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Resumen:

Introduccién: La industria de la musica ha afrontado profundos cambios a lo largo del siglo
XXI como consecuencia del proceso de digitalizacién que ha experimentado. Sus principales
agentes han modificado sus modelos de negocio para adaptarse a esta evolucién, pero no todos
han sido objeto de investigacién, por lo que se desconocen los efectos que este nuevo
paradigma ha provocado en ellos. El editor musical es un ejemplo de ello y este trabajo
pretende evaluar, por un lado, en qué medida mantiene la esencia de los editores clasicos y,
por otro, en qué proporcion ha diversificado sus tareas (si es que lo ha hecho), participando en
otras dreas del negocio musical originariamente ajenas a él. Metodologia: se han estudiado 87
editoriales independientes a través de una ficha de analisis disefiada para aplicar el método
comparativo constante. Resultados: el tratamiento de los datos obtenidos ha permitido
establecer una categorizacién de editoriales musicales atendiendo a su origen y a los servicios
que ofrecen. Discusién: El editor musical es un agente que no ha diversificado sus funciones
ni invadido otras parcelas de la industria al contrario de lo ocurrido con él. Conclusiones: se
constata la necesidad de ahondar en su estudio.

Palabras clave: derechos de autor; digitalizacion; industria editorial; industria musical; editor
independiente; editor musical; modelo de negocio; musica ligera.



mailto:mcrobles@ucam.edu
https://doi.org/10.31637/epsir-2024-746

& epsirs 2

Abstract:

Introduction: The music industry has faced profound changes throughout the 21st century as
a consequence of the digitalization process it has undergone. Its main agents have modified
their business models to adapt to this evolution, but not all of them have been the object of
research, so the effects that this new paradigm has had on them are unknown. The music
publisher is an example of this and this paper aims to evaluate, on the one hand, to what extent
it maintains the essence of the classic publishers and, on the other hand, to what extent it has
diversified its tasks (if it has done so), participating in other areas of the music business
originally unrelated to it. Methodology: 87 independent publishers have been studied by
means of an analysis sheet designed to apply the constant comparative method. Results: the
processing of the data obtained has made it possible to establish a categorization of music
publishers according to their origin and the services they offer. Discussions: the music
publisher is an agent that has not diversified its functions or invaded other areas of the
industry, contrary to what has happened with him. Conclusions: the need for further study of
the music publisher is evident.

Keywords: business model; copyright; digitalization; independent publisher; light music;
music industry; music publisher; publishing industry.

1. Introduccion

La mdusica es considerada un bien artistico y cultural, una actividad creativa cuyo proceso de
industrializacién la ha convertido en un negocio generador de riqueza y empleo, promotor de
dinamizacién econdmica en otros sectores productivos, tanto de forma directa como inducida,
lo que le confiere la condicién de industria cultural en los términos en los que autores como E
Bustamante y Ramon Zallo definen este concepto (Zallo, 1988; Bustamante, 2003).

En tanto que industria, la musica incluye un conjunto de agentes que intervienen en las
diferentes fases de la cadena de valor (Porter, 2017) participando en actividades como la
creacion, produccion, difusion y comercializacién de productos, asi como en la prestacion de
servicios musicales.

En esta linea, autores como Mafi6 y Bori (2016), se refieren a la mtsica como “la rama artistica
con mayor grado de industrializacién” (p. 23), y no es de extrafar ya que, desde el primer
eslabon de la cadena, donde se encuentra el autor de la creacion artistica (obra musical), hasta
su llegada a los consumidores o usuarios, la industria de la musica se organiza a su vez, en
tres industrias: la de la edicién musical, la de la musica grabada (también denominada
fonogréfica o discogréfica) y la del directo (Promusicae, 2005).

La industria musical ha ido evolucionando desde sus origenes, viéndose especialmente
afectada por el proceso de digitalizacion experimentado por este sector durante los primeros
afios del siglo XXI. Una crisis sin precedentes para el negocio que tocé fondo, tras doce afios
de caida continuada, en 2013, momento en el que las cifras de venta del formato fisico
alcanzaron sus minimos histéricos (Promusicae, 2015). El nacimiento de Internet fomento la
pirateria a gran escala, mientras que el avance de las nuevas tecnologias dio lugar a la aparicién
de nuevas formas de consumo de musica. La irrupcién de nuevos soportes y dispositivos
promovieron la creaciéon de nuevos modelos de distribucion y, por lo tanto, de nuevos
productos y nuevas relaciones con los artistas que requeririan de nuevas formas de trabajo por
parte de la industria (Witt, 2016).
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En este contexto, las compafiias discograficas, principales damnificadas por la crisis del
formato fisico, empezaron a implementar, junto a los promotores musicales, nuevos modelos
de negocio. El principal objetivo de estos era abarcar todo el potencial comercial de la
creatividad de los artistas bajo el paradigma de la gestion estratégica integral y de una
explotacién eficiente de todos sus derechos. Estas nuevas relaciones, que se vieron
materializadas a través de los contratos 360° (Karubian, 2009), supusieron la democratizacién
de las funciones entre los principales agentes de la cadena de valor tradicional de la industria
(Instituto de Derecho de Autor, 2014). Esto ha dado lugar a un fenémeno por el cual la
delimitacién de tareas asumidas tradicionalmente por unos determinados agentes se ha ido
disipando y propiciando el trasvase o apropiacién de funciones entre los actores del sector
especializados en otras areas (Promusicae, 2013).

Si bien es cierto que la produccion cientifica en torno al proceso de digitalizacién de la
industria de la mtsica en Espafa ha sido cuantiosa (Calvi, 2006; Cohnheim ef al., 2008;
Bustamante, 2009; Fouce, 2010; Albornoz y Gallego, 2012; Buil y Hormigos, 2016), es
importante destacar la ausencia de investigaciones que pongan de manifiesto la repercusién
que su implementacion ha tenido para los distintos agentes de la cadena de valor, tanto en
conjunto, como de manera individualizada. Trabajos que si se han desarrollado en otros
sectores, como el editorial literario, donde, por ejemplo, se ha estudiado el impacto disruptivo
del libro electrénico sobre la cadena de valor editorial (Magadan-Diaz y Rivas-Garcia, 2020).

En la industria de la msica, el caso de las compaiiias discogréficas seria la excepcién ya que,
desde un primer momento, se las ha considerado las principales perjudicadas y protagonistas
del cambio (Torres-Osuna, 2012; Insunza-Aranceta, 2016). A diferencia de éstas, las editoriales
musicales, no sélo han pasado desapercibidas en estos tratados sobre la crisis vivida por la
industria, sino que el editor musical ha sido un agente olvidado para los estudiosos de las
industrias culturales, &mbito en el que se circunscribe este tipo de andlisis. La escasa atencién
que se le ha prestado procede del drea del derecho, en relacién con la propiedad intelectual,
casi en la misma dimensién que la proporcionada desde la propia industria de la musica
(Promusicae 2005; 2013). En los dltimos afios, se ha realizado algtn estudio centrado,
principalmente, en el analisis de su relacién con los autores o compositores (Zarza, 2021).

Su labor, vinculada directamente con la explotacion de los derechos de autor de las obras
musicales, le coloca en una posicién muy inicial en la cadena de valor desde donde apenas
tiene repercusiéon para la opinién publica, a diferencia de otros agentes mucho maés
reconocidos por la sociedad, como pueden ser los manager, los promotores o los productores
discogréficos, con quienes habitualmente se les confunde.

Es por ello por lo que, desde aqui, se pretende ofrecer una visién lo mas real y cercana posible
sobre este significativo, pero casi desconocido, agente de la industria.

1.1. ;Quién es el editor musical?

El editor musical es, posiblemente, el agente méas longevo de la industria de la misica, lo que
no ha evitado que resulte, ademads, el mas desconocido, confundiéndose habitualmente con el
productor discografico (Romero, 2006).

Su origen se remonta a la antigua Grecia, donde “ya se comercializaban papiros con las
composiciones mas conocidas del momento, los versados” (Muraca 2021, p. 45), y ésta fue
durante muchos afios su labor, la de reproducir en soporte fisico, a través de la copia, las obras
de los autores para que pudieran ser interpretadas (Susaeta, 2005).
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Lallegada de la imprenta supuso la profesionalizacién definitiva de su trabajo y la posibilidad
de que las obras musicales fueran accesibles al gran ptublico, lo que propicié el auge de las
imprentas especializadas en misica, dedicadas a la impresién y venta de partituras. En
Espafia, la primera de estas caracteristicas data de 1699, y empez6 a operar en Madrid bajo el
nombre de Imprenta de Musica (Lolo y Gosélvez, 2012).

Para la segunda mitad del siglo XIX, el perfil general del editor de musica en Espaiia,
localizado principalmente en Madrid y Barcelona, era ya el de un empresario que, ademas de
vender partituras y publicar sus propios periddicos filarménicos, funcionaba “como fabricante
de instrumentos, agente de colocacion de musicos e, incluso, promotor de conciertos en los
pequeiios salones instalados en sus establecimientos” (Garcia Mallo, 2005, p. 121). Esto cambi6
radicalmente con la aparicion del fonograma y es entonces cuando el editor musical se
convierte en un “auténtico manager de la obra cuyas funciones se basan en, por un lado,
conseguir grabaciones y reproducciones de la obra, y por otro, administrar los derechos
obtenidos de estas reproducciones y de las subsiguientes comunicaciones” (Iglesias, 1996, p.
19-20) en términos econdémicos. Ya aqui, la venta de partituras quedaba relegada a un segundo
plano como fuente residual de ingresos (Darias, 2015).

A lo largo del siglo XX, el grueso del negocio de la industria se desplaza del sector editorial al
fonogréfico y las companias discogréficas majors deciden crear sus propias editoriales con el
objetivo de poder negociar con sus artistas, tanto el contrato discografico como el editorial
(Towse, 2017). He aqui una de las razones por las que se tiende a confundir al editor musical
con el productor discogréfico, al igual que le ocurriera con el editor literario en siglos pasados.
De este periodo, lo que resulta realmente relevante es este primer movimiento empresarial en
el que se vislumbra la irrupciéon de unos agentes en la parcela y competencias de otros.

El siglo XXI ha presentado a los editores musicales un desconocido y complejo escenario en el
que desarrollar su trabajo. Los nuevos sistemas de distribucion digital, basados en el streaming
y el downloading, han traido consigo nuevas formas de consumir mdasica y, por lo tanto, de
explotar y rentabilizar las obras musicales. A la cadena de valor se han sumado nuevos agentes
como plataformas, distribuidores, agregadores o fondos de inversién interesados en la compra
de catalogos completos de derechos de obras musicales (Bueno Idoate, 2022).

Ante este panorama, resulta necesario ahondar en todos aquellos aspectos que rodean su
figura y que le proporcionan el marco en el que desarrollar su labor como, por ejemplo, el
juridico.

1.2. Un marco juridico por revisar

En Espania, la Ley de Propiedad Intelectual 1722/1996 no recoge una definicién sobre el editor
musical, a diferencia de lo que si sucede con el productor fonogréafico (art.114.2). En el caso del
primero, la ley s6lo lo menciona en el Capitulo II, Titulo V, del Libro I del Texto Refundido, al
detallar el Contrato de Edicién, y lo hace en términos generales, y desde el prisma del editor
literario. Esto significa que uno de los aspectos mas importantes a tener en cuenta, el de sus
obligaciones, queda muy alejado de la figura actual de editor musical y de la realidad en la
que se desarrolla. Sélo la excepcion del art. 71 revela que este marco normativo también lo
incluye a él al hacer mencion al “Contrato de edicién musical”.

En este sentido, la falta de una definicién concreta sobre la figura del editor musical desde el
punto de vista juridico, asi como la insuficiente concrecién de sus obligaciones y, por ende, de
las funciones que le corresponden, permiten apuntar que la ley ahonda en la percepcién de
opacidad de este agente de la industria. Asilo pone de manifiesto la experta en propiedad
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intelectual Bueno Idoiate (2022) en su analisis sobre el editor musical en el contexto digital,
cuando subraya que, tanto el desconocimiento, como la confusién al respecto de esta figura,
tienen que ver directamente con dos motivos: en primer lugar, por la inexistencia de una
definicion legal que concrete su naturaleza; y, en segundo lugar, por la falta de coherencia
entre las funciones que teéricamente le corresponden, y las que realmente desemperia en la
practica.

En cuanto a la definicién del editor musical, y desde un punto de vista legal, el Instituto de
Derecho de Autor se refiere a éste en su Guia Legal y Financiera de la Muasica como

la persona, fisica o juridica, titular derivado, al menos, de los derechos de reproduccion,
distribucién y comunicaciéon publica sobre una obra musical, como consecuencia de la
adquisicion al propio autor de la obra, o a sus derechohabientes, a través de la cesion
realizada mediante la celebraciéon de un contrato de edicién musical [...] siendo su
funcién principal la de comercializar el reportorio del autor (Instituto de Derecho de
Autor, 2014, pp. 30-40).

Anteriormente, y en busca de una definicién mas cercana a la realidad de lo que recoge la LPI,
ya se habia abierto el debate al respecto en la esfera académica. En la linea de lo que sefialaba
Iglesias (1996), cuando se referia al editor musical como a un manager o representante de la
obra musical, profundiza Encabo Vera (2002), al hacer referencia a él como “la primera
persona, fisica o juridica, que tratara de obtener un beneficio econémico de la obra musical”,
pero también como “un intermediario cultural entre el ptblico y la obra” (p. 80), que establece
relaciones con otros agentes de la industria para conseguir este objetivo, llegar al ptblico. En
este camino contintian autores como Susaeta (2005), Romero (2006) o Bercovitz (2007, 2019),
quienes inciden en la idea del editor musical como un manager capaz de explotar todas las
posibilidades de su catdlogo para alcanzar la maxima rentabilidad.

En cuanto a sus obligaciones, y la correlacion de éstas con las funciones que desempefia en la
actualidad un editor musical, al igual que ocurre con su definicién, la ley queda muy anclada
en las tradicionales tareas de impresion, reproduccion y distribucién de la obra en formato de
partituras y, en consecuencia, muy alejada de la realidad a la que se enfrenta actualmente el
editor en su trabajo. Es por ello por lo que, como defiende Bueno Idoiate (2022), es necesario
reivindicar la necesidad de regular las nuevas formas de gestionar y explotar los derechos
musicales, asi como la propia figura del editor musical, y solventar de esta manera la infra-
regulacién que adolece el mercado musical espafol.

1.3. El editor musical en el contexto actual de la industria: funciones y obligaciones

La imprecisa explicacion que plantea la regulacién espafiola en materia de edicién musical,
junto a la desactualizada bibliografia, y a las escasas fuentes documentales existentes respecto
a este sector, ratifican la oportunidad de realizar una aproximacién al ambito profesional del
editor musical para, de esa manera, construir un corpus tedrico sobre el trabajo que desempefia
en el contexto actual. Es ineludible destacar aqui que, en esa realidad, su figura entra en juego
con otros agentes relevantes como son, principalmente, el autor y las entidades de gestion
colectiva.

La presencia del editor musical no tendria, por tanto, ningtin sentido sin la existencia de los
autores, cuya creacion artistica es el germen del negocio editorial y musical. La basqueda del
talento es el primer eslabén de la cadena de valor de la industria, y es aqui donde el editor
encuentra su primera funcién. Una vez localizado y captado ese talento, el editor se dedica a
desarrollar la carrera del autor, acompafiandolo en todo su recorrido.
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La relacion entre estos dos agentes se establece a partir del contrato de edicién musical, en el
que se fijan las obligaciones de ambas partes, asi como la proporcion en el reparto de los
beneficios derivados de la explotacién, que nunca podran superar, en el caso del editor, el 50%,
segun el articulo 132. Segundo. F) del Reglamento de SGAE (2023, p. 80). Los conceptos por
los que se producen estos ingresos proceden, basicamente, de la gestion de los derechos de
explotacién de la obra musical, que incluye el derecho de reproduccion, el de distribucién y el
de comunicacion publica, tal y como establece la LPI en el art. 71. A ellos hay que sumar el de
transformacién, del que el editor suele ser cesionario en la practica habitual del mercado
(Instituto de Derecho de Autor, 2014).

En relacién con la proteccién y explotaciéon de estos derechos, es preciso mencionar la
existencia de las entidades de gestion colectiva. Estos son organismos de caracter asociativo a
los que tanto autores como editores se vinculan para garantizar una comercializacion eficiente
de su repertorio. En Espafia, la SGAE (Sociedad General de Autores y Editores) era la tinica
referencia en esta esfera hasta 2018, momento en el que, a través del Real Decreto-Ley 2/2018,
de 14 de abril, se implementa la Directiva 2014/26/UE, relativa a la gestién colectiva de los
derechos de autor a partir de la cual se contempla una nueva figura juridica denominada OGI
(Operador de Gestion Independiente), en este caso, de caracter privado y no asociativo
(Garrigues, 2018). A excepcion de las sincronizaciones, cuyas licencias suele otorgar el editor,
los derechos de comunicacién publica y de reproduccién mecanica se gestionan en Espafia a
través de estas entidades.

De lo mencionado hasta aqui se desprenden algunas ideas sobre cudl es el trabajo del editor
musical, pero es necesario profundizar en él para acotarlo al momento actual. Alma Martinez
(BimePRO, 2023), vicepresidenta de AEDEM (Asociacion Espafiola de Editores
Independientes) y Rights Management de Altafonte Music Publishing, concreta que las
funciones, entendidas como obligaciones, del editor musical destinadas a sus autores, ya sea
en el modelo tradicional, como en el actual digital, son cuatro: proteger la obra del autor,
difundirla, recaudar los beneficios que ésta genera y repartirlos.

Sobre estos cuatro principios se asienta el trabajo de la edicién musical, ya sea realizado por
una major, una editorial independiente o el propio auto editor, del mismo modo que es
aplicable tanto al modelo de negocio tradicional como al actual digital. Se trata de un trabajo
basado en la proteccion, administracién y promocion, como resalta Oscar Dignoes (BimePRO,
2023).

En esta linea, David Alonso Lopez (SGAE, 2021), director general de Unién Musical Ediciones
S.L. (Wise Music Group), explica, de manera sistematizada y pormenorizada, en qué consiste
el trabajo de un editor musical, desde la parte méas administrativa, a la creativa, pasando por
la de gestion comercial. A continuacion, se recoge transcrita la charla que ofreci6 bajo el titulo
“El papel del editor musical en la musica ligera” en el marco de las sesiones “Creando en
tiempos del COVID” organizadas por la Fundacién SGAE en 2021.

El trabajo administrativo del editor musical se concreta en:

* El Registro de las obras nuevas y aquellas que han sufrido arreglos, intentado minimizar
cualquier tipo de error en éste, y evitando asi que muchos derechos no se puedan
identificar por las entidades de gestion.

* La Notificacién del uso del repertorio a las entidades de gestion, detallando qué obras se
han usado en una produccién audiovisual, a través de sincronizaciones (publicidad,
peliculas, series o documentales), y cuales en eventos de musica en directo (giras o
conciertos), a través del set list.
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* El Cobro de los derechos devengados de las obras es un trabajo realizado junto con las
entidades de gestion que son quienes liquidan a los editores, tanto de los derechos
mecéanicos, como de comunicacién y copia privada.

* LaReclamacién, contactando con las entidades de gestion para notificar la posible falta de
cobro o el retraso en éste para conocer, tanto el motivo, como la fecha prevista para su
percepcion.

* LaLiquidacién a los autores de los royalties de derechos de autor, siempre que lo quieran
gestionar a través de la editorial.

El trabajo de promocién y gestion del catalogo del editor musical se concreta en:
* Dar a conocer las obras de los autores del catalogo propio de la editorial a través de:

1. Sincronizaciones: ofreciendo las obras a productoras audiovisuales o agencias de
publicidad.

2. Repertorio para artistas que no componen: ofreciendo las obras a artistas, manager o
discograficas, siempre en el caso de “Musica Ligera”.

3. Promocién dirigida a orquestas: ofreciéndoles las obras, en el caso de “Musica
Sinfénica”.

4. Internet: promocionando en redes sociales a los artistas y sus novedades, asi como
incluyendo sus obras en playlist propias de la editorial e intentando que entren en otras
elaboradas por curadores musicales.

*  Actualizar el catalogo antiguo o “legacy”, para mantenerlo activo y vivo a través de:

Nuevas versiones, nuevas producciones, remezclas o reinterpretaciones de las obras por
intérpretes mas actuales. No es un trabajo de remasterizacion de la obra, sino de incluir
cambios en ella con el objetivo principal de sincronizarla en un producto audiovisual.

El trabajo de promocién de compositores y artistas:

* Se trata de un trabajo personalizado en el que promocionar, tanto la obra del
compositor/artista, como sus cualidades compositivas para posibles encargos de obra, ya
sea para una banda sonora o un spot publicitario.

* Conectar a distintos autores, de perfiles muy variados, mediante writer camp, para
fomentar las colaboraciones compositivas.

*  Buscar colaboraciones entre compositores/artistas, en este caso, para la interpretacion en
estilos de musica como la instrumental.

Dentro de la promocién de compositores y artistas, David Alonso hace una mencién especial
al contexto actual de la industria, en el que se puede publicar musica sin necesidad de tener
un contrato con una compafiia discografica, en la modalidad de lo que tradicionalmente se ha
conocido como DIY, abreviatura de Do It Yourself o “hazlo tG mismo”. Es aqui donde la
editorial puede trabajar en la busqueda de acuerdos y/o alianzas con distribuidores y
agregadores digitales para intentar lanzar al artista. De la misma manera, el editor ayuda a
éste en la busqueda de otros agentes que le puedan interesar para proyectar su carrera, como
manager, compafiias discograficas o agencias de contrataciéon. Esta excepcidn, insiste, no es
compartida por todos los editores, pero si que se trata de unos servicios que se han
incorporado a la cartera de las editoriales musicales.
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El trabajo de editor con red internacional:

Como sefiala Alonso, la digitalizacion ha provocado que el mundo sea mas pequefio, que las
fronteras también se reduzcan y, por lo tanto, aumenten tanto las colaboraciones entre los
artistas de distintos paises, como la internacionalizacién de las obras. Contar con una red de
contactos internacionales facilita el trabajo artistico y administrativo, pudiendo el editor
registrar las obras en distintos territorios y, de esta manera, cobrar los derechos devengados
de los autores.

La disertacion ofrecida por David Alonso al respecto de la figura del editor musical resulta
muy clarificadora al respecto de cuéles son los ejes cardinales de su trabajo, pero como él
mismo destaca, en el contexto actual, y cada dia mas, éste puede disefiar su oferta de servicios
dependiendo de las necesidades de cada compositor, dejando la puerta abierta a la
diversificacion de funciones, como ya ocurre en otras parcelas de la industria de la musica.

1.4. Estructura del sector de la edicién musical en Espaiia: las compaiiias independientes

Segtn el ultimo Informe de Gestiéon de SGAE (2024, p. 64), la cifra de editores musicales
pertenecientes a la entidad, a 31 de diciembre de 2023, ascendia a 2.765, lo que no significa que
cada uno de ellos ostente forma juridica, y por lo tanto sea una editorial musical. Y es que,
aunque no existan datos censales acerca del nimero de empresas dedicadas a la edicién
musical en Espafia, si se puede afirmar que la mayoria de estos editores, miembros del
colectivo de SGAE, pertenecen a la categoria de auto editores, es decir, de aquellos autores que
se gestionan sus propias obras musicales. Esto justificaria el aumento de este tipo de socios en
los dltimos ejercicios, sobre todo, en los cuatro tltimos afios de explosién digital post COVID,
pasando de 2.306 editores en 2020 (SGAE, 2021, p. 20), a los 2.765 mencionados en 2023. Asi, si
se revisan los datos de principios del siglo XXI, coincidiendo con el periodo de transicién al
modelo digital, se observa como la cifra era considerablemente inferior, sélo 1.093 editores
(Promusicae, 2005)

Dejando a un lado la figura del auto editor, el mercado de la edicién musical en Espafia est4
conformado por diferentes perfiles de empresas, entre los que se encuentran las editoriales
multinacionales, las independientes, y las editoriales de medios de comunicacién, cuyo
modelo de negocio queda muy alejado de la labor del editor musical que se estudia en este
trabajo (Zarza, 2021).

En el caso de las multinacionales o majors, Sony Music Publishing, Universal Music Publishing
Group, y Warner Chappell Music controlan cerca del 60% del mercado mundial. Sélo dos
compafias pseudo independientes, como Kobalt Music y BMG, tienen presencia en él con una
cuota de casi el 7% cada una, quedando el 27% (26,7%) restante en manos de compaiiias
independientes, segtin datos del Independent Music Publishing Forum (IMPF, 2024).

Atendiendo a estas cifras, se debe explicar el concepto de editorial independiente y la mencién
anterior al respecto de las pseudo independientes Kobalt Music y BMG ya que, como sefala el
IMPF, y siguiendo la referencia de IMPALA (Independent Music Companies Association) al
respecto de la condicién de sello musical independiente, se puede considerar como editorial
independiente a aquellas empresas cuya cuota de mercado a nivel mundial no supere el 5%
(IMPF, 2024).
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En Espafia, las empresas dedicadas al sector de la ediciéon musical se agrupan a partir de dos
asociaciones. Por un lado, estd OPEM (Organizacién Profesional de Editores de Musica), a la
que se adscriben las compafiias multinacionales y, por otro, AEDEM (Asociaciéon Espafiola de
Editores Musicales), a la que pertenecen las editoriales independientes.

Con todo lo expuesto hasta ahora, se constata la necesidad de profundizar en el estudio de la
figura del editor musical en Espafia para ofrecer una imagen lo més cercana posible a su
realidad. Es por ello por lo que se plantea este trabajo, que pretende analizar el sector de las
empresas editoriales independientes con el objetivo de identificar la naturaleza de cada una
de ellas a partir del registro de sus funciones, asi como de los servicios que ofrecen, pudiendo
de esta manera tipificarlas y establecer una taxonomia que permita evaluar, por un lado, en
qué medida mantienen la esencia de los editores clasicos y, por otro, en qué proporcién han
diversificado sus tareas (si es que lo han hecho), participando de otras &reas del negocio
musical originariamente ajenas a ellas.

2. Metodologia

La metodologia que se ha implementado en esta investigacién es eminentemente cualitativa,
y su aplicacién se ha iniciado ya en el proceso de construccién del marco tedrico porque, como
refiere Lucia Sanjuan (2019), “la propia revisién bibliogréfica ha supuesto el analisis de los
datos que han orientado el disefio de los instrumentos concretos y los procedimientos para la
recogida de la informacién” (p. 9).

Estos instrumentos y procedimientos se han disefiado en el marco del “método comparativo
constante”, teniendo en cuenta las ventajas que aporta este tipo de anélisis, ya que invita a una
reflexién contextualizada de los datos, tal y como se pretende aqui para poder asi, “interpretar,
categorizar y teorizar para construir nuevos conceptos” (Sanjuén, 2019, p 15), en este caso, en
relacion con las empresas de edicién musical.

Por lo tanto, para dar respuesta al objetivo planteado, aunque convendria que la muestra de
analisis estuviera compuesta por el universo completo de empresas que operan en el sector de
la edicién musical independiente en Espafia, la falta de un registro que las retina ha hecho
acotar el objeto de estudio a aquellas que pertenecen a AEDEM (Asociacién Espafiola de
Editores Musicales). Este criterio excluyente ha podido dejar fuera a un ntimero indeterminado
de empresas, pero esta elecciéon permite constatar que las que pertenecen a esta entidad se
encuentran activas en el mercado en este momento.

AEDEM nace en 1977 con el objetivo de defender y promover los intereses econémicos y
profesionales de sus asociados, representando, protegiendo, informando, promocionando y
formando a cada uno de ellos, tal y como versa en su web (AEDEM, s/f). Actualmente, cuenta
con 87 socios (empresas) que se clasifican dependiendo el tipo de musica con la que trabajan,
quedando divididas asi: editoriales de “musica sinfénica”; editoriales de “musica ligera”, y
aquellas que trabajan la “musica de libreria” u otras musicas. En el contexto de trabajo del
editor musical es habitual hacer referencia a estas categorias para distinguir entre la musica
clasica (musica sinfénica), la musica popular o misica de moda producida bajo los estandares
de la industria contempordnea (musica ligera), y la creada para ser usada en productos
audiovisuales (mtsica de libreria).
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En este sentido, la asociacion no explica a través de ningtn recurso la diferencia entre ellas,
pero el hecho de establecer esta categoria hace suponer que el motivo vaya mas alld del
expuesto, el tipo de musica que gestionan, y que quizas, esto pueda suponer un condicionante
para la férmula de trabajo empleada, es decir, de las funciones o tareas a desempefiar y, en
consecuencia, de la naturaleza de la empresa editorial.

La muestra de analisis se ha conformado por el total de socios de AEDEM, con un total de 87
empresas que, como se ha indicado anteriormente, se dividen en: editoriales de “musica
ligera” (63); editoriales de “musica sinfénica” (15); editoriales mixtas, que trabajan las dos
categorias anteriores (6), y aquellas que lo hacen en el &mbito de la “mdsica de libreria” y/u
otras musicas (3).

La herramienta empleada para la recogida de informacién sobre cada unidad de la muestra ha
sido una ficha de elaboracién propia que ha incluido los siguientes items: titular de la empresa;
forma juridica; datos de contacto; ubicaciéon geografica; afio en el que comienza/inicia su
actividad; objeto social; autodenominacién; servicios que ofrece; publico al que se dirige, y
vinculacién, o no, con otra asociacién del sector musical. En este apartado se han contemplado
aquellas pertenecientes al sector fonogréfico (Promusica y UFI-Unién Fonogréfica
Independiente), al de la musica en vivo (APM-Asociacion de Promotores Musicales; Acces-
Asociacion Estatal de Salas de Conciertos; ACOPLE-Asociacién Espafiola de Agencias y
Profesionales del Espectaculo, y APPORTE-Asociacién de Profesionales de la Produccién,
Organizacion y Realizacién Técnica del Espectaculo), asi como aquellas relacionadas con la
profesiéon del manager y la representacion artistica (A.R.T.E-Asociacién de Representantes
Técnicos del Espectaculo).

La informacion para completar esta ficha se ha extraido, principalmente, de la pagina web de
cada empresa, revisando incluso, en aquellos casos en los que ésta no era suficiente, algunas
redes sociales como LinkedIn, Facebook, X e Instagram.

3. Resultados

A continuacién, se exponen los resultados derivados del andlisis realizado con los datos
obtenidos tras estudiar las 87 empresas pertenecientes a AEDEM. Estos se han organizado
atendiendo a las categorias establecidas por la propia asociacién para clasificar a sus miembros
en funcién del tipo de musica con la que trabajan. Hay que resaltar que, ademas de estas
categorias, se ha dedicado un apartado concreto a la presentacion de las 9 editoriales que
pertenecen al grupo Quiroga Ediciones S. L, por la particular excepcién que suponen con
respecto a los 78 restantes.

3.1 Editoriales de Miisica Sinfonica

El estudio de las editoriales que trabajan en esta categoria ha permitido conocer mejor qué tipo
de obras son las que se enmarcan bajo la etiqueta de “musica sinfénica”. Digase por lo tanto
de piezas musicales destinadas, principalmente, a coros, caAmara, orquestas o bandas.

Estas editoriales desarrollan un trabajo claramente enmarcado en los modelos clasicos de
edicion musical previos a la aparicion del fonograma, ya que se basa, principalmente, en la
edicion y distribucion de partituras a través de la venta y el alquiler. Este seria el rasgo comtn
a todas ellas, pero el anélisis comparativo ha permitido establecer tres subcategorias en cuyo
contexto se interpreta de manera completa la idiosincrasia de cada una.
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3.1.1 Editoriales Puras

En esta tipologia de editoriales se ha incluido a las 7 empresas que se dedican, casi en exclusiva,
a la venta y alquiler de partituras, tanto en formato fisico, como en digital. Se trata de un
reducido ntiimero de editores que siguen desarrollando las funciones clasicas de su oficio, pero
con la excepcion de tres de ellas (Boileau Misica, Schott Music y Sermus) que incorporan la
gestion de licencias para sincronizaciones como servicio afiadido al principal. Esto, no sé6lo se
detecta por la revision de los servicios que ofrecen, sino que al comprobar su objeto social, éste
incluye la posibilidad de la “grabacién sonora”, algo que comparten las tres editoriales
indicadas. De esta manera, se podria incluso diferenciar aqui entre editoriales “puras clasicas
o pre-tradicionales”, las mencionadas en primer lugar, y las editoriales “puras tradicionales”,
que incorporan el servicio de sincronizaciéon y, en un caso en particular, los de contratacién y
promocioén de obras originales e inéditas con destino a su grabacién.

Hay que destacar que éstas son las editoriales mas antiguas, datando alguna de ellas de
principios del siglo XX y, en su mayoria, casi el 70%, se circunscriben a la Comunidad de
Madrid.

3.1.2 Editoriales de Autor

Las 5 editoriales que aqui se recogen son muy similares a las descritas en el apartado anterior.
Todas trabajan en la parcela de la venta y alquiler de partituras y solo una de ellas hace alusiéon
el servicio de licencias para sincronizacion, pero lo que las distingue es el hecho de trabajar
s6lo la obra de un autor, como son los casos de: Juan Vercher Grau, Joaquin Rodrigo, Gallardo
del Rey, Consuelo Diez y Mauricio Sotelo. En el caso de Gallardo del Rey, incorpora la venta
de musica en formato fisico del autor e, incluso, ofrece sus servicios como profesor de guitarra.
Si hay un rasgo que también comparten, éste es la escasez de informacién al respecto de ellas.

3.1.3 Editoriales especializadas en instrumentos y géneros

Si en el punto anterior se hacia mencién a las editoriales especializadas en autores, en este
apartado se habla de las que se dedican al trabajo con instrumentos o géneros. En el caso de
estas tres empresas (Adolphe Sax Editions, Bassus Ediciones Musicales y Oscar Herrero
Edicoines), su 4rea se limita a la edicion y distribucién de repertorio para saxo, piano, clarinete
y flamenco.

Como cierre a este apartado, es oportuno anotar algtn detalle de interés como, por ejemplo,
que, en todos los casos, el trabajo de la editorial esta orientado al publico en general y, de
manera concreta a los medios de comunicacion si se trata de sincronizaciones. Hay que
destacar que ninguna de ellas pertenece a otra asociacién del resto de sectores de la industria
de la masica. En cuanto a la fecha de creacién, exceptuando la especializada en saxo y dos de
autores, el resto nacen antes de la crisis vivida por la digitalizacién de la musica.

3.2 Editoriales de Miisica Ligera

Las empresas pertenecientes a AEDEM y agrupadas bajo la denominacién de miusica ligera
constituyen el grueso de la Asociacién, ya que las 63 editoriales representan el 72,4% de ésta.
Aun asi, en este apartado se van a exponer los resultados relativos a 55 de ellas, puesto que no
se recogen las seis pertenecientes a Ediciones Quiroga, asi como de otras dos de las que no ha
sido posible encontrar informacién.
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De las empresas analizadas se desprende una idea clara, y es que la variedad de formas a
través de las que ejercen la edicién musical es muy amplia por lo que, una vez recogidos y
analizados los datos obtenidos, se han establecido las siguientes categorias, atendiendo a la
naturaleza de cada una de ellas.

3.2.1 Empresas Editoriales

La condicion de “editorial” usada en este apartado encuentra su sentido en el hecho de que las
empresas que aqui se recogen son aquellas que se dedican, exclusivamente, a la edicién
musical. En esta tipologia se engloban 21 empresas cuyo negocio se centra en la explotacion
de los derechos de autor de las obras con las que trabajan y entre las que, ademas, se puede
realizar una subdivisién atendiendo a dos variables: origen y evolucion.

Si se hace referencia a aquellas cuyo origen como editorial se ha mantenido en el tiempo sin
modificar su esencia, en AEDEM conviven 9 empresas cuyo nacimiento se localiza entre finales
del siglo XX y principios del XXI y, cuya labor, en algunos casos especializada por tipos de
musica que gestionan (musica para nifios, videojuegos, de autor), se corresponde con las
tradicionales tareas de gestién, administracion, promocién y proteccién del repertorio de su
catalogo. A estas se suma, por supuesto, el servicio de sincronizacién. En ningtin de los casos,
estas empresas pertenecen a otra asociacion.

En la misma linea, y operando en el sector como editoriales tradicionales con las labores
apuntadas anteriormente, se encuentra un grupo de 8 empresas surgidas en el seno de sellos
discograficos independientes que en algtin momento decidieron poder gestionar los derechos
de los artistas con los que trabajaban. Esta féormula fue una tendencia natural que adoptaron,
en los afios noventa del pasado siglo, sellos discograficos como Avispa Records, creando M20
Ediciones Musicales en 1985, y que siguieron otros como Subterfuge, con su editorial Pizza
Pop (1995). El nuevo siglo también vio nacer a editoriales bajo este modelo, como es el caso de
Misica Global, con Mass Ediciones Musicales (2004). De una manera mas completa y compleja,
tendiente al modelo de gestion 360°, se presenta Sin Anestesia (2012), sello discogréfico con
gestion editorial de la agencia de management RLM. En el caso de este tipo de empresas, si
que tienden a vincularse a asociaciones como Promusica y/o UFI, aunque en el caso de RLM,
lo hace tanto a estas dos como a APM y A.R.T.E.

Una de las principales interrogantes planteada en este trabajo tiene que ver con la posibilidad
de que las editoriales musicales hubieran diversificado sus funciones hacia otros sectores de
la industria de la musica, pero los datos obtenidos indican que, en el momento actual, s6lo
cuatro de ellas ofrecen servicios ajenos a su parcela de negocio. Ademas de por la informacién
facilitada por las propias empresas a través de sus canales de comunicacion, la revisién de su
objeto social permite constatar que es asi y que, ademas del original, se incorpora una
ampliacién para poder operar en esas otras parcelas. Se puede mencionar aqui algin ejemplo
como el de Boa Music (1993) o Kankana Music (2001). A excepcién de ésta ultima, que también
pertenece a UF], el resto solo lo hace a AEDEM.

3.2.2 Empresas que operan como sellos discogrificos y editoriales musicales

La manera de trabajar en esta modalidad encuentra su fundamento en la férmula expuesta con
anterioridad al respecto de las discograficas independientes que crean sus propios sellos
editoriales, pero sin llegar a materializar esa division. En este caso, existen 12 empresas que
funcionan como sello discogréfico y editorial musical, no sélo ofreciendo estos servicios a sus
artistas, sino haciéndolo de manera indistinta a otros como hacen las majors. Esto también
significa que no siempre se gestionan ambas carteras de negocio con un artista, es decir, que
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no son excluyentes. Ademés de estos servicios, en algin caso concreto, la empresa ofrece
servicios de management y /o representacion artistica. En casi todos ellos, se trata de empresas
nacidas en la década de los ochenta y noventa del siglo XX, como Lollipop (1982/87) o
Discmedi (1989), con alguna excepciéon puntual de principios del XXI, como Kasba Music
(2004) e, incluso, més recientemente, como Vanana Records (2017) o Vankiki Records (2021).
En casi su totalidad, ademas de AEDEM, pertenecen a Promusicae y UFIL.

3.2.3 Empresas de gestion integral 360° con servicios de edicion musical

Los datos obtenidos muestran que existen 6 empresas que trabajan bajo el paradigma de la
gestion estratégica integral de la carrera de los artistas, es decir, segin el modelo 360°.
Localizadas a partir de la segunda década del siglo XXI, estas compafiias de musica, como se
autodenominan algunas de ellas, incluyen una amplia oferta de servicios donde figuran los de
edicion musical. Es el caso de A Volar (2011), Entrebotones (2013) o Larrosa (2020). Resaltar
aqui el ejemplo de Ventilador Music (1995), primera empresa espafiola en implementar este
modelo de negocio. Hay que destacar que, a pesar de participar supuestamente en todas las
parcelas de la industria, en su mayoria, estas empresas no pertenecen a otras asociaciones, s6lo
dos de ellas se vinculan a UFL.

3.2.4 Empresas de otros sectores de la industria que ofrecen servicios de edicion musical

Existe un grupo de empresas de naturaleza muy variada que también operan en el sector
editorial. Se trata de compaiiias que trabajan dentro de la industria de la musica, pero en otras
parcelas desde donde ofrecen este tipo de servicios, no siendo, originaria ni esencialmente,
editores de musica. En relacién con los ambitos de procedencia, se identifican, principalmente,
el de la representacion artistica, booking y organizacién de eventos. Music Bus (1993), World
Punk Music (1998), Son Buenos (2010) o 18 Management (2016/21), son ejemplos de ello. Por
su parte, el negocio de la distribucion también tiene presencia, Antara Music (2006) y Gran Sol
(2012) asilo demuestran. Banda Sonora Original (2012) y Factory Prem (2006), una productora
de sonido y una sala de conciertos, conformarian este completo universo de empresas que
ofrecen servicios editoriales.

Hay que sefalar que, a diferencia de lo que ocurre con las editoriales de musica sinfénica, en
el caso de las editoriales de musica ligera, éstas no se dirigen al publico en general, sino a
profesionales de la propia industria.

3.3 Editoriales Mixtas

La etiqueta de “editorial mixta” se usa aqui para identificar a aquellas empresas que operan
tanto en el sector de la musica sinfénica, como en el de la musica ligera. Exceptuando las dos
pertenecientes a Ediciones Quiroga, las cuatro restantes presentan sus propias
particularidades. En el caso de Alondra Music (1988), se trata de una editorial que, ademas de
la explotacion de su catdlogo propio, manifiesta una clara intencién de colocar a los autores y
creadores en el foco de la produccion artistica, para lo que ofrece todos los servicios propios
del editor musical. Mondigromax (2001), por su parte, trabaja con la férmula propia de la
musica ligera, pero aplicada a la musica sinfénica, con el objetivo de promocionar su catédlogo
de partituras de nuevos creadores. En esta linea lo hace también Triskilion Music desde hace
treinta afios, gestionando sus editoriales representadas de todo el mundo. Por su parte, El
Murmullo (2010) estd muy enfocado a la oferta de musica para sincronizaciones y proyectos
audiovisuales. Todas ellas estdn dotadas con una clara esencia editorial de fondo.
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3.4 Otras editoriales: miisica de libreria, otras miisicas y milisicas todos los géneros

En este apartado se recogen los datos relativos a tres editoriales. En el caso de “musica de
libreria”, Konga Music (1996) es la tinica representante de este tipo de editorial que se dedica
a la creacién, produccion y comercializaciéon de musica elaborada had oc para todo tipo de
contenido audiovisual, desde la captacion del talento hasta su puesta a disposicion del cliente,
continuando su trabajo con la gestién de los derechos derivados de esa obra. Una dindmica
similar es la que pone en préctica Fairwood Music (2004), que representa a artistas, busca
oportunidades de sincronizacion, y promueve la creacién a través de writer camp, bajo la
etiqueta de “todos los géneros”. Por su parte, Escenamusic-Escenapart (2012), est4 orientada a
la representacion de artistas, asi como a la produccién de musica y artes escénicas, ostentando
una posicién particular como “otras musicas”.

3.5 Ediciones Quiroga S. L.

Este grupo editorial cuenta con una larga trayectoria en el sector desde que empezara a operar
en €l en 1932. Aunque en el registro de AEDEM parece contar con 9 editoriales distintas, la
informacion que se encuentra en su propia web es distinta y muy escasa. Segtn ésta, la
empresa contaria con 7 editoriales que, en algunos casos, gestionarian a otras filiales. Ademas,
administran a otras 11 editoriales no propias, y representan a otras tres de origen aleman.

De las 9 editoriales asociadas, una trabaja en el &mbito de la masica sinfénica, Tenora ED.
Musicals (1985), y el resto lo hace en el de la misica ligera. A través de éstas, Quiroga gestiona
el catalogo del autor Miguel Alejandro, asi como del Maestro Quiroga y Manuel Clavero.
Trabaja también con editoriales especificas para musica catélica, dance o de autores catalanes.

Su férmula de trabajo coincide con la de una editorial clésica o tradicional, ocupandose de:
contratar, administrar, representar, vender, alquiler, licenciar y promocionar obras musicales.

4. Discusion

Los resultados obtenidos en esta investigacion ponen de manifiesto que el sector de la edicién
musical en Espafia ha experimentado una evolucion natural hacia nuevos modelos de negocio
como consecuencia de la digitalizacién de la masica, pero al mismo tiempo se ha convertido
en un mercado atractivo para otros agentes de la industria que han visto en él una nueva via
de explotacién comercial de sus recursos.

Si bien es cierto que las funciones del editor se han ampliado para responder a las demandas
del nuevo contexto, también lo es que el grado de especializacién de las empresas que ofertan
estos servicios se ha minimizado considerablemente. Aun no contando con cifras que indiquen
cémo ha fluctuado el sector en cuanto al nimero de profesionales que se dedican a él, si se
puede observar como cada vez son menos las editoriales que se dedican en exclusiva a esta
labor. Los datos recabados indican que, si en el caso de las empresas que trabajan en el &mbito
de la musica sinfénica, éstas siguen siendo muy especializadas en la materia, en el de las que
lo hacen en el ambito de la musica ligera, esta condicién de especializacién ha variado mucho,
siendo muy pocas las que surgen bajo esta premisa. Simplemente revisando las fechas de inicio
de actividad de las empresas, se puede evidenciar que, en los tltimos veinte afios, s6lo se ha
creado una editorial de estas caracteristicas.

El andlisis de las empresas que operan en el sector independiente ha permitido detectar la
naturaleza de cada una de ellas, constatando que el editor musical no muestra una tendencia
clara a diversificar sus funciones, intentando tomar parte en otras parcelas del negocio musical,
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sino que, al contrario, son otros agentes los que si se han acercado a él para optimizar sus
modelos de negocio. El caso de las compaiiias discogréficas es el ejemplo més claro de
diversificacion de sus funciones y, en consecuencia, de intromisién en otras esferas con el
objetivo de optimizar al méximo la rentabilidad de sus artistas, al gestionar también sus
derechos de autor.

Esta formula, que ya iniciaron las majors, ha supuesto que la mayoria de las editoriales que
operan en Espafia en el drea de musica ligera, encuentren su origen en los sellos discograficos
independientes. Las compafifas han creado, por un lado, editoriales propias que ofrecen
servicios no sélo a ellas, sino al mercado en general y, por otro, empresas que de manera
conjunta ofrecen servicios editoriales y discogréficos. De esta manera, no es extrafio entonces
que, desde hace afios, la figura del editor musical y del productor discografico se confundan.

Alejado de lo que pudiera parecer por la evolucién de la industria de la musica en los tltimos
afios, la variante de empresa de gestion integral 360° con servicios editoriales no es tan comun.
Es importante tener en cuenta que la labor del editor musical requiere de profesionales con
formacién en el &mbito legal, o expertos en éste, y las empresas no siempre cuentan con la
suficiente infraestructura para poder ofrecer dichos servicios.

El estudio realizado ha permitido apreciar el comportamiento de otros agentes de la cadena
de valor de la industria, como es el caso de las empresas de management o booking, quienes
también estan participando en el negocio de la edicion musical ofreciendo estos servicios. Del
mismo modo, este trabajo ha puesto de relieve la existencia e importancia de una figura nacida
a partir de la digitalizacion de la musica, y que guarda una estrecha relaciéon con las funciones
clasicas del editor, se trata del distribuidor digital. Observando la labor que desempefia, se
podria decir que éste, bien podria estar dentro del catalogo de servicios de una editorial
musical, pero no es asi. Al contrario de esta idea, el distribuidor se ha convertido en un nuevo
agente de la industria que, en ocasiones, también incluye las funciones de un editor musical.

He aqui uno de los problemas referenciados en este trabajo y que pone de manifiesto la
necesidad de revisar, tanto el marco normativo de su profesion, como su campo de actuacion
para determinar quién es quién en la industria.

5. Conclusiones

La investigacion realizada en el &mbito de la edicién musical independiente en Espafia pone
de relieve que este agente de la industria de la musica precisa de una revision profunda de su
situacion.

Los cambios acontecidos en la industria musical le han colocado en una situacién de
desventaja con respecto a otros agentes de la cadena de valor. Esta circunstancia esta
propiciada, principalmente, por dos cuestiones:

e La falta de un marco legal que defina su figura y concrete sus obligaciones para, a partir
de ahi, poder delimitar sus funciones dentro del negocio. Una regulacién que ayudaria a
reordenar su posicion dentro de una cadena de valor a la que se han incorporado nuevos
agentes con los que requiere dirimir injerencias.

e Lafalta de especializacion de las empresas que operan en el negocio editorial ya que, cada
vez mas, éstas pertenecen a otros sectores de la industria. La constante intervencion de
otros agentes en la gestiéon de los derechos de autor ha provocado que el mercado se
disemine y pierda solidez como gremio independiente.
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Estas dos circunstancias, unidas a la imparable evolucién de la autoedicién como férmula de
gestion de la carrera de los artistas, ahonda en la percepcion del editor como una figura
prescindible para estos, lo que podria conducir a una progresiva desaparicion del editor
musical como oficio y como agente de la cadena de valor, diluyéndose su trabajo en el catdlogo
de servicios ofrecidos por empresas de la industria ajenas al sector de la edicién musical.
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