izvodov albuma. Svoj vsakdanji kruh si McGuinn slskoncerti, prodani albumi ustvarjajo
le publiciteto, zaradi katere ima na nastopih swagnstvo.

McGuinn je eden redkih steezev, ki se lahko prezivlja kot glasbenik. Po¢peenaklada
albumov je pod 25.000 plosle redki dosezejo Top 40 uspesSnico ali prodajbrpiijona
izvodov. UpoStevajp podatke AmeriSkega zdruzZenja glasbene indusjejmed leti 1992 in
1999 milijon ali v& prodanih izvodov dosegel manj kot 1 odstotek vizelaj. Medtem ko
malosStevilna elita sluzi od prodaje ptp&elika veina glasbenikov ne. Zato ni presenetljivo,
da je glasbeniSka srenja razdeljena, ko pride daSamja o zasebni izmenjavi digitalnih
vsebin. UposStevajptrenutno stanje, bi lahko trdili, da ima nekomailmra distribucija glasbe
malo ali nE vpliva na spodbujanje ustvarjanja glasbe.

Ce posamezniki potrebujejo finémo spodbudo za ustvarjanje, kot domneva ekonomska
teorija avtorskih pravic, se moramo vpraSati, kgggmezniki dobijo to spodbudie ne iz teh
pravic? Zelo malo verjetno je, da glasbeniki sptadmisljajo v okvirih avtorskih pravic. Ko v
primeru uspesnega ustvarjanja avtor pomisli nanina nagrado, razmislja o finamh
nagradah na splosno, le-te pa obstajajo tudi bksklezivnih pravic do reprodukcije in
distribucije. Glasbeniki lahko in tudi zasluzijoltke vec¢ Se na druge gae.

Za veino glasbenikov, kot je McGuinn, so Zivi nastopnogni vir dohodka. Kot pravi John
Perry, pisec glasbene skupine Grateful Dead texayadec in komentator digitalne druzbe,
Imajo zivi nastopi, ki jih dejansko lahko izvede deticna glasbena skupina, znatno trzno
vrednost. Ta dejavnost je lahko izredno dkbnosna. Marca 2001 so Backstreet Boys
zasluzili 1.952.674 ameriskih dolarjev iz prodagopnic za dva nastopa v Los Angelesu,
kolegi Matchbox 20 so prisluzili 552.257 dolarjea en véer v New Yorku. Elton John je
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leta 2000 prodal za 772.636 dolarjev vstopnic zaastop. Koncerti so v Severni Ameriki v
letu 2000 prisluzili okroglo milijardo dolarjev (Ki2002, str. 30). Za glasbenike je glasba, ki
menja roke zastonj, komplementarna dobrina, kiu&ifprodajo vstopnic. Grateful Dead
svojim obozevalcem Zze vse od zgodnjih sedemdekstithovolijo, da si posnamejo njihove
koncerte. Namesto da bi to zmanjSalo povprasSeyamjproizvodu, torej njihovih koncertih,
so danes ena najbolj priljubljenih koncertnih skupiZDA. To priljubljenost lahko v veliki
meri pripiSemo prav dondan posnetkom njihovih obozevalcev. Zato nekateasgkeniki
vidijo v P2P omrezjih in izmenjavi datotek nov, ohycionaren nén za predstavitev njihove
glasbe novim obozevalcem, torej kot promocijo zadgjo vstopnic na koncertih.

Ukinitev ekskluzivnih pravic do digitalne reprodujkcin distribucije glasbe ne pomeni, da bi
morali ukiniti tudi druge pravice, ki jih uzivajdagbeniki. Le-ti bi morali obdrzati pravice do
licenciranja iz njihove glasbe izhajéjb del in blagovnih znamk ter pravice za posojanje
svoje glasbe, imena ali podobe za izdelke in steriPosledino bi lahko uspesni glasbeniki
Se vedno spodobno sluzili s prodajo licenc in sdikomih proizvodov, kot so danes lutke
Harryja Potterja, svetlobni mieiz Vojne zvezd ali koncertne majice. Se vednaloiili na
ratun sponzorstev, oglasevanja in javnih nastopovedrt#ga bi morali biti delezni powia
za komercialno uporabo njihove glasbe — wijo s predvajanjente javnost Ze ima pravico,
da kopira glasbo in ostala dela za osebno rab@on®eni, da jo lahko nekateri izko¥&o
zastonj in z njo ustvarjajo datek. Kot je Ze na filmskem podijo dokazal George Lucas, S0
lahko ti sekundarni trgi bolj donosni kot pravica deprodukcije in distribucije dejanske
vsebine.

Internet ponuja Se nekaj novih virov dohodka poteggicionalnih. Nedavno je pisatel
Stephen King eksperimentiral s t. i. samozalozmSknodelom odkupnine. Zahteval je, da
posamezniki, ki si bodo na aanalnik prenesli nadaljevanja njegove najnovejS@g&n
placajo 1 ameriski dolar za posamezno nadaljevanj&k¢veadaljnjo nadaljevanje je prodajal
po 2 dolarja), a ptala ni zahteval vnaprej. Namesto tega je objavé,cd ne bo naknadno
(torej potem, ko bralec prebere pridobljeno pogdavprejel denarja za vsaj 75 odstotkov
prenosov, zgodbe ne bo dokah Nazadnje je knjigo kaal in Ze nédrtuje novo, hkrati pa je
zasluzil cez 400.000 ameriskih dolarjev (Ku, 2002, str. 3lgko bi lahko tudi glasbeniki
drazili javnost z zastonj pokuSinami in zadrZzevadiajo albuma ter zav&ali izdajo novih del

ali zatetek turneje, dokler ne bi dobili zadostne vsoteadi@. Gladko tek&e okolje interneta
bi glasbenikom olajSalo, da stopijo v stik s svopiXinstvom in izrazijo svoje proSnje ali
groznje, kot je to uspelo Kingu. Bliznji sorodnikodela odkupnine je model napitnine. Espra
in Snarfizilla sta P2P omreZzji podobni Gnutelli &ieenetu, a pri njima imajo porabniki
priloZnost, da ob prenosu déeme pesmi pk&jo »napitnino« 0z. neko vsoto glasbeniku, ki je
to pesem posnel.

Zgoraj navedeno dokazuje, da trenutno avtorskeigeagrajo minimalno viogo €e sploh
kako — pri spodbujanju ustvarjanja glasbe. Velik&ina glasbenikov ne sluzi zaradi prodaje
in distribucije glasbe, temvezaradi slave in publicitete, ki spremljata distichjo glasbe.
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Prodaja vstopnic, sekundarni proizvodi ter komdngaraba njihovega imena, glasbe ali
podobe so vse funkcije glasbenikove priljubljenogtiomog@anjem distribucije so lahko
P2P omreZzja in internet uporabno orodje za pang glasbenikove sposobnosti, da zasluzi
na r&un slave. To je Se posebej blagodejno za noveténnaltivne glasbenike, ki z uporabo
tradicionalnih medijev ne morejo pritegniti pozostioZaradi nizkih transakcijskih stroskov,
ki so povezani z internetom, digitalna tehnologgpodbuja ustvarjalne reSitve, kot sta
navedena odkupnina ali napitnine, s katerimi skdaplasbeniki znatno zviSajo dohodke, ne
da bi morali javnosti odig dostop do svojih delCeprav bi nekateri glasbeniki zasluZili od
prodaje fizénih izvodov svojih del v@pod obstojéim rezimom avtorskih pravic, je dokazov,
da avtorji potrebujejo te dohodke, da bi ustvarjglisbo, milo réeno bore maloCe
pomislimo, da se zaradi interneta in digitalne tdbgije iz verige izl¢i potreba po
distributerjih in zmanjSa njihov prijem nad javijosinh da se zmanjSajo stroski ustvarjanja in
stroSki povezovanja glasbenikov z javnostjo, bbhihnogim glasbenikom veliko bolje v
svetu brez avtorskih pravic.

A v takem svetu bi bilo treba resSiti vrsto problamee je nekomercialno kopiranje dovoljeno,
kaksSne naj bi bile meje za komercialno kopiranjekdta je definicija nepoStene konkurence
v digitalni dobi? In kar je najpomembneje, opravitoramo z digitalnim razslojevanjem in
lo¢evanjem Ce naj bo internet nov medij za distribucijo vselimramo poskrbeti, da je nan;
priklju¢en vsak, ne glede na raso, narodnost, veroizpdvddudbeno-ekonomski polozaj.

SKLEP

Konvergenca tehnologij in koncentracija lastniStvkomunikacijah je kapitalizem pripeljala
do nove ere — do poskusa prehoda v éhpv@ druzbo« (v izvirniku pay-per society. V
nadaljevanju bom zanjo uporabljal kratico pay-pét)ljiiva druzba temelji na uporabi
elektronskih medijev in ranalnikov v namen Siritve fingnega in druzbenega nadzora na
ratun osnovnih vrednosti, kot sta demokracij&liovesSka dobrobit. AmeriSko gospodarstvo
in vlada z uporabo svoje koncentrirane ekonomskeadiiticne mai poglabljata in Sirita
uporabo tehnologije za pridobivanje diéda in mai. Tako so raunalniki in elektronski
mediji, ki v sebi nosijo potencial za Sirok spekagtikacij, v&inoma nastavljeni za merjenje
in nadzor informacijskih transakcij, hkrati pa infeacijske proizvode nenehno predatija v
novo embalazo, &mer nas vedno bolj priblizujejo pay-per druzbi.

Zaradi novih tehnologij je mo@e meriti in nadzirati vse ¥enaSe elektronske komunikacije
in drugih informacijskih aktivnosti. Digitalna on#j@ omogdajo intenzivnejSo akumulacijo
kapitala s fragmentiranjem raahih informacijskih storitev v dobrinam podobne paer
enote. Le-te so lahko personalizirane, kompresjraagitene in hitro dobavljene razhim
strankam.

Najvetja sprememba pri pojavu digitalne pay-per druzbmfiermacijski izdelek sam. Ti so
personalizirani in na voljo pod raaiimi cenami, s¢imer se lahko izkoristijo razini
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porabnikovi impulzi. Personalizacija je posebnaikabldiferenciacije izdelkov, s katero se
standardni izdelek ali storitev spremenita v sgeiiano reSitev za posameznika (Hanson,
2000, str. 186). Personalizirano didoje cen zahteva znanje o posameznih strankah.
Medijski giganti, kot je AOL Time Warner, nimajo tgromnih podatkovnih baz o strankah,
na voljo imajo lastne sploSne podatkovne baz&ymalniSke programe, glasbene kataloge,
kataloge filmov in televizijskih oddaj ter arhivaspega materiala in podob, ki ustrezajo
naranikovemu profilu. Cenovna diskriminacija je pogosiporabljeno orodje trzenjskih
oddelkov velikin medijskih podijetij, s katero razajo stranke z razinimi zn&ilnostmi, kot

so demografine zngilnosti, zanimanja, nakupovalne navade itn. Kerjonmazlicne stranke
razlicne zndilnosti, se lahko isti izdelek prodaja po ré&mih cenah, odvisno od koliko so
pripravljeni odsteti zanj. Informacijski izdelkika obstajajo v vé& razlicicah in se prodajajo
po razlenih cenah, kar zavira ustvarjalni potencial, kingaijo v sebi.

Digitalna tehnologija postavlja upravljanju z awkimi pravicami dva izziva. Poleg tega, da
zmanj3uje strodke, omogm enostavno, hitro in poceni distribucij@eprav ekskluzivne
pravice lastnikov varujejo njihovo lastnino predlaeoljeno uporabo, mnoge Se vedno skrbi,
da bo internet postal ogromen, neobvladljiv kopgtnoj, scimer Se posebej grozijo nova P2P
omrezja za izmenjavo podatkov.&&ane odredbe o prepovedi nimajo dejanskeégzka pri
prepré&evanju teh transakcij, ki se lahko izvedejo v mindieprav si ponudniki vsebin, kot so
glasbene zaloZbe in filmski studii, obetajo, dadaghovi arhivi na voljo tudi na internetu,
Zelijo biti prej prepriani, da bodo njihove vsebine kompresirane igiga$e pred kopiranjem.
Razline tehntne zasite so Zze dane v uporabo, mnoge so Se v razvojucidldejavnik
tranzicije interneta v pay-per druzbo je péagje zmogljivosti prenosa. Kabelski ponudniki
in telekomi ze polagajo ogta vlakna blizje gospodinjstvom. Internetna infinalstura je po
novem nastavljena tako, da lahko podpira visoko gijive simultane »streame«. Ko bodo
Sirokopasovni distribucijski sistemi dovrSeni dontere, da bodo na voljo mnozicam, bodo
zazivele tudi storitve kot so »@i@ glede na bajt«, »piaj glede na ogled«, »@aj glede na
prenos« ali »pkéaj na uro«.

Internet je ustvaril univerzalni trg. S privatizacin komercializacijo interneta je javnost
korporacijam predala »informacijsko infrastrukturde-te pa so jo dale na voljo nafyien
trzenjskim in prodajnim plenilcem. LastniStvo koracij nad internetnimi storitvami in
njihovo vsebino je vse bolj koncentrirano. Steviledruzitev in prevzemov v
telekomunikacijah je naraslo od 276 v letu 1998568 v letu 1999 in 657 v letu 2000
(Gubbins, 2001, str. 28). Ta trend s&am priblizuje stanju, ki ga je napovedal John Malo
direktor podjetia TCIl, da bodo dva ali tri podjetjgasoma obvladovala dobavo
telekomunikacijskih storitev po informacijskih sue/tocestah v svetovnem merilu (Hsieh,
2002, str. 131). Internet ni alaijen trzenjski in prodajni mehanizem. Prefinjerneetjske
tehnike in poslovni modeli so Ze bili preizkuSeaimem. Informacijski izdelki so bili skrbno
diferenciirani. Sistemi za transakcije in zaraavanje so Ze zgrajeni. »Sirokopasovna druzba«
bo »kapitalizem brez trenj« pripeljala Se korakjeliz nastopom digitalne pay-per druzbe.
Seveda pa vsi nimajo deleza v digitalnem svetuidRaxe kazejo, da leta 2000 98 odstotkov
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Juznoametianov, 99,5 odstotkov Aftanov in 98 odstotkov Azijcev ni bilo prikifenih na
internet. Leta 2001 je Kofi Anan, generalni sekrefdruzenih narodov, dejal, da internet
uporablja le 5 odstotkov svetovnega prebivalstvénliPno 85 odstotkov vseh uporabnikov in
90 odstotkov vseh streznikov je iz razvitih drz&e. se bo trend digitalne delitve nadaljeval,
bodo revnejSi posamezniki in drzave preprosto uZklpi iz »Sirokopasovne druzbe«. Hkrati
pa se je treba zavedati, da se delitev in pozgbljpravic dogaja tudi na dvoés razvitih
drzav med zapletenimi povezavami nove digitalneloeu
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