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1. Introducción. 
 

Actualmente, existe mucho desconocimiento y desinformación acerca del 

funcionamiento de la Industria Musical, y de la explotación de las obras de los 

autores-compositores. El motivo tiene que ver con la rápida evolución que ha 

tenido la industria; al ser impactada por avances tecnológicos y la globalización 

que ello conlleva, ha constituido nuevos modelos de negocio que han forjado su 

crecimiento. Muchos autores-compositores desconocen el funcionamiento 

contemporáneo de la Industria Musical, las posibilidades reales de dar a conocer 

sus obras, sus derechos y su rentabilidad económica de las mismas. 

 

 El objetivo de esta investigación es entregar visibilidad sobre la estructura, 

componentes y modelos comerciales que se tienen actualmente en la Industria 

Musical. Es importante entender que para que más músicos y autores puedan 

ejercer su profesión de manera rentable, es necesario calmar la incertidumbre que 

generan los actuales modelos de negocio de la industria. Sobre todo, es relevante 

ofrecer directrices que faciliten el entendimiento y gestión de los derechos de las 

obras, desde su creación hasta que se consigue recaudar el dinero por su 

explotación.  

 

Considerando que es vital que conozcan los mecanismos que tienen a su 

disposición y cómo se pueden hacer valer los derechos de autor, se expondrán 

todas las vías de que disponen los autores-compositores para poder rentabilizar 

su obras según los modelos comerciales actuales y cómo proteger sus derechos 

sobre las mismas.  

 

Más allá de la propia estructura que posee el sector de la música, debemos 

considerar componente tácito esencial que tiene que ver con el branding propio 

del autor-compositor.  Además de entender que el concepto de marca personal y 

networking son herramientas necesarias para poder optar a un trabajo o proyecto 

puntual, ya que esta industria es la más proclive a escenarios, en donde se 

trabaja como autónomo en proyectos con personas de otros ámbitos artísticos y 

empresas.  
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Dicho esto, empezaremos presentando las partes que involucran a la obra y 

a su registro, a los titulares de derechos de la misma, así como las opciones de 

gestión más utilizadas actualmente. Luego, nos centraremos en las diferentes 

fuentes de ingresos que existen para el autor-compositor desde la gestión 

colectiva y la gestión individual, el autor-compositor de obras sinfónicas y otras 

herramientas de gestión menos utilizadas, para luego enfocarnos en los titulares 

de derechos conexos, los cuales representan una fuente de ingresos extra para 

los autores-compositores, ampliando así las posibilidades de generar más 

beneficios. Para finalizar, se hablará de los retos actuales y futuros a los que se 

tienen que enfrentar los autores-compositores. 
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2. La obra. 
 

Lo primero que se va a tratar es la creación del autor-compositor, es decir, la 

obra musical. No se debe confundir ‘obra’ con ‘interpretación’. La interpretación 

es, como su nombre indica, la reproducción sonora de una obra, llevada a cabo 

por artistas intérpretes o ejecutantes, mientras que la obra es el objeto 

previamente compuesto por un autor, que está expresado por cualquier medio o 

soporte, tangible o intangible, y que sea conocido en la actualidad o que se 

invente en el futuro, tal y como se menciona en el artículo 10 del Texto Refundido 

de la Ley de Propiedad Intelectual –en adelante TRLPI–.  

 
De este modo, la obra está protegida por la Ley de Propiedad Intelectual en 

el mismo momento en el que se crea, sin necesidad de recurrir a ningún 

organismo oficial, y el único requisito que tiene que cumplir es que debe ser 

original y que debe ser creada por una persona física.  

 

Además, según el artículo 11 del TRLPI se menciona que las obras 

derivadas –en el caso de la música, los arreglos musicales– pueden ser 

protegidas por la ley de propiedad intelectual siempre que tengan una evidente 

realidad singular o diferente del original del que deriva.	

	
2.1 Registro de la obra. 
 
Como se ha mencionado en el punto anterior, la obra, por el hecho de haber 

sido creada, ya obtiene protección por parte de la Ley de Propiedad Intelectual, y 

por lo tanto, no es necesario registrarla. Sin embargo, en algunos casos sucede 

que otra persona ajena a la obra puede querer llevarse los créditos, publicándola 

por su cuenta, de manera que el autor tendría que demostrar que la obra es suya 

y no de la persona que la ha utilizado. Siempre que se cuente con suficientes 

pruebas que demuestren que la obra le pertenece al autor, no es imprescindible el 

registro, no obstante, existen mecanismos como el Registro de la Propiedad 

Intelectual, que sirven como medida preventiva para que en caso de tener un 
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litigio, el autor pueda tener una evidencia más para demostrar que la obra le 

pertenece a él y no a otra persona.  
 

Para hacerlo, existe un único registro a nivel nacional, que a su vez está 

integrado por los Registros Territoriales y el Registro Central, y puede realizarse 

bien a través de la página web del Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 

correspondiente al Registro Central; en la página web de la comunidad autónoma 

que se desee; o de forma presencial en cualquiera de las oficinas, ya sea de los 

Registros Territoriales o en la oficina del Registro Central.   

 

Como se dice en el sitio web en el Ministerio de Educación Cultura y 

Deporte: 
El Registro es un mecanismo administrativo para la protección de los 

derechos de propiedad intelectual de los autores y demás titulares sobre sus obras, 
actuaciones o producciones. 
La inscripción registral supone una protección de los derechos de propiedad 
intelectual, en tanto que constituye una prueba cualificada de la existencia de los 
derechos inscritos.(...) 
El Registro es voluntario. Por lo tanto, no es obligatoria la inscripción en el Registro 
para adquirir los derechos de propiedad intelectual, ni para obtener la protección 
que la Ley otorga a los autores y a los restantes titulares de derechos de propiedad 
intelectual (Ministerio de Educación, Cultura y Deporte, 2003). 
 

Se entiende, por ende, que realizar el registro de las obras del compositor en 

el Registro de la Propiedad Intelectual es una prueba oficial y sirve como 

probatoria en caso de que suceda algún caso de plagio o explotación ilícita de 

una obra de un compositor.  
 
2.2 El símbolo  ©. 
 
Al igual que sucede con el registro, no es requisito poner junto a las obras 

creadas el símbolo de copyright ©. Este símbolo no es constitutivo de nada, pero 

sirve como una rápida identificación de que todos los derechos de autor sobre la 

obra están reservados. Al ser algo opcional, el hecho de no tener el símbolo 

puesto no implica que se puedan violar esos derechos, o que se pueda realizar un 
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uso de las obras alternativo –como sí sucede con las licencias Creative Commons 

que veremos más adelante– (ICS, 2017). 

 
2.3 Alternativa al registro de obras. 
 
Como alternativa al Registro de la Propiedad Intelectual, los autores también 

pueden realizar el registro de sus obras en otras entidades de carácter privado, 

tales como SafeCreative, que emite un certificado del registro de la obra. Además, 

esta plataforma digital funciona bajo un modelo de negocio de suscripción 

mensual o anual, además de contar con una versión gratuita con espacio limitado 

SafeCreative (2017). 

 

A efectos legales, tener las obras registradas en SafeCreative o en el 

Registro de la Propiedad Intelectual no tienen la misma validez. La diferencia 

radica en que el segundo es un Registro Oficial del Estado, y que pasa por una 

serie de filtros que validan la obra como presunción de autoría y eso algo que 

SafeCreative no hace a ese nivel. Este hecho puede hacernos entender que 

quizás no suponga un beneficio tan claro realizar el registro de nuestras obras en 

SafeCreative frente al Registro de Propiedad Intelectual tradicional, incluyendo 

además, que implica un gasto mensual que va a depender sobre todo del 

volumen de obras que un autor realice, viéndose obligado a la creación continua 

para rentabilizar el registro. 	
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3. Titulares de derechos. 
 
Una vez abordada la creación del autor, vamos a ver quién posee los 

derechos sobre la obra y sus derechos correspondientes. Existen dos grupos de 

titulares de derechos; por un lado, están los titulares de derechos de autor, que 

trataremos en este punto y son el autor de la obra y las personas cesionarias al 

que el autor cede estos derechos, y por el otro, tenemos a los titulares de 

derechos conexos, que son aquellos que poseen los derechos sobre la grabación 

–fonograma– de la interpretación de la obra: el artista intérprete o ejecutante y el 

productor de fonogramas, que se tratarán más adelante con mayor profundidad 

en el capítulo 9 del trabajo.  

 

 
Figura 1. Esquema referente a los titulares de derechos. 

 

Es importante comprender la diferencia entre la obra y la interpretación 

grabada de la misma, ya que alrededor de estos términos suele haber bastante 

confusión. La obra la crea el autor, mientras que la interpretación grabada la 

realiza el productor de fonogramas –donde la interpretación corre a cargo del 

artista intérprete o ejecutante–. Ambas generan unos derechos a sus propietarios 

de manera separada. De este modo, si por ejemplo Spotify o una productora de 

cine quiere utilizar la grabación de una obra, deberá por un lado liberar los 
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derechos de autor –correspondiente al autor-compositor–, y por el otro, liberar los 

derechos conexos asociados a la grabación –correspondiente al productor de 

fonogramas–. Como veremos más adelante, el autor-compositor, el artista 

intérprete y el productor de fonogramas pueden ser la misma persona. En 

cualquier caso, la gestión de los derechos de autor y  de los derechos conexos se 

realiza de manera separada. 

 

3.1 Titulares de derechos de autor. 
 

En este apartado exponemos la diferencia entre "autor" y "titular de derechos 

de autor", siendo ésta que el titular de los derechos de autor de una obra puede 

ser el mismo autor u otra persona diferente. Para ello se hace una distinción entre 

los titulares originales de la obra y los titulares derivados.   

 

3.1.1 Titulares originales: el/los autor/es. 
 

El TRLPI establece en el artículo 5 que el autor es la persona natural que 

crea una obra literaria, artística o científica. Por tanto, dentro del ámbito de la 

composición, estaremos hablando de que el autor es aquella persona que crea 

una obra musical. 

 

Además, en el artículo 7 se especifica que en caso en el que la obra se haya 

compuesto de manera conjunta entre varios autores, los derechos les 

corresponde a todos ellos, y estaremos hablando de que estas personas son 

coautores de la misma. También, en el mismo artículo se concreta lo siguiente: 

 
Para divulgar y modificar la obra se requiere el consentimiento de todos los 

coautores. En defecto de acuerdo, el Juez resolverá. Una vez divulgada la obra, 
ningún coautor puede rehusar injustificadamente su consentimiento para su 
explotación en la forma en que se divulgó (p.6).  
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Por último, se debe conocer que los coautores pueden explotar su 

aportación a la obra por su cuenta, siempre que no causen ningún prejuicio a la 

explotación común de la misma. 

 

3.1.2 Titulares derivados. 

	
Los titulares derivados de una obra son aquellas personas a las que se le 

han cedido los derechos de la obra, bien a través de un contrato de cesión –que 

en el caso del ámbito musical normalmente son los editores–, o bien por causa de 

fallecimiento según lo dispuesto por la ley, a los herederos del autor. Se hablará 

más en detalle de las funciones del editor en el siguiente capítulo, en el apartado 

del editor y el contrato de edición. 

 

3.2 Derechos de autor: derechos morales. 
 
Una vez expuestos los diferentes titulares de los derechos de autor, se van a 

tratar dichos derechos, que se dividen en dos categorías: los derechos morales y 

los derechos patrimoniales. 
 

Los derechos morales son aquellos derechos a los que el autor o autores de 

una obra no pueden renunciar, y pueden hacer uso de los mismos en cualquier 

momento tal y como se menciona en el artículo 14 del TRLPI. Algunos de los más 

representativos son: 

 

- Decidir si la obra va a ser divulgada y de que manera. 

- Exigir el reconocimiento de autor sobre la obra. 

- Exigir el respeto y la integridad de la obra e impedir cualquier tipo de 

transformación que suponga un prejuicio para el autor. 

- Retirar la obra del ámbito comercial, siempre y cuando se compense a los 

titulares de los derechos de explotación que pudieron adquirir terceras 

personas. 
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3.3 Derechos de autor: derechos patrimoniales. 

 
Los derechos patrimoniales es un conjunto de derechos que se dividen en 

dos categorías, por un lado tenemos los derechos de explotación, y por el otro, los 

derechos de simple remuneración. 

 

3.3.1 Derechos de explotación. 
 

Los derechos de explotación son aquellos derechos que permiten la 

comercialización de la obra de cualquier forma para generar ingresos a partir de la 

misma y así obtener una retribución por su uso y publicación. Estos derechos, a 

diferencia de los derechos morales, sí que se pueden ceder a terceras personas o 

entidades de gestión como veremos en el capítulo 4, y tienen una duración de 

toda la vida del autor y 70 años después de su muerte, a partir de los cuales la 

obra pasa a dominio público. A continuación se van a definir los derechos de 

explotación más representativos concretados especialmente en el TRLPI según la 

definición de los artículos 17, 18, 19 y 20: 

 

- Reproducción: Se denomina así a la fijación permanente o provisional, en 

cualquier medio, de una parte o de toda la obra, y que permita su 

comunicación u obtención de copias. 

 

- Distribución: Puesta a disposición del público de las copias físicas de la 

obra. Dentro de este derecho entra también el alquiler de la obra. 

 

- Comunicación pública: Todo acto por el cual una pluralidad de personas 

tiene acceso a la obra sin que haya habido ninguna distribución previa de 

la misma. Además, dentro de este derecho, se incluye la modalidad de 

puesta a disposición, específico para explotaciones interactivas –Internet–, 

donde el usuario pueda acceder de manera alámbrica o inalámbrica en 

cualquier lugar y cualquier momento que elija. 
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- Transformación: Derecho a poder modificar la obra para generar una 

nueva. 

 

3.3.2 Derechos de simple remuneración. 
 

Los derechos de simple remuneración son aquellos por los que el titular 

adquiere unos ingresos por las explotaciones de sus obras, que no puede 

autorizar ni prohibir, y son irrenunciables e intransferibles. Estos derechos obligan 

al usuario al pago por la utilización de la obra del autor, que son gestionados en la 

mayoría de casos por las entidades de gestión colectivas, con las tarifas 

estipuladas por ésta, o según esté concretado en la ley. Esto quiere decir, que el 

autor no puede oponerse a percibir los ingresos correspondientes por la 

explotación de su obra.  

 

Entre algunos de estos derechos, se encuentran el derecho de alquiler y el 

de comunicación pública por obras audiovisuales, el derecho de remuneración por 

préstamo bibliotecario y el derecho de compensación equitativa por copia privada.  

 

3.4 Término específico: el ‘derecho’ de sincronización. 
 

Este término, a diferencia de los anteriores, no está recogido dentro del 

TRLPI, y surge a partir de la necesidad de poder utilizar la música de manera 

sincronizada con imágenes. Se le llama comúnmente ‘derecho’, al igual que 

sucede con los ‘derechos mecánicos’, aunque en realidad es una licencia que 

incluye los derechos de reproducción y de distribución, los cuales sí están 

incluidos en el TRLPI. Es una licencia que necesita la autorización exclusiva del 

autor o de la persona que tenga este derecho si se ha cedido por contrato. 

  



	

	
 18 

  



	

	
 19 

4. Gestión de los derechos de autor de la obra. 
 

Una vez definidos los derechos que poseen los autores, vamos a tratar de 

qué manera se pueden gestionar. Primero vamos a ver qué derechos se 

gestionan de manera individual y qué derechos se pueden ceder para que sean 

gestionados por entidades de gestión colectiva. 

 
4.1 Gestión individual. 
 

A excepción de los casos donde la gestión de los derechos se realice de 

manera obligatoria por una entidad de gestión como hemos visto con los derechos 

de simple remuneración, los autores-compositores tienen total libertad a la hora 

de llevar a cabo la gestión de sus obras por sí mismos. Como propietarios de los 

derechos de explotación, pueden realizar cesiones de derechos sin necesidad de 

recurrir en ninguna otra persona u organismo que intercedan por ellos.  
 
La gestión individual la puede llevar a cabo el propio autor o en otros casos 

se puede realizar a través de la figura del editor –aunque normalmente los 

editores ceden la gestión de algunos derechos a las entidades de gestión 

colectiva–.  

 

4.2 Gestión colectiva. 
	

Para algunos usos concretos, la gestión individual de los derechos de autor 

es prácticamente imposible, ya que requeriría de la autorización individual de 

cada uso por parte del autor, algo que es tedioso tanto para el autor, como para 

los usuarios de su obra. Por esta razón, existe lo que denominamos gestión 

colectiva, donde una organización sin ánimo de lucro gestiona los derechos de los 

titulares de derechos, facilitando así el acceso al repertorio por parte de los 

usuarios y facilitando la gestión a los autores. Además, como hemos mencionado, 

hay algunos derechos, los de simple remuneración, que son de gestión colectiva 

obligatoria. 
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En España, para los autores-compositores, esta entidad es SGAE, donde los 

autores a través de un contrato de gestión ceden los derechos de explotación, 

que son: reproducción, distribución, comunicación pública y transformación; y 

otorgan un mandato para la gestión de los derechos de simple remuneración: 

canon de copia privada, alquiler de fonogramas, grabaciones audiovisuales y 

comunicación pública de las obras audiovisuales; para que sea SGAE quien 

gestione estos derechos, mediante la recaudación de dinero a diferentes 

plataformas y establecimientos que hagan uso de las obras de sus socios. Ese 

uso estará autorizado, bien por una licencia que otorgará la propia SGAE o por la 

Ley. No obstante, el autor puede reservarse la explotación de algunos derechos 

para gestionarlos individualmente.  

 

El contrato con SGAE es en exclusiva, y tiene 3 años de duración que se 

prorrogan automáticamente por periodos de un año. En caso de querer finalizar el 

contrato, se deberá hacer a través de una denuncia escrita por parte del titular de 

los derechos, con preaviso de un año a su vencimiento inicial o al de su última 

prórroga, tal y como figura en la cláusula sexta del contrato del autor con SGAE 

(2017). 

 

Por último,  SGAE cuenta con acuerdos de reciprocidad con entidades de 

gestión colectiva extranjeras. Este acuerdo permite la colaboración entre 

entidades de gestión colectiva de diferentes países, que realizan la recaudación 

de los ingresos generados por el uso de las obras del país de origen. De este 

modo, por ejemplo, la sociedad de gestión francesa SACEM gestiona los 

derechos de los autores españoles en Francia y SGAE gestiona los derechos de 

los autores franceses en España, así, se eliminan las barreras nacionales para 

que los autores obtengan los ingresos justos por el uso de sus obras 

independientemente del país donde se utilicen. 
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4.3 El editor y el contrato de edición. 

 
Desde el punto de vista del autor-compositor, existe la posibilidad de realizar 

un contrato de edición musical. El editor es el encargado de comercializar el 

repertorio del autor –sus obras–, siendo la persona que actúa como agente y 

promotor del mismo, dentro de la industria musical, y por tanto posee una 

capacidad mayor para explotar sus obras. En este sentido, su principal 

responsabilidad es la de promocionar el uso del repertorio para su utilización en 

fonogramas, productos audiovisuales o videojuegos; así como de la edición de 

partituras.  

 

Además, como se comenta en la “Guía Legal y Financiera de la Música en 

España”: 

 El editor gestiona individualmente aquellas licencias que no están 
administradas por las entidades de gestión colectiva, como pueden ser las 
autorizaciones para la incorporación de la obra musical en un anuncio publicitario 
(sincronización), la impresión y distribución de partituras de la obra, las ejecuciones 
dramáticas de las obras o la explotación de las obras en el extranjero (Instituto de 
Derecho de Autor, 2014, p. 31). 

 

En algunos casos, firmar un contrato con un editor puede ser beneficioso 

para el autor-compositor, ya que se puede apoyar de la experiencia que éste tiene 

comercializando obras de otros autores, y en muchas ocasiones es más rentable 

establecer ese acuerdo para incrementar las posibilidades de capitalizar las 

obras. 

 

Es importante no confundir al editor con la discográfica. Si bien es cierto que 

pueden estar dentro del mismo grupo empresarial –por ejemplo, Warner Music y 

su editora Warner/Chappell Music–, conviene no mezclarlos, ya que realizan 

funciones muy diferentes y las personas que involucran no tienen porqué ser las 

mismas (Sympathy for the Lawyer, 2017). La función del editor consiste en 

intentar que las obras de los autores tengan salida. Por ejemplo, cerrando un 

contrato con una discográfica que está interesada en una obra de su catálogo. 
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Luego la discográfica contratará a los artistas intérpretes o ejecutantes que van a 

interpretar la obra para realizar la grabación, y así, poder explotar dicha grabación 

en diferentes medios: streaming, venta física, publicidad, tv, etc. 

 

4.3.1 El contrato de edición. 

 

 En el contrato, tal y como se recoge en los artículos 58 y 71 del TRLPI, el 

autor cede los derechos de reproducción, distribución y comunicación pública a un 

editor musical para gestionar la explotación de sus obras. Aunque no viene 

especificado en la ley, también se suele ceder el derecho de transformación de la 

obra. 

  

Este contrato ha de hacerse obligatoriamente de forma escrita, indicando de 

forma concreta la forma de distribución y las plataformas donde se va a realizar, el 

número mínimo y máximo de ejemplares, los plazos en los que se debe poner en 

circulación la obra, el ámbito territorial y la remuneración tanto del autor como del 

editor. Concretamente en este último apartado se suele acordar una cantidad de 

remuneración para el editor, que es hasta un máximo del 50% de los derechos de 

autor que se generan por la explotación de las obras, a excepción del derecho de 

comunicación pública de obras sinfónicas, donde se establece un máximo de 

33,33% tal y como se recoge en el Reglamento de SGAE (2017). En caso de que 

el editor incumpliese algunos de los términos del contrato, el autor podría 

invalidarlo en cualquier momento, finalizando la relación entre ambas partes. 

 

Hay que tener en cuenta que en España las obras futuras no pueden ser 

objeto del contrato de edición. En este sentido, el TRLPI en el artículo 59, 

especifica que el editor puede remunerar por adelantado al compositor por la 

realización de una obra por encargo, y dicha remuneración será recompensada 

más adelante al editor si la obra finalmente se edita y genera ingresos. Otra 

opción es que el autor ceda al editor los derechos de obras ya compuestas.  
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El contrato con el editor normalmente tiene una duración correspondiente al 

máximo posible, es decir, la vida del autor y 70 años después de su muerte, a no 

ser que se establezca por contrato entre las partes una duración menor. 

 

Es habitual, además, que los editores realicen coediciones de obras para 

poder abrirse a otros mercados de la Industria Musical. En este caso, hay que 

tener en cuenta que si se llega a realizar este contrato de coedición, el autor sigue 

teniendo el 50% de los derechos, y el otro 50% tendrá que repartirse entre ambos 

editores al 25% cada uno.  

 

Por último, al igual que sucede con los autores, los editores tienen la 

posibilidad de registrarse dentro de las entidades de gestión colectiva, para dejar 

en manos de éstas la gestión de algunos derechos. En este sentido, cuando el 

autor realiza un contrato con el editor, éste suele ser el que lleva a cabo el registro 

de las obras en SGAE. 
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4.4 Esquema de registro y gestión. 

	
Figura 2. Esquema de opciones de registro y gestión de las obras. 

	
	

Como podemos ver en el esquema de la Figura 1, y como vimos en este 

capítulo, el autor puede, si así lo desea, realizar el registro de su obra en el 

Registro de la Propiedad Intelectual o en SafeCreative. Además, tiene la opción 

de dejar la gestión de los derechos de sus obras a SGAE, o de firmar un contrato 

de edición con un editor.  

 

Además, se muestran las diferentes fuentes de ingresos que se gestionan a 

través de la gestión individual: licencias de sincronización y edición de partituras, 

y las gestionadas a través de gestión colectiva: conciertos, fonogramas en 

formato físico, digital, radio y TV, y comunicación pública –establecimientos como: 

bares, discotecas, etc.–, que pasaremos a comentar en el siguiente capítulo. 
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5. Principales fuentes de ingresos por gestión colectiva. 
 
Ahora que hemos abordado la manera de registrar las obras y de poner a 

disposición los derechos a las entidades de gestión para la recaudación de las 

regalías generadas por las mismas, analizaremos las diversas fuentes de 

ingresos que generan los derechos de autor y que se gestionan de manera 

colectiva. 

 

5.1 Formato físico. 
 

El primer medio donde se pueden explotar las obras es a través de la venta 

de las grabaciones de las mismas. El primer canal que vamos a tratar es el 

formato físico. 

 

Normalmente, las discográficas son quienes adquieren las licencias de las 

obras que van a interpretar sus artistas. Hay que tener en cuenta que el artista 

que firma un contrato con una discográfica, no tiene porqué ser el autor de las 

obras que graba, y en caso de que lo sea, él firma como artista, no como autor. 

Conviene saber diferenciarlo, ya que si la discográfica no adquiere la licencia de 

la obra previamente, no podrá explotar los fonogramas que haya grabado. Estas 

licencias liberan, en el caso del formato físico, los derechos de reproducción y 

distribución. 

 

Por cada disco vendido, SGAE estipula un 7,4% de beneficio por derechos 

de autor en caso de venta directa, y un 8,712% en caso de venta a la tienda, de 

los cuales un porcentaje del 15% se queda SGAE en términos de gestión y el 

resto es para el autor-compositor SGAE (2017). 

 

En cuanto a la situación actual del mercado, en 2016 se vendieron 8,5 

millones de discos en formato físico, y en 2017, esta cifra aumentó un 0,12% más 

(Promusicae, 2018), con lo que pese a que el formato físico ha estado 

disminuyendo a lo largo de la última década, estos dos últimos años se ha 

mantenido estable, gracias, en parte, al tirón del vinilo. 
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5.2 Formato digital. 

 
A continuación vamos a ver el formato digital. En este caso, los 

responsables de adquirir las licencias a la entidad de gestión por el uso de las 

obras de su repertorio, son las plataformas digitales, tales como iTunes, Spotify, 

Tidal, etc.  

 

A diferencia del formato físico, en las licencias del formato digital se liberan 

los derechos de comunicación pública y reproducción, ya que con la llegada de 

internet era complicado establecer la mejor manera de asignar el uso que le 

daban los usuarios a las obras a través de este medio. 

 

El formato digital se divide en dos modalidades: la descarga digital y el 

streaming. La descarga digital hoy en día está perdiendo mercado en favor del 

streaming, el cuál consiste en escuchar la música a través de una plataforma de 

pago por suscripción, que permite acceder al repertorio de manera online. Ambas 

modalidades se gestionan de la misma manera, se concreta que la plataforma 

tiene que pagar un 10% de los ingresos generados por la explotación online del 

repertorio. El reparto dentro de SGAE se realiza entre las obras que estén 

incluidas en las declaraciones que facilita periódicamente la plataforma –por 

ejemplo, Spotify o iTunes– que tiene la licencia, algo que facilita la identificación 

del repertorio utilizado, y se hace de forma proporcional a los datos facilitados por 

ellos. En el caso en el que no hubiera información acerca del uso de las obras, 

entonces se reparte de manera equitativa entre todas las obras a partes iguales.  

SGAE se queda un 20% para gastos de administración, según está definido en el 

Artículo 218 del Reglamento SGAE (2017).  

 

Las principales plataformas digitales de música por streaming son Spotify, 

Apple Music, Amazon Music Unlimited, Tidal, Deezer y recientemente lanzada 

YouTube Music en Junio de 2018. Todas ellas tienen un plan de suscripción 

mensual para los usuarios de 9,99 euros, y en algunos casos como Tidal, también 

permiten la descarga digital de canciones o álbumes completos. 
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 Spotify es, de momento, la plataforma con el mayor número de usuarios 

premium del mundo, con un total de 70 millones en Enero de 2018 –el número 

total sumando los usuarios gratuitos es de 140 millones (Spotify, 2017). Esta 

tendencia está creciendo año a año, aunque, a pesar de ello, la empresa sigue 

generando pérdidas anuales, que se espera que se estabilicen para 2019 con un 

aumento de suscriptores, algo que también permitirá pagar más dinero a los 

artistas y a los autores. 

 

 
Figura 3. Gráfica de suscriptores de Spotify a partir de los datos de Music 

Business Worldwide (2018). 

 

En el año 2015, la empresa Ernst & Young realizó una investigación para la 

Sociedad Nacional de Edición Fonográfica francesa SNEP acerca de cómo 

realizaba el reparto de beneficios Spotify, y nos puede servir de guía. Este estudio 

fue llevado a cabo en Francia, y el resultado es el siguiente (SNEP, 2015): 

 

Por cada usuario Premium en Francia que pagaba 9,99 euros al mes, el 

20,8% se lo quedaba Spotify, el 16,7% era para los impuestos –IVA– y el 62,5% –

6,24 €– restante iba para los poseedores de los derechos –autor y distribución–. 
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De los 9,99 euros, el 45,7% –4,56 €– corresponde a las discográficas y 
distribuidores digitales. A los artistas intérpretes o ejecutantes se destina el 6,8% 

–0,69 €– y el 10% –1 €– restante va a las sociedades de gestión de derechos de 

autor francesa SACEM –en nuestro caso sería SGAE–.  

 

Considerando los datos obtenidos del estudio, podemos establecer que, si 

Spotify cuenta con 50 millones de usuarios Premium mundiales en Marzo de 

2017, y si utilizásemos un sistema de reparto parecido al francés a nivel mundial, 

tendríamos el siguiente desglose aproximado: 

 

	

En	millones	de	euros/Mes	

Ganancia total 50 M usuarios 500 

Discográficas y Agregadores 228,5 

Servicio Streaming –Spotify– 104 

Impuestos –IVA– 83,5 

Artistas intérpretes o ejecutantes 34 

Derechos de Autor –SGAE– 50 

 

Figura 4. Desglose de ganancias de Spotify a partir del informe de SNEP 

(2015). 
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Figura 5. Reparto de beneficios de Spotify (SNEP, 2015). 

 
Se puede observar que las ganancias de los productores de fonogramas 

ascienden a 228,5 millones de euros mensuales, los artistas intérpretes o 

ejecutantes obtienen 34 millones de euros y las sociedades de gestión de 

derechos de autor mundiales obtendrían 50 millones de euros, de los cuales, 

habría que restar el 20% por gastos de administración de la sociedad de gestión  

–en nuestro caso así lo establece SGAE–, quedando 40 millones de euros para 

los autores después del reparto. Observamos así, que los mayores beneficiados 

son por un lado la plataforma que ofrece el servicio, y las discográficas y 

distribuidores digitales por el otro, mientras que los autores y los artistas 

intérpretes o ejecutantes no obtienen tantos beneficios. Más adelante trataremos 

estos últimos y veremos de qué manera se pueden añadir más ingresos a partir 

de ellos y otras titularidades. 

 

En lo que a autoría se refiere, el último informe del CISAC –Confederación 

Internacional de Sociedades de Autores y Compositores– muestra un aumento de 

los ingresos totales mundiales, y precisa que la recaudación digital creció un 51% 
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gracias precisamente a las plataformas de streaming por suscripción (CISAC, 

2017). Además, según la infografía de Promusicae (2018), el mercado digital 

creció un 14,08% con respecto al 2016. 

 

En España, SGAE recaudó de Spotify 2,2 millones de euros según su 

informe (SGAE, 2017). Además en éste se concreta que las plataformas 

streaming generaron en conjunto en ese año 3,7 millones de euros, contrastando 

así con los 1,1 millones generados por compra de canciones de manera digital, 

reafirmando así el crecimiento de las plataformas streaming y de esta nueva 

tendencia de consumo diferente de la música. 

 
5.3 Comunicación pública. 
 
La comunicación pública como se ha mencionado anteriormente 

corresponde a uno de los derechos de explotación que el autor cede a la entidad 

de gestión para la recaudación de los ingresos generados por regalías.  

 

En este apartado consideramos todos esos ingresos que provienen del uso 

de las obras de manera pública, tal como lo son la música en vivo –

correspondiente a los conciertos en locales–, los receptores de TV y diferentes 

sectores empresariales: entidades públicas, establecimientos comerciales, 

salones de bodas, gimnasios, hospedaje, restauración, salas de exhibición 

cinematográfica, ayuntamientos, discotecas, discobares, y otros; que adquieren 

una licencia de uso con SGAE para poder utilizar su repertorio SGAE (2017).  

 

Hasta ahora, la identificación de las obras se realizaba a partir de sondeos 

aproximados, que en muchos casos se alejaba de la realidad del uso del 

repertorio, perjudicando a unos autores y beneficiando a otros. Para mejorar la 

identificación del uso del repertorio, desde el año 2014, SGAE trabaja de manera 

conjunta con BMAT, una empresa especializada en la monitorización de la música 

que se transmite en radios, televisiones y locales comerciales. Gracias al uso de 

metadatos, han sido capaces de identificar la grabación que está sonando y 



	

	
 31 

asociarla a la obra a la que pertenece. Este análisis de metadatos ha conseguido 

una precisión del 90% en la identificación de las obras (BMAT, 2017). 

 

El  volumen total de recaudación por el derecho de comunicación pública 

asciende a 66 millones en 2016, un 7,6% más que en 2015. Otras formas de 

comunicación pública son los conciertos y la radiodifusión y cable que veremos a 

continuación más detalladamente. 

 

5.4 Conciertos. 
 

En este apartado, el responsable de obtener las licencias por el uso de obras 

de los autores, es el promotor del concierto. Para llevar esto a cabo, normalmente 

se suele dar el listado de canciones que se van a interpretar en dicho concierto a 

SGAE, para que ésta pueda emitir la licencia correspondiente (SGAE, 2018). 

Cuando no se realiza de este modo, se hace más complicada la identificación de 

las obras que han sido interpretadas en el evento. 

 

Conviene resaltar que, en algunos casos, puede ocurrir que el promotor del 

concierto sea el propio autor –en ocasiones donde también interpreta su música, 

como puede ser por ejemplo una banda de jazz–. En este sentido hay también 

bastante confusión al respecto, ya que el promotor tiene que pagar a SGAE por 

las obras que se van a interpretar. Esto es así porque aunque las obras que se 

vayan a tocar sean las del propio autor-compositor, en ese momento está 

actuando como artista intérprete, y no como autor, y por tanto, son titularidades 

separadas con sus derechos independientes entre sí. Además, puede suceder 

que dentro del repertorio interpretado, se encuentren obras de otros autores, por 

lo que se debe remunerar a estos mismos por hacer uso de sus obras. Teniendo 

esto en cuenta, parte del dinero que el autor-intérprete paga como promotor, lo 

recupera a través de SGAE. 
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La tarifa de SGAE para los conciertos es del 8,5% del total recaudado en 

taquilla. Del 100% de ese 8,5% hay un 15% –de media– que se queda SGAE por 

la gestión (SGAE, 2017), y el resto es para el autor-compositor. 

 

Según el informe de SGAE (2017), la recaudación de derechos de autor por 

grandes conciertos de música popular –llamados “de variedades” en el informe–, 

ascienden a 18,7 millones de euros, un 2,5% más en comparación con el ejercicio 

anterior de 2015. Además, en el informe se hace una distinción entre este tipo de 

espectáculos y los conciertos de artistas con menor público, donde las cifras 

ascienden a un 8,6 millones de euros –esta cifra está incluida en Comunicación 

Pública–, un 9,6% más en comparación con el año anterior. Dentro de este 

apartado hay que mencionar que el 53% de los ingresos provienen de 

administraciones públicas –es decir, los ayuntamientos de diferentes partes del 

territorio nacional–.  

 

Según lo anterior, podemos establecer que la salud de los derechos de autor 

a través de la música en directo ha aumentado, gracias a una mayor 

programación de eventos, a una mayor afluencia de público y a partir de Junio 

2017, gracias a la bajada del IVA cultural al 10% (APM, 2018).	

 
5.5 Radiodifusión y Cable. 

 
Dentro de las fuentes de ingresos que gestionan las entidades de gestión 

colectiva, tenemos al conjunto de radios y televisiones nacionales, públicas y 

privadas, que tienen acuerdos con SGAE para poder utilizar su repertorio. Para 

llevarlo a cabo, SGAE ofrece una serie de licencias de uso a los canales de TV, 

operadores y radios, que permiten utilizar tanto obras musicales, como obras 

audiovisuales, y realizar grabaciones para la emisión de los programas que estén 

realizando.  
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Para los operadores, la tarifa es del 5,19% de promedio por la explotación, 

con un mínimo de 144 euros mensuales. En el caso de los proveedores de 

contenido esta cifra es de 1,25% para canales musicales, 1% para canales 

generalistas y un 0,75% para canales deportivos. Como mínimo, en el caso de la 

emisión de programas a través de la web del canal, dependiendo de la cantidad 

de reproducciones, varía entre 118 euros y 473 euros para obras audiovisuales, y 

305 euros y 488 euros para programas emitidos.  

 

Para las emisoras de radio se establece un 6% por la explotación con un 

mínimo de 66 euros mensuales para emisoras de 500W de potencia y 132 euros 

para emisoras de mayor potencia. 

 

Los ingresos totales provenientes de la adquisición por parte de radios y TV 

de licencias de uso de obras del repertorio de SGAE ascienden a 100,4 millones 

de euros, una caída del -2,2% con respecto a 2015, dividida entre radios públicas, 

radios privadas y televisión públicas que bajan los ingresos, mientras que las 

televisiones privadas y de pago compensan la pérdida.  

 

Con respecto a los ingresos generados por las televisiones públicas 

descendieron a 26,4 millones de euros, un 24,3% menos respecto a 2015. Por su 

parte, las televisiones privadas –nacionales y locales– llegaron a la cifra de 44,8 

millones de euros, suponiendo un crecimiento del 6,6% con respecto al año 

anterior, y como se señala en el informe de 2016: 

 

Esto se debe, en parte, a la recuperación del mercado publicitario, aunque los 
pagos realizados por las entidades privadas se consideran entregas a cuenta del 
total de los derechos devengados. En este sentido, hay que señalar el incremento 
de un 5,5% del mercado publicitario en televisión, que, sin embargo, acumula una 
caída del 32,4 % desde 2007 (p. 32).  
 

Las televisiones de pago por su parte, aportaron a los ingresos sociales de 

15,6 millones de euros, un 42,3% más con respecto a 2015, señalando que hay 
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un notable crecimiento de abonados en Televisión IP –Movistar+, Orange y 

Vodafone–, que sin embargo no está suponiendo un incremento similar en los 

ingresos sociales de SGAE, debido en muchos casos a las ofertas promocionales 

de dichas televisiones y a las deudas que tienen con la entidad. 

 
5.6 Obras dramático-musicales. 

 
Para este tipo de composiciones, la gestión de los derechos también la 

realiza la entidad de gestión colectiva. Mediante la composición de la música que 

acompañe un guión de teatro a la obra, los compositores tienen aquí otra vía para 

generar ingresos.  

 

Para las obras dramático-musicales, SGAE establece que el autores pueden 

llegar a un acuerdo para poner un porcentaje de beneficio por los ingresos 

generados en taquilla, y en caso de no llegar a dicho acuerdo, se establece un 

10% (SGAE, 2017), porcentaje que recauda SGAE para los autores de la obra, 

que pueden ser el autor-compositor y el escritor de la obra.  

 

 Con respecto a los ingresos generados por el repertorio dramático, asciende 

a 10,2 millones. En el informe no se especifica qué porcentaje está destinado a 

las dramático-musicales, ya que además de autores-compositores, SGAE también 

gestiona los derechos de directores de teatro, guionistas, escritores, etc.  
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6. Principales fuentes de ingresos por gestión individual. 
 

Una vez consideradas las fuentes de ingresos que se gestionan mediante 

las entidades de gestión, vamos a tratar las fuentes de ingresos que se gestionan 

de manera individual. En este modelo de gestión, el autor-compositor puede 

gestionarlo por sí mismo, o bien puede realizar un contrato de edición, como 

vimos en el punto 4.3 con el editor.   
 
6.1 Obras musicales para cine, televisión y publicidad. 
 
Hoy en día las obras audiovisuales tienen un peso muy importante en la vida 

de las personas. Prácticamente todo se realiza a través de una pantalla y se 

apoya auditivamente con sonidos y música.  

 

Hay un incremento importante de producciones de cine y de series de 

televisión, gracias a las nuevas plataforma de streaming como Netflix, HBO o 

Movistar+, que apuestan por realizar grandes producciones propias de nuevo 

contenido audiovisual (González, 2017). Esto supone una mayor demanda de 

música, muchos minutos que deben ser musicalizados y que permiten a los 

compositores una vía de ingresos importante.  

 

Hay que tener en cuenta que aunque en este apartado estamos hablando de 

los ingresos generados por los derechos de autor de la obra, lo que la productora 

va a utilizar para su proyecto es la grabación de la misma – el fonograma–, y por 

tanto, a partir del fonograma, como hemos mencionado antes, existen unos 

derechos conexos que van asociados a él, que veremos más en detalle en los 

capítulos 9 y 10. 
 
Ya sea una productora de cine, una agencia de publicidad o una cadena de 

televisión, el contrato entre el autor-compositor y éstas es similar. En ambos 
casos el autor tiene que ceder y autorizar el derecho de sincronización a través de 

una licencia (Enrich, 2011). En el caso en que la gestión de los derechos los 
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tuviese el editor, sería él quien realizaría la cesión por el uso de las obras y 

otorgaría la licencia por la sincronización con las imágenes. En este caso, a 

diferencia de los derechos gestionados por las entidades de gestión colectiva, no 

existen porcentajes ni cifras de referencia, ya que éstos se estipulan en el 

contrato y dependiendo del proyecto, se establecen las cifras correspondientes a 

la remuneración del autor-compositor. 

 

Dentro de este ámbito de música para imagen, en la parte de 

cinematografía, cortometrajes y televisión, existen tres tipos de música diferente 

del que se puede hacer uso, y cuya gestión es independiente entre los mismos: 

 

- El primer tipo es el uso de una canción ya compuesta para su 

sincronización en una película, donde se puede hacer uso del fonograma 

original, o bien realizar una nueva grabación o arreglo sobre la misma.  

 

- El segundo tipo es la composición de una canción original para la película o 

cortometraje. En este caso se le puede pedir a un compositor o a un grupo 

de música que realice la composición de una o varias canciones para 

sincronizarlas dentro de la película. 

 

- La tercera es la banda sonora original, que se corresponde con el encargo 

de realización de una obra expresamente para acompañar a la imagen 

mediante la sincronización. 

 

6.1.1 Canción preexistente. 

 
En el primer caso, utilizar una canción ya creada y grabada, Enric Enrich en 

su artículo sobre "La música en el cine" comenta al respecto que:  

 

Deberá contratarse una licencia de uso por parte de los titulares del derecho 
de autor, sea el propio compositor o la editora musical a la cual ésta ha cedido sus 
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derechos, y del artista y/o la compañía discográfica, si se trata de la utilización de 
un fonograma ya editado. (Enrich, 2011, p 5) 

 

Además, existe un caso especial, donde el autor-compositor de la canción 

quisiera que se utilizase su obra en una película y que la discográfica que es 

dueña de la grabación se negase, en ese caso, Ainara LeGardon explica lo 

siguiente: 

 

En este caso, y siempre que el autor (suponiendo en este caso que también 
sea el artista intérprete) no tenga compromisos contractuales que lo impidan, se 
podría regrabar el tema (hacer otra interpretación de este) y conseguir la 
autorización del nuevo productor del fonograma. En el caso de una autoproducción 
(el músico ostenta tanto los derechos de autor como los del productor de 
fonogramas, y además interpreta la canción), no habría ningún problema. 
(LeGardon, 2016, p.4)  

 

6.1.2 Canción original. 
 

Para el segundo apartado, la creación de una canción original, la productora 

tiene que realizar un contrato con el autor que va a hacer la composición de la 

canción. En dicho contrato se cede el derecho de sincronización y se acuerda la 

remuneración que va a percibir el autor. Además, dentro del contrato también se 

concreta la manera en que va a explotarse la obra, si es únicamente dentro de la 

película o si por el contrario se va a incluir dentro de la banda sonora de manera 

separada. También se realiza el contrato con el artista/intérprete que va a 

interpretar la obra en la grabación. En este caso, puede suceder que el 

compositor de la canción y el artista sean diferentes personas, o ser la misma. En 

cualquier caso, la productora también necesita obtener los derechos sobre la 

grabación –fonograma–, que normalmente si el artista pertenece a una 

discográfica, será ésta quien deba otorgar la autorización para su sincronización 

con la película o serie.  
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6.1.3 Banda sonora original. 

 
En este apartado, dentro de las obligaciones del compositor no está 

únicamente la de componer la música, sino también buscar a los músicos que van 

a interpretar la obra, realizar los arreglos, dirigir a los intérpretes y controlar la 

producción de la banda sonora. No obstante, estos trabajos hoy en día se realizan 

con equipos de varias personas, donde cada uno está especializado en un área 

concreta, y además del compositor, le acompañan arreglistas, directores de 

orquesta y técnicos de sonido, haciendo que la producción de la música para la 

película sea más fluida. Siempre dependerá del presupuesto que uno haya 

conseguido a través del contrato con la productora en cuestión.  

 

En caso de que se fuese a realizar una banda sonora a parte de la película, 

Enric comenta: 

 

La productora audiovisual puede estar interesada en editar la banda sonora 
de la película, para lo cual deberá de haber obtenido los consentimientos previos y 
específicos para este tipo de explotación por parte de todos los derechohabientes 
arriba mencionados. Una vez adquiridos todos los derechos, el productor 
audiovisual los cederá a su vez a una discográfica para la edición y 
comercialización de dicha BSO. Dicha discográfica puede ser la misma que haya 
cedido a la productora audiovisual alguna obra de su catálogo, con lo que se 
producirá una doble contratación entre las mismas partes con diferente objeto. La 
discográfica cedente puede estar interesada en financiar el proyecto y comercializar 
la banda sonora. La banda sonora y la película tienen una vida comercial 
íntimamente ligada, por lo que los departamentos comerciales de la productora y de 
la discográfica suelen sincronizar las fechas de lanzamiento del disco y de la 
película.  (Enrich, 2011, p. 7) 
 

6.1.4 Publicidad: el jingle y el sound alike. 
 

Dentro del ámbito publicitario, además de poder utilizar música ya existente, 

existen dos tipos de composiciones muy particulares. Por un lado tenemos el 

jingle, que según la definición que daba Manel Palencia (2009) en su artículo 

sobre la música y la comunicación publicitaria, es una composición donde la 
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música debe ser pegadiza y resaltar los valores del producto, y, en caso de tener 

letra, ésta debe estar relacionada con el producto que se vende.  

 

Por el otro lado tenemos el sound alike, que como su palabra indica, se trata 

de utilizar como referencia una canción ya compuesta por otro autor, y tratar de 

ser lo más parecida posible, tratando siempre de evitar el plagio. Este tipo de 

creaciones no sólo se utilizan en publicidad, sino también en cine y en series de 

televisión para hacer referencias a iconos o músicas que recuerdan a un 

momento concreto del pasado. 

 

Algunas composiciones de sound alikes han llegado a los tribunales por ser 

evidentemente parecidos, y esto supone un desembolso importante de dinero por 

parte de las productoras, por eso, antes de embarcarse en este tipo de proyectos, 

hay que estar seguro de que se va a conseguir el resultado deseado sin incurrir 

en delito.  

 

6.1.5 Particularidades de la comunicación pública de la música de la 
obra audiovisual. 

 
Como hemos visto al inicio del punto 6.1, el uso de la música para imagen se 

realiza a través de la licencia de sincronización, que sólo puede otorgarla el autor 

o el editor si lo hubiera. No obstante, la explotación de las obras a través del cine, 

la televisión y la publicidad, también generan ingresos a partir de los derechos de 

comunicación pública. 

 

En el primer y segundo caso –canción preexistente y canción original–, como 

indica Ainara LeGardon (2016), es necesario cumplimentar un documento donde 

se especifica el título de la obra audiovisual y el listado de las canciones 

sincronizadas en ella. Este documento se llama cue-sheet y se debe presentar en 

SGAE para la recaudación por el derecho de comunicación pública de las obras.  
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En el tercer caso, en España, el compositor está considerado como uno de 

los tres autores dentro de una película o cortometraje siempre que realice la 

banda sonora original, junto con el guionista y el director. Y se debe cumplimentar 

el documento de la declaración de la obra (SGAE, 2017). 

 

Por regla general, se debe estipular por acuerdo los porcentajes de derechos 

de autor que pertenecen a cada una de las tres partes antes mencionadas. En el 

Reglamento de SGAE, se sugiere que en caso de no haber acuerdo los 

porcentajes queden de la siguiente manera: 

 

Director: 25% 

Guionista: 50% –argumento 25% y guión 25%– 

Compositor: 25% 

 

De ese modo, cuando la SGAE recaude los ingresos por comunicación 

pública de la obra, dichos ingresos se repartirán bajo esos porcentajes a los 

coautores. 

 

6.1.6 La Rueda en televisión. 

 

Dentro del derecho de comunicación pública, conviene hablar de “La 

Rueda”. Debido a que además de la licencia de sincronización, se tiene que 

liberar el derecho de comunicación pública, muchas cadenas de televisión optaron 

por crear sus propias editoriales para recuperar el dinero invertido. 

 

De este modo, las cadenas acuerdan con los autores-compositores firmar un 

contrato con la editorial de la cadena de televisión, donde el compositor cede el 

50% de sus derechos –como vimos en el contrato de edición–, que generan 

ingresos tanto por la sincronización de la obra, como por el derecho de 

comunicación pública.  
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Tanto la editorial, como el autor-compositor, son socios de SGAE, y como se 

ha visto anteriormente, la cadena debe pagar a SGAE la cantidad correspondiente 

por utilizar música de su repertorio, que en este caso son obras registradas por la 

editorial de la cadena. De este modo, la cadena de TV recupera parte del dinero 

invertido en derechos de autor, por un lado se ahora el 50% por la licencia de 

sincronización, y por el otro recupera parte por el derecho de comunicación 

pública, mientras que el autor-compositor, únicamente adquiere el 50% de sus 

derechos. 

 

Hasta aquí, todo es legal ya que la ley lo permite, además, que no es de 

extrañar que una empresa como es una cadena de TV quiera ahorrarse costes a 

la hora de realizar un programa, a todos los niveles. Parte del problema proviene 

del tipo de obras que se registraban y de los autores implicados, ya que en la 

mayoría de los casos se trataba de obras que pertenecían al dominio público, a 

las cuáles se les había realizado una pequeña modificación para así poder 

registrarlas como composiciones nuevas. De este modo, todos los autores-

compositores que estaban metidos en este entramado, estaban generando unos 

ingresos muy grandes, a pesar de que no habían realizado nada realmente 

original, ahorrando mucho dinero a las cadenas que les contrataban y cobrando el 

dinero correspondiente por las regalías generadas (Campos, 2017). 

 

En el artículo 202 bis del Reglamento de SGAE se estipulan los porcentajes 

en las franjas de 02:00 a 07:00h por obras no audiovisuales y obras de gran 

derecho en un 0,6%, y para las obras audiovisuales un 0,1% de 03:00 a 07:00h 

(SGAE, 2017). Este cambio contrasta con el antiguo reglamento, donde el 

porcentaje de la franja de 02:00 a 08:00h era del 1% para todos los tipos de obras 

(SGAE, 2014). 
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6.2 Videojuegos. 
 
Actualmente en España los videojuegos no están considerados como obra 

audiovisual, y pese a que se necesita una gran cantidad de música que se incluye 

en este tipo de proyectos, todavía la ley no ha establecido un parámetro para esta 

modalidad, con lo que conseguir generar ingresos a partir de aquí es más 

complicado.  

 

A diferencia con el Cine y la TV, el compositor no se considera autor del 

proyecto en sí en el caso en que sea contratado exclusivamente para la 

realización de la composición de la banda sonora, ya que el proyecto pertenece 

en exclusiva a la desarrolladora, y todos los elementos audiovisuales –música, 

guión, diseño,...– que tienen derechos de autor, se ceden en el contrato sin tener 

una retribución por medio del derecho de comunicación pública a través de las 

entidades de gestión colectiva, como si ocurre en los otros casos (D. Sánchez, 

comunicación personal, 21 de Mayo de 2018). En otros casos, puede tratarse de 

un proyecto en colaboración, sobre todo en estudios pequeños que no tienen 

mucho presupuesto (I. Palomares, comunicación personal, 16 de Mayo de 2018). 

Por tanto, en la música para videojuegos, se realiza un contrato en el cual, el 

autor-compositor, tiene que ceder todos los derechos, para que las 

desarrolladoras puedan explotar el proyecto (D. Serrano, comunicación personal, 

13 de Marzo de 2018).  

 

Para poder obtener beneficios de la explotación del videojuego, en el 

contrato el autor-compositor deberá fijar una remuneración fija por su trabajo, y 

tratar de conseguir una remuneración en porcentaje sobre la venta de cada copia 

distribuida (Musimagen, comunicación personal, 9 de Abril de 2018), aunque es 

bastante complicado  de conseguir, ya que depende de los presupuestos de la 

desarrolladora. Al igual que sucede con las obras musicales para cine, televisión y 

publicidad, no es posible dar porcentajes ni cifras concretas, ya que dependiendo 

de cada contrato, se establecen de una manera u otra, acordándolo entre la 
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desarrolladora y el autor-compositor (L. D. Agulló, comunicación personal, 20 de 

Mayo de 2018).  

 

Los compositores de música para videojuegos concuerdan en que, para 

entrar en este mercado, es indispensable no sólo saber componer obras, sino 

también saber producir audio y hacer diseño de sonido (D. Palomo, comunicación 

personal, 18 de Mayo de 2018). Se necesitan tener algunas habilidades en 

diferentes software destinados a la incursión de la música compuesta en los 

videojuegos, como puede ser Unity, así como saber implementar las diferentes 

capas de la música dependiendo de dónde se encuentre el jugador o si lo 

requiere la acción, con FMOD (I. Palomares, D. Palomo, D. Sánchez, 2018).  

 

La música para videojuegos es un género que crece, y quizá sea un buen 

mercado a explorar por los compositores más acostumbrados a la música para 

imagen como cortometrajes, cine o publicidad. 

 

Como en otras industrias, en la industria del videojuego los ingresos suelen 

depender del presupuesto que tiene la desarrolladora, y suelen comenzar con 

equipos de pocas personas hasta que consiguen dar rentabilidad a los juegos 

creados.  

 

También hay que destacar que, en este sector, se suele realizar la 

composición de muchos minutos de música, y normalmente si el compositor es 

parte del equipo creativo –ya que además se ocupa del diseño del sonido–, le 

lleva una cantidad importante de tiempo llevar a cabo la producción completa, que 

en algunos casos puede llegar a ser incluso de 2 años de trabajo dependiendo de 

la magnitud y el desarrollo del videojuego en cuestión. 

 

Todos los compositores de videojuegos coinciden en que, la mejor manera 

de conseguir proyectos en este sector, es a través de los anuncios que ponen las 

desarrolladoras en webs especializadas, y sobre todo y al igual que sucede con 

los compositores de otras áreas en general, por el boca a boca. Por eso es de 
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vital importancia generar buenas prácticas en cuanto a las relaciones 

profesionales se refiere (I. Palomares, D. Palomo, L. D. Agulló, D. Sánchez, D. 

Serrano, 2018). 
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7. Especificidad del autor-compositor de obras sinfónicas. 
 

Se entienden como obras sinfónicas aquellas que están destinadas a ser 

interpretadas por orquestas, ya sean sinfónicas, de cámara o de otro tipo de 

formación de la misma naturaleza. En la actualidad, el compositor de obras 

sinfónicas tiene como principal fuente de ingresos el estreno de nuevas 

composiciones, las regalías generadas por las grabaciones de sus obras y la 

programación de sus obras siempre que sea posible.  

 

Es importante recordar que un autor-compositor de este tipo de obras 

también puede obtener ingresos a través de plataformas de venta de discos –

digitales y físicos– y de las plataformas de música streaming, así como de la 

sincronización de su obras en diferentes medios audiovisuales u obras dramático-

musicales.  

 

El estreno de obras sinfónicas suele ser accesible a través de encargos, 

ayudas o concursos de composición, que anualmente se programan para apoyar 

la creación de nueva música.  

 

En cuanto a los concursos de composición, a lo largo del año suelen salir 

diferentes concursos no sólo en España, sino en otras partes del mundo. Hoy en 

día, internet actúa como facilitador para poder participar en concursos a nivel 

internacional y, aunque la remuneración no es tan alta, suele ser un buen punto 

de partida para dar movimiento a las obras del autor-compositor. La principal 

restricción que suele reducir las posibilidades de participar en este tipo de 

concursos es la edad. En general, este tipo de concursos buscan y promueven la 

participación de compositores jóvenes, marcando un límite de edad máximo, que 

en la mayor parte de los casos varía entre 30 y 35 años. 

 

Es evidente que los concursos no se pueden entender como un medio de 

ingresos estable en lo que a composición se refiere, ya que en muchos casos la 
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mera inscripción conlleva un gasto que, por pequeño que sea, supone una 

inversión de riesgo para el compositor debido a la inherente naturaleza de 

competencia que tienen estos concursos.  

 

Del mismo modo, existen unos incentivos por la realización de la edición de 

partituras por parte de un editor cuando se trata de la primera publicación de las 

obras en este formato. En 2017 se ha seguido manteniendo este incentivo 

(Fundación SGAE, 2017), que implica tener hecho un contrato de edición para 

poder poner de venta al público las partituras de las obras. Supone un primer 

empujón a otra fuente de ingreso del autor-compositor de obras sinfónicas, 

aunque de igual modo podría, sin necesidad de la realización del contrato de 

edición, poner a la venta sus partituras por medio de su propia página web, en 

otras páginas dedicadas a la venta de partituras, o a través de un distribuidor.  

 

Por otro lado, también se tiene el encargo de una obra para una producción 

nueva, ya sea a través de mecenazgo o bien por el encargo de una institución –

pública o privada–. En este sentido, es imprescindible tener una gran cartera de 

contactos y tener un portfolio con una buena presentación de obras anteriores (J. 

J. Peña Aguayo, comunicación personal, 12 de Abril de 2018). 

 

Además, existen nuevos modelos multidisciplinares donde la música se une 

a otras disciplinas artísticas, ya sea artes escénicas, bellas artes, fotografía o 

danza, donde a través de performances el compositor tiene la oportunidad de 

crear nuevas obras. Este tipo de colaboraciones está cada vez más en auge, y 

ayuda a reforzar los ingresos de los compositores de música contemporánea, 

donde además tienen la posibilidad de experimentar e inspirarse de manera 

conjunta con autores de las otras disciplinas, donde coinciden J.J. Peña Aguayo y  

J. Torres (comunicación personal, 20 de Mayo de 2018). 

 

Algunos de los compositores de música de concierto contemporánea 

reconocen que la situación de este género está bastante mal (A. Carretero, 
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comunicación personal, 17 de Mayo de 2018). En comparación con otros países 

de la Unión Europea, no goza de la misma popularidad, donde también afecta el 

tipo de promoción, las obras que se deciden programar, y sobre todo el apoyo 

tanto de instituciones públicas como privadas (H. Luaces, comunicación personal, 

17 de Mayo de 2018).  

 

En cuanto a la gestión de los derechos de las obras, concuerdan en que hoy 

en día a través de las nuevas tecnologías es mucho más sencillo autogestionarse, 

evitando de este modo depender de los contratos con los editores (D. del Puerto, 

comunicación personal, 19 de Mayo de 2018). Es por esto que es muy importante 

para ellos saber administrarse bien, aumentar la visibilidad a través de auto-

promoción y obtener contactos directamente con las instituciones que programan 

y estrenan (J.J. Peña Aguayo, 2018). 

 

Los conciertos de música sinfónica tienen el mismo tratamiento a la hora de 

liberar derechos que los conciertos de música no sinfónica, en este sentido, 

recordamos que el promotor del evento tiene que obtener la licencia de uso, y 

pagar el 8,5% del total recaudado en taquilla. Del 100% de ese 8,5% hay un 15% 

–de media– que se queda SGAE por la gestión (SGAE, 2017), y el resto es para 

el autor-compositor. Para la correcta identificación de las obras, también debe 

enviar el listado de las obras que se interpretan en ese evento.  

 

Por último, las cifras muestran que los ingresos derivados de los conciertos 

de obras sinfónicas aumentaron un 9,1% en 2016 con respecto al ejercicio 

anterior, una subida a 1,8 millones de euros que viene apoyada  principalmente 

por el usuario privado. 
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8. Otras opciones menos utilizadas de gestión. 
 

Anteriormente habíamos visto las opciones de gestión más utilizadas por los 

autores-compositores, por ello, a continuación vamos a ver dos de las opciones 

que actualmente están disponibles, pero que abordan la gestión de los derechos 

de autor desde otra perspectiva y que de momento es más minoritaria. 

 
8.1 Unison. 

 

Al igual que sucede con el registro de las obras, la gestión de los derechos 

de autor también es un tema que genera bastante interés comercial. En Enero de 

2018 se constituyó la empresa Unison, la cuál se presenta como la primera 

empresa independiente en gestionar los derechos musicales y garantizar su 

transparencia, utilizando para ello la tecnología blockchain –nueva herramienta 

tecnológica que facilita la obtención de los datos concretos de consumo– que les 

permite realizar actualizaciones diarias para saber cuándo y dónde se hace uso 

de la música de los autores que son clientes de Unison (Sánchez, 2018).  

 

Actualmente, en su página web no ofrecen información detallada sobre los 

costes y comisiones de gestión que le supone a los autores tener sus obras en su 

plataforma, ni de cómo realiza el reparto de ingresos. Por lo tanto, habrá que 

esperar a ver cómo evoluciona ésta empresa para ver si realmente es una 

alternativa real a la actual SGAE. 

 
8.2 Creative Commons. 

 

Hasta ahora, hemos considerado la gestión de los derechos de autor sobre 

las obras compuestas con derechos de copyright. Es decir, hemos abordado 

obras por las cuales realizar cualquier uso sobre ellas implica la autorización por 

parte del titular de los derechos y una remuneración cuando se considere. 
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Cada vez que un autor decide poner este tipo de licencia a alguna obra que 

haya registrado en SGAE, la sociedad de gestión podrá recaudar el dinero 

generado por el uso de un tercero de la obra, ya que en una primera instancia, a 

través del contrato que se establece entre el autor y SGAE, se especifica que  la 

sociedad lleva la gestión de los derechos de explotación de dicha obra de manera 

exclusiva, y el autor no puede gestionar de manera paralela el repertorio 

registrado. Es decir, en el caso en que un autor quisiera utilizar la licencia 

Creative Commons sobre una obra que tenga en SGAE, tiene antes que rescindir 

su contrato con la sociedad tal y como se explica en el punto 4.2. 

 

Por el contrario, las licencias Creative Commons, permiten que los autores 

gestionen el uso que se realizan de sus obras a través de unos identificativos No 

obstante, cualquier persona o empresa que desee utilizar una obra bajo licencia 

Creative Commons está obligada a reconocer al autor mencionándolo de manera 

explícita y visible, y para ello utiliza el símbolo de la persona: 

                               

Figura 6. Obligación de reconocer al autor. 

 

Los modos de compartir la obra con los diferentes distintivos son los 

siguientes (Creative Commons, 2017): 

 

  - El autor permite copiar, distribuir, reproducir, comunicar 
públicamente la obra, realizar obras derivadas de la misma y hacer uso comercial 
de ella. 
 

 - El autor permite copiar, distribuir, reproducir, comunicar 
públicamente y hacer uso comercial, pero no permite realizar obras derivadas de 
ella. 
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 - El autor permite copiar, distribuir, reproducir, comunicar 
públicamente y realizar obras derivadas, pero no permite hacer uso comercial de 
la misma. 
 

 - El autor permite copiar, distribuir, reproducir y comunicar 
públicamente, pero no permite realizar obras derivadas ni hacer un uso comercial 
de la misma. 
 

 - El autor permite copiar, distribuir, reproducir, comunicar 
públicamente y no permite hacer uso comercial de ella. Además permite realizar 
obras derivadas siempre que sea bajo la misma licencia. 
 

 - El autor permite el uso de su obra sin restricciones siempre y 
cuando las obras derivadas de la misma estén bajo la misma licencia.  
 
 

 - El autor pone bajo dominio público la obra a disposición de todo 
el mundo. 

 

Hay que tener en cuenta que este tipo de licencias no obligan al usuario de 

ningún modo a remunerar al autor por el uso comercial de sus obras, y por ello, 

no son muy recomendables, a no ser que se quiera divulgar la obra sin esperar 

ninguna remuneración por su uso. 
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9. Otras posibles fuentes de ingresos a partir de otras titularidades. 
 

Hasta el momento, hemos explorado las fuentes de ingresos que son 

exclusivas de los derechos de autor. En ciertos casos, hemos visto que pueden  

ser reducidos en cantidad, y que posiblemente no cumplan con las ambiciones  

financieras del compositor. Por ejemplo, la música mediante descarga digital y 

streaming, genera para el autor el 8% del total de los ingresos generados por su 

obra, mientras que existen otros titulares que también generan derechos, que 

pueden ser interesantes para el autor, como puede ser constituirse como artista 

intérprete –el cual obtiene un 6,8%–, o productor de fonogramas –que obtiene un 

73,1%– (SNEP, 2015). En este punto vamos a explicar de qué tratan estas 

nuevas titularidades. 

 
9.1 Titulares de derechos conexos. 
 
Se denominan así a aquellos que a través de la interpretación, grabación o 

difusión de una obra, generan derechos de autor. Entre los que se encuentran en 

esta categoría están los artistas intérpretes o ejecutantes y los productores de 

fonograma.  

 

9.2 El Artista intérprete o ejecutante. 
 
El TRLPI establece que el artista intérprete o ejecutante es “la persona que 

represente, cante, lea, recite, interprete o ejecute en cualquier forma una obra”. 

Un autor puede ser a su vez artista intérprete, es decir, puede interpretar su 

propia obra, aunque también, los artistas no tienen porqué ser los autores de las 

obras que interpretan. 

 

Entendemos como artista intérprete aquella persona que, además de 

interpretar una obra, la representa de manera figurativa –por ejemplo, un director 

de orquesta o una cantante de música popular como Beyoncé–; mientras que el 

ejecutante es el músico que interpreta una parte de una obra –por ejemplo, en el 
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ámbito de orquesta, cualquier instrumentista que interpreta su parte, y en el 

ámbito popular, cualquier músico de estudio–. 

 

Por regla general, es muy inusual que un compositor de música sea 

exclusivamente compositor sin haber sido antes intérprete, y es por eso que en 

algunas ocasiones puede ser de gran ayuda explotar las habilidades que los 

compositores tienen en el mundo de la interpretación.  

  

Al igual que los autores, los artistas intérpretes o ejecutantes también 

poseen derechos morales, y como se vio en el punto 3.2.1, no pueden cederse. 
Con respecto a los derechos de explotación, los artistas intérpretes o ejecutantes 

también poseen los derechos de simple remuneración, que como vimos en el 

punto 3.2.4, son derechos a los que no se pueden renunciar, y son de gestión 

colectiva obligatoria. 

 

La duración de los derechos de explotación de los artistas intérpretes o 

ejecutantes es de 50 años a partir del 1 de enero del año siguiente de la 

actuación.  

 

9.2.1 El contrato discográfico. 

	
El artista intérprete, tiene la opción de realizar un contrato con una 

discográfica –productor de fonogramas– para que se lleve a cabo la grabación de 

la obra del autor-compositor y su posterior venta al público. Existen diferentes 

tipos de contrato entre un artista y una discográfica, aunque la base es la 

siguiente: 

 
En esencia, el contrato fonográfico es aquel por el cual el artista autoriza al 

productor o compañía discográfica a que grabe su interpretación, para lo cual cede 
normalmente sus derechos afines de fijación, reproducción, distribución y 
comunicación pública sobre sus actuaciones para la posterior comercialización de 
las grabaciones por parte del productor. (Instituto de Derecho de Autor, 2014, p. 
294) 
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Dependiendo del tipo de contrato y de la capacidad de negociación del 

artista, tendrá mayor o menor libertad a la hora de llevar a cabo su trabajo. Por 

ejemplo, en el caso de los contratos 360º, la discográfica también puede obtener 

beneficios tanto de la gira del artista como de otros patrocinios (Instituto de 

Derecho de Autor, 2014). Generalmente, estos contratos tienen una duración de 1 

a 3 años, o bien por número de álbumes. 

 

Existe otra posibilidad a la hora de firmar un contrato con una discográfica, y 

es el contrato de Licencia. Este contrato consiste en tener previamente realizada 

la grabación de las obras, generalmente en formato disco. De ese modo, el artista 

es también productor musical del álbum y productor de los fonogramas del mismo, 

ya que adquiere los derechos sobre la grabación. Éstos derechos son los que se 

ceden luego a la discográfica para poder promocionar y distribuir el álbum, y tiene 

la ventaja de que mantiene la visión artística del artista de manera íntegra, y que 

el poder de negociación frente a la discográfica es mayor, ya que ésta no tiene 

que realizar la grabación del álbum. No obstante, la discográfica podría ofrecer un 

adelanto al artista para temas de promoción. 

 

Se puede concluir en que existen dos vías de ingresos para el artista 

intérprete: a través de las regalías generadas por las grabaciones, las cuales 

gestiona AIE a través del derecho de comunicación pública AIE (2015), y 

mediante los ingresos generados por la venta de las mismas a través del contrato 

discográfico mediante un porcentaje acordado entre ambas partes. 

 

9.3 El Productor de fonogramas. 
 
En unión con el final del punto anterior, llegamos al punto más alto en la 

cadena de la producción musical: el productor de fonogramas. Como define el 

TRLPI en el artículo 114, el fonograma es la fijación sonora de la ejecución una 

obra o de otros sonidos. La persona que lleva a cabo la fijación se denomina 

productor de fonogramas, y según la definición es: 
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La persona natural o jurídica bajo cuya iniciativa y responsabilidad se realiza 
por primera vez la mencionada fijación. Si dicha operación se efectúa en el seno 
de una empresa, el titular de ésta será considerado productor del fonograma 
(pp.40-41). 

 
Por tanto, hablaremos siempre de productor de fonogramas cuando nos 

refiramos a aquellas personas o empresas –discográficas– que realizan la 

grabación de una obra. 

 

Hay que tener en cuenta que, a diferencia con el autor o el artista intérprete, 

el productor de fonogramas no dispone de derechos morales. Sin embargo, tiene 

los derechos propios que se generan a partir de la realización de los fonogramas, 

que son los derechos de explotación y los de simple remuneración, por tanto, 

podemos decir que el productor de fonogramas es también un titular de derechos 

original. La principal ventaja del productor de fonogramas es tener una libertad 

absoluta sobre cómo, cuándo y dónde publicar las grabaciones que realiza, 

otorgándole un control total sobre los fonogramas.  

 

9.4 Gestión colectiva de los derechos de titulares conexos. 
 

Tanto para artistas intérpretes o ejecutantes, como para el productor de 

fonogramas, los derechos que se gestionan de manera colectiva son los derechos 

de simple remuneración, e incluyen la comunicación pública y la copia privada, y a 

los cuales no pueden renunciar. Las entidades de gestión que se dedican a 

realizar esta gestión en España son, para los artistas intérpretes o ejecutantes, 

AIE, y para los productores de fonogramas, AGEDI.  

 

Para facilitar la recaudación por los derechos de simple remuneración de los 

fonogramas, las asociaciones AGEDI y AIE trabajan en conjunto, y además, la 

SGAE también gestiona en algunos casos los derechos de las dos anteriores, ya 

que es la más grande de las tres y la que gestiona un mayor volumen de ingresos. 

El resto de los derechos que tienen sobre los fonogramas se gestionan de manera 

individual como veremos a continuación. 
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9.5 Gestión individual de los derechos de titulares conexos. 
 

Como artistas intérpretes o ejecutantes, o productor de fonogramas, la 

mayoría de los derechos se gestionan de manera individual, ya que se ceden por 

contrato con las empresas que estén interesadas de manera correspondiente, y 

es la manera principal de gestión de estos dos titulares de derechos.  

 

En el caso del artista intérprete, podemos hablar normalmente del contrato 

discográfico –en caso de ser contratado para una grabación–, que como vimos, 

es el que permite fijar la interpretación del artista en un fonograma, o el contrato 

con un promotor por la realización de conciertos en vivo. Para los productores de 

fonogramas, los usos son más amplios, y los contratos se realizan con empresas 

de todo tipo, ya sean plataformas de música, productoras audiovisuales u otras 

empresas interesadas en incluir el fonograma en sus proyectos. 
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10. Principales fuentes de ingresos de los titulares de derechos conexos. 
 

En este apartado se tratarán los diferentes canales en donde las 

grabaciones de los productores de fonogramas tienen principalmente cabida para 

su explotación, y los modelos de rentabilidad que les permite tanto a ellos, como a 

los artistas intérpretes o ejecutantes, y que pueden ser un ingreso añadido para el 

autor-compositor, ya que como ya vimos en los capítulos 5 y 6, el autor-

compositor tiene otros ingresos generados por sus derechos de autor.  

 

10.1 El autor-compositor autoproducido. 

 
Como hemos visto en el capítulo 9, existen dos figuras dentro de la industria 

musical que generan otros derechos, bien por contrato, o bien por la simple 

remuneración. Por ello, es interesante conocerlos, ya que un autor-compositor no 

tiene porqué limitarse exclusivamente a escribir en una partitura su obra, si no que 

también es capaz de interpretarla, grabarla y producirla. 

  

El avance de las nuevas tecnologías y el precio asequible de los productos 

electrónicos disponibles en el mercado facilitan la  auto-producción, dando así 

herramientas a los compositores totalmente funcionales que permiten, sin 

necesidad de depender de terceros, realizar la grabación y producción de su 

música, y en este caso estaremos hablando de que el autor-compositor puede 

ser, además, artista intérprete y productor de fonogramas de sus obras. 

 

Por un lado, el autor, podría ser autor-compositor y artista intérprete, con lo 

que tendría los ingresos por los derechos como autor y los ingresos 

correspondientes como artista en caso de firmar con una discográfica. Por el otro 

lado, el autor-compositor tiene la opción de ser el productor de fonogramas. De 

este modo, podría contratar a los artistas intérpretes o ejecutantes para interpretar 

su obra, mientras él produce las grabaciones, obteniendo ingresos como autor por 

un lado, y como productor de fonogramas por el otro. Y por último, tenemos la 

opción de ser el autor-compositor, el artista intérprete y el productor de 
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fonogramas, que tiene la ventaja de dar al compositor todos los derechos sobre 

los fonogramas –grabaciones– de sus obras.  

 

Esta última es idealmente la manera que todo autor independientemente del 

género y formato de obra que realice, debería estudiar como primera opción, ya 

que es la que le ofrece un mayor control sobre sus obras y sus grabaciones, 

además de un mayor ingreso como veremos a continuación.  

 
10.2 Venta directa de formato físico. 

	
El primer canal de venta que se va a tratar es el formato físico. Una vez 

realizada la grabación, el productor de fonogramas tiene que realizar la inversión 

para realizar las copias del producto –normalmente se realiza en formato disco–. 

Hay que tener en cuenta que hay una serie de gastos fijos que deben estar 

presentes en el valor del producto. Estos son los impuestos –21% IVA–, el 

porcentaje para autores, que es un 7,4% del P.V.P (SGAE, 2015), y el porcentaje 

–variable– que por contrato se estipuló con los artistas intérpretes o ejecutantes, 

siempre y cuando no tengan compromisos económicos previos con el productor 

de fonogramas. En caso de que el productor de fonogramas sea también el autor 

y el artista intérprete, se ahorraría el porcentaje de pago al artista –ya que no 

existe un contrato entre ambas partes–, y se mantendrían el 21% de IVA y el 

7,4% por los derechos de autor, que remitirán de nuevo al autor a través de SGAE 

–hay que recordar que aunque sea la misma persona, son titularidades diferentes, 

y por tanto, se debe remunerar a la parte de autor por la explotación de la obra–. 

 

Una vez hecho esto, tiene dos opciones: la primera es ir directamente a 

hablar con las empresas que ofrecen los productos directamente al público –como 

puede ser FNAC, El Corte Inglés, Amazon, etc.–, aunque esta opción no es la 

más apropiada, a menos que se realice un contrato con un distribuidor para que 

sea este quien contacte con estas empresas. También tiene la opción de realizar 

la venta a través de su página web, teniendo en cuenta los gastos de envío del 

producto. En caso de que se decida contar con un distribuidor, este se lleva un 
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porcentaje –dependerá de la tarifa que tenga el distribuidor y del poder de 

negociación del productor de fonogramas– de la venta total por cada disco 

vendido, ya sea en CD, Vinilo u otra forma de almacenamiento. 

 

10.3 Formato digital. 
 

A continuación, vamos a internarnos en el funcionamiento de la música 

digital y de qué manera se pueden obtener ingresos a partir de esta modalidad 

para los titulares de derechos conexos. 

 
Como ya mencionamos en el punto 5.2, existen dos modalidades dentro del 

formato digital: la descarga y el streaming. Para ambas modalidades existen 

plataformas digitales que son las que ponen los fonogramas a disposición de los 

usuarios, habiendo planes de suscripción mensuales para las plataformas 

streaming, y pagos únicos por las descarga digitales. 

 

Las principales plataformas digitales de la modalidad de streaming son: 

Spotify, Apple Music, Amazon Music Unlimited, Tidal y Deezer. La mayoría de 

ellas posee dos planes de suscripción premium, uno individual, que son 9,99 

euros/mes, y el plan familiar, que son 14,99 euros/mes. Por su parte, las 

principales  plataformas de la modalidad de descarga son iTunes, Google Play y 

Amazon, y como se ha mencionado antes, el pago es único por el valor de la 

canción o del álbum. 

 

Para poder subir los fonogramas a estas plataformas, es necesario ser una 

discográfica, o bien realizarlo a través de los distribuidores digitales – 

agregadores– que veremos a continuación. 
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10.3.1 Agregadores. 
 

Una vez expuestas las plataformas donde los usuarios escuchan los 

fonogramas, vamos a ver qué distribuidoras digitales se dedican a subir el 

contenido. 

 

Los agregadores a son unas empresas intermediarias a las que se les cede 

los derechos para la distribución de los fonogramas. Esto es así ya que para 

poder publicar los fonogramas en las plataformas como Spotify o Apple Music de 

manera directa, es necesario cumplir una serie de requisitos técnicos complejos 

que se incluyen para la correcta identificación de los fonogramas.  

 

De este modo, los agregadores se ocupan de hacer que las grabaciones 

lleguen a las plataformas de venta por descarga digital y streaming, para luego 

obtener beneficio tanto de las reproducciones en servicios streaming –Spotify, 

Apple Music,...– como de la venta de las canciones ya sea de forma individual o 

en álbum en tiendas digitales –iTunes, Amazon,...–, o de las radios digitales y por 

satélite –Pandora, SiriusXM,...–.  

 

Cada uno de estos agregadores tiene sus políticas de venta y de 

comisiones, así como algunos cobros anuales o mensuales, dependiendo del 

volumen de música subido a sus bases de datos.  

 

A continuación, y gracias a la guía elaborada por R. Clemente (2017) de 

Promoción Musical, voy a describir algunas de las más utilizadas y que parecen 

bastante interesantes dentro del gran abanico que se presenta en el artículo:  

 

CD Baby: Esta plataforma de distribución es la más conocida, por su amplio 

recorrido y experiencia en el sector. Los precios incluyen además de la 

distribución en plataformas digitales, la venta de la música en su web, 

monetización en YouTube y licencias de sincronización para TV, cine y 

videojuegos. 
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La Cúpula Music: Esta distribuidora española, ubicada en Barcelona, es 

también otra buena alternativa dentro de los agregadores existentes. La ventaja 

es que no se lleva ninguna comisión por las ventas y las reproducciones, con lo 

que el 100% se queda para el autor/artista.  

 

TuneCore: Esta plataforma también es muy utilizada y muy conocida. La 

plataforma distribuye en mas de 150 plataformas de venta y streaming en el 

mundo y no se lleva ninguna comisión por el dinero recaudado. Además, te 

permite ver las estadísticas de ventas de tus canciones en Amazon, iTunes y 

Spotify al día siguiente de que se produzcan. 

 

Emubands: Esta distribuidora digital británica tiene unas tarifas algo más 

caras que las anteriores, sin embargo además te incluye la posibilidad de obtener 

un libreto digital en iTunes, un masterizado de los temas para iTunes o incluir las 

canciones en el registro de Shazam. No se lleva ninguna comisión y la ventaja 

que tiene es que distribuye en más de 400 tiendas en todo el mundo.  

 

10.3.2 Porcentaje de beneficios del formato digital. 
 

Ahora que ya hemos visto las plataformas digitales y los agregadores, 

vamos a ver de qué manera se puede obtener beneficios a partir de esta 

modalidad. 

 

 En el caso de la descarga digital, existen dos opciones, la venta de la 

música a través de la página web del propio productor de fonogramas, o bien a 

través de plataformas de terceros, como iTunes.  

 

Si se decide realizar a través de la propia página web, el productor de 

fonogramas se ahorra el porcentaje de gastos de la plataforma digital. De este 

modo el margen de beneficio es mayor. Sin embargo, para que exista una alta 

rentabilidad de las ventas a través de la página web, es necesario un gran 
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dominio del marketing digital, para poder posicionarse adecuadamente y llegar a 

los usuarios que están dispuestos a realizar la compra del producto. En este 

sentido, si el productor de fonogramas es también autor y artista, los gastos 

quedarían del siguiente modo: un 21% de IVA y un 10% para derechos de autor –

como vimos en el punto 5.2, SGAE cobra un 10% sobre la venta por descarga 

digital y streaming–, quedando un 69% de ganancias, a lo que habría que sumar 

un 80% de beneficio del 10% recaudado por SGAE –recordamos que cobra un 

20% por gastos de administración–, siendo para el autor auto-producido un 69,8% 

de ingresos por cada descarga.  

 

Al igual que también sucede con el formato físico, la venta digital de los 

fonogramas se puede hacer a través de páginas de terceros o distribuidores 

digitales –ya sea Bandcamp, Google Play, Amazon, iTunes...–. Todos ellos 

cobran un porcentaje como comisión para gastos propios por cada venta. La 

diferencia radica principalmente en que, en Bandcamp, no es necesario tener un 

contrato discográfico o depender de distribuidores digitales –agregadores– para 

tener los fonogramas en su plataforma. En el caso de Bandcamp, se lleva un 15% 

de las ventas que realice el productor de fonogramas y a partir de 5000 dólares 

baja a 10%. 

 

Para la modalidad de streaming, tenemos los datos obtenidos por el estudio 

realizado por SNEP, donde estimamos que con 50 millones de usuarios premium, 

Spotify alcanzaba alrededor de 500 millones de euros de beneficio, repartidos 

como figura en la siguiente tabla.  
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En	millones	de	euros/Mes	

Ganancia total 50 M usuarios 500 

Discográficas y Agregadores 228,5 

Servicio Streaming –Spotify– 104 

Impuestos –IVA– 83,5 

Artistas intérpretes o ejecutantes 34 

Derechos de Autor –SGAE– 50 

 

Figura 7. Desglose del reparto beneficios de Spotify a partir del informe 

SNEP (2015). 

 

En la tabla podemos observar varias cosas dentro del reparto de los 

beneficios de Spotify. Primero, tenemos que las discográficas y los agregadores 

tienen un beneficio de 228,5 millones de euros. Esto nos confirma que, 

efectivamente, a diferencia de los autores, el productor de fonogramas realiza la 

gestión de sus derechos de manera individual, directamente con la plataforma –

Spotify– desde la que obtiene los beneficios. 

 

De este modo, si el productor de fonogramas se constituye como 

discográfica, podría obtener el beneficio directamente, mientras que de no 

hacerlo, tendría que tener al agregador como intermediario, el cual se llevaría 

entre un 10 y un 30% de beneficio –dependiendo del agregador–. 

 

Para los artistas, como ya mencionamos en el punto 9.2, obtiene por un lado 

los beneficios por el derecho de simple remuneración y que gestiona AIE –que 

representan esos 34 millones de euros de la tabla–, y por otra parte, tendría los 

ingresos correspondientes definidos por contrato, que suele ser un porcentaje 

muy bajo –en caso de haber firmado con una discográfica grande–. La otra 

posibilidad es que el artista fuese también el productor de fonogramas, por lo que 

el porcentaje de ganancia dependería del agregador elegido. A continuación se 

muestran varios esquemas adaptados a la norma española –ya que en el 
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esquema original se muestran particularidades de la norma anglosajona donde no 

vamos a profundizar– que recoge estas posibilidades, a partir del realizado por K. 

Collins para The New York Times, sobre el reparto de 1$ de ganancia de Spotify 

(Sisario, 2018): 

 

 
Figura 8. Esquema de beneficios a través de contrato discográfico (Sisario, 

2018). 

 

En la Figura 8 podemos ver la ganancia de Spotify a partir de la publicidad y 

de los suscriptores premium, del 100% de ganancias –$1–, Spotify se queda con 

¢29. Por su parte, la discográfica se queda ¢50, dejando ¢9 para el autor-artista 

que percibe a través del contrato discográfico. Por la parte autoral, en España –

como vimos en el punto 5.2–, los derechos son gestionados a través de la licencia 

que SGAE facilita a la plataforma –Spotify–. Además, se da por hecho que el 

autor tiene firmado un contrato con un editor –normalmente con la editora afín a la 

discográfica–, así que del beneficio que otorga SGAE, una parte se lo queda el 

editor, quedando finalmente ¢18 para el autor-artista. 
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Figura 9. Esquema de beneficios a través de un sello independiente (Sisario, 

2018). 

 

Como vemos, en este segundo esquema los repartos son parecidos, con la 

diferencia de que al tratarse de un sello discográfico independiente, se entiende 

que el autor-artista obtiene más ingresos a partir del porcentaje acordado con su 

sello discográfico y con la editorial afín al sello. 

 

 
 

Figura 10. Esquema de beneficios a través de un agregador (Sisario, 2018). 

 

Por último, vemos el reparto de beneficios a través de un agregador, donde 

el autor es, además de artista, productor de fonogramas de sus canciones. En 

este caso, el beneficio es mucho mayor, ya que el agregador entrega un mayor 

porcentaje de ingresos, sumando además el hecho de que al no haber un editor 

en medio, los beneficios obtenidos a través de SGAE son directamente para el 

autor. Este es el modo de ganancias de un autor-autoproducido a través de una 

plataforma de streaming.  
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Hay que tener en cuenta que en estos esquemas no están contemplados los 

impuestos, pero es una buena manera de ver la diferencia de beneficios 

dependiendo de la opción escogida por un autor-artista. 

 
10.4 Fonogramas para proyectos audiovisuales y dramáticos. 

 
También puede suceder que alguna productora audiovisual, agencia de 

publicidad, compañía teatral o desarrolladora de videojuegos, estuviese 

interesada en el fonograma. En estos casos, el productor de fonogramas puede 

ceder los derechos de explotación para su utilización en estos proyectos, 

estipulando mediante un contrato, la cantidad por la cuál cede esos derechos.  
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11. Retos actuales y futuros. 
 
11.1 Música de Librería. 
 
De un tiempo a esta parte, han proliferado las páginas web donde se venden 

canciones, música de fondo, jingles, sonidos, etc. sin derechos de autor. Aunque 

decir esto sería incorrecto como vimos en la primera parte del trabajo, ya que por 

ley, una obra creada y expresada en algún soporte pertenece al autor que la crea 

y genera una serie de derechos de autor.  

 

Lo que hacen estas páginas es animar a músicos y compositores a subir sus 

composiciones en forma de fonograma para otorgar licencias de uso a los clientes 

de dichas páginas, que suelen ser productoras audiovisuales o publicitarias para 

el uso con imagen.  

 

Los precios de estas licencias varían dependiendo del uso que se le va a dar 

a la música y de la plataforma en cuestión. Normalmente lo que más cuesta es 

cuando el fonograma se va a utilizar en un producto que se vaya a comercializar, 

como una película o un anuncio de publicidad. 

 

Algunas de las páginas que se dedican a este tipo de venta son: 

AudioJungle, Bensound, TonoPro, Audionity, etc. Las ventajas de este tipo de 

plataformas suponen que, los compositores autoproducidos generan los 

fonogramas que suben a la plataforma, y, previo chequeo de la duración y calidad 

de las mismas –como es el caso de AudioJungle–, se le coloca el precio mínimo 

por el que se vende.  

 

En el caso de AudioJungle, el cual pertenece a Envato Pty Ltd. establece 

que, si el autor decide subir a la plataforma un fonograma No exclusivo –es decir, 

puede subir el mismo fonograma a otra plataforma–, Envato estipula un cobro 

sobre el total de la venta del 55%, que unido al 21% de IVA, supondría un 

beneficio del 39% sobre la venta de un fonograma (Envato Pty Ltd., 2017). 
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Si por el contrario, lo sube de manera exclusiva, entonces se establece un 

rango de cargo de entre el 37.5% y el 12.5%, dependiendo del volumen de ventas 

totales que vaya generando el autor en la plataforma ese porcentaje va 

disminuyendo. Con esto tendríamos una ganancia de entre el 41.5% y el 66.5% 

como máximo. 

 

Hacerlo de forma exclusiva implica que ese fonograma no puedes venderlo 

en ninguna otra parte, y en caso de que una productora audiovisual se interesase 

por él, tendría que obtener la licencia  de sincronización a través de AudioJungle. 

 

A la larga esto supone que para obtener buenos beneficios en este mercado, 

un compositor necesita subir un volumen grande de composiciones a estas 

plataformas para ganar rentabilidad. Además, necesita posicionarse dentro de la 

plataforma para tener visibilidad de ventas, y para terminar, si desea obtener el 

mayor beneficio posible por las ventas de los fonogramas, debe venderlas de 

manera exclusiva con la plataforma, con todo lo que ello implica.  

 

La principal desventaja que tiene proveerse de este tipo de plataformas de 

manera directa, es que al existir un número muy grande de obras en catálogo, a 

los productores audiovisuales les supone un esfuerzo muy grande encontrar la 

música deseada para sus producciones, pues la mayoría no cuentan con estudios 

de música y supone una pérdida de tiempo muy grande.  

 

Aún teniendo en cuenta que estas plataformas utilizan etiquetas para poder 

organizar las obras que tienen, no cuentan con un factor importante, que es la 

opinión del compositor a la hora de musicalizar una escena, con lo que el dinero 

invertido por un productor audiovisual puede ser malgastado por no escoger 

correctamente la música que requiere la imagen.  

 

El hecho de colocar la música de librería como reto actual de los 

compositores, se debe a que a la larga, los que más beneficiados salen de la 

venta de fonogramas son por un lado las productoras audiovisuales, ya que el 
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importe de las licencias es fijo, y por otro los intermediarios, es decir, las 

plataformas que venden las licencias de los fonogramas. Por tanto, aunque puede 

ser llamativo a primera vista, creo que el coste para los compositores es alto, ya 

que para ganar una alta rentabilidad, están obligados a subir a la plataforma sus 

fonogramas de manera exclusiva. 

 

11.2 Inteligencia Artificial –IA–. 
 
La evolución de las nuevas tecnologías que se está experimentando de 

manera abrumadora a nivel mundial actualmente trae consigo un nuevo 

competidor de los creadores de contenido: la inteligencia artificial –IA–.  

 

Quizá es prematuro hablar de este tema, pero conviene no dejarlo de lado, 

ya que a día de hoy a través del Machine Learning se están desarrollando nuevas 

aplicaciones capaces de crear obras. 

 

El primer compositor virtual –no confundir en este caso con autor–, que 

además está registrado en la sociedad de gestión colectiva francesa SACEM, se 

presenta de la siguiente manera: "Aiva es una Inteligencia Artificial (IA) capaz de 

componer bandas sonoras emocionales para películas, videojuegos, anuncios y 

cualquier tipo de contenido de entretenimiento"1 (AIVA, 2017). 

 

Según su creador, no pretende quitar trabajo a los autores, pero la realidad 

es que ya ha hecho varios encargos para empresas como Vodafone, Nvidia o 

Globant; y además en una entrevista realizada por el medio Infobae, reconoce 

que el tipo de trabajo que puede llevar a cabo puede rondar desde los 200 a los 

miles de euros. 

 

                                            
1 Traducción realizada por el autor, la versión original está redactada en los siguientes términos: 
"Aiva is an Artificial Intelligence (A.I.) capable of composing emotional soundtracks for films, video 
games, commercials and any type of entertainment content". 
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Esta IA puede tardar entre 24 y 48h en realizar una composición completa, 

dependiendo del tipo de instrumentación y de si el estilo se adapta al algoritmo 

matemático que utiliza para aprender.  

 

Pese a ello, Pierre Barreau insiste en que su aplicación está pensada para 

apoyar el trabajo del compositor, por ejemplo en entornos de larga duración como 

pueden ser los videojuegos, donde un compositor puede realizar dos horas de 

música y el resto lo realiza la IA a partir de su composición.  

 

Otra aplicación creada para la composición es Amper, la cual está pensada 

para crear bases musicales a partir de las referencias aportadas por el usuario: 

longitud, estilo, instrumentación... 

 

Los creadores de esta IA no se esconden ante la idea de quitar negocio a los 

compositores, y se define de esta manera: "Amper es un compositor, intérprete y 

productor de inteligencia artificial que te permite crear y personalizar al instante 

música original para tu contenido."2 (Amper, 2017) 

 

Su nicho de mercado está sobretodo enfocado a creadores audiovisuales, 

pero también hay algunos artistas que han usado esta herramienta para crear la 

base de una canción como es el caso de Taryn Southern, que añadió su voz y la 

letra sobre la base (Southern, 2017). 

 

La siguiente es Jukedeck, que al igual que Amper permite escoger la 

duración, tempo e instrumentación, y además, permite al usuario definir cuándo 

quiere el momento climático de la pieza. A diferencia de las dos anteriores, 

Jukedeck también se promociona como una herramienta de apoyo a músicos, 

aunque deja claro que parte de su mercado son los creadores de videos 

(Jukedeck, 2017). 

                                            
2	Traducción realizada por el autor, la versión original está redactada en los siguientes términos: 
"Amper is an artificial intelligence composer, performer, and producer that empowers you to 
instantly create and customize original music for your content".	
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12. Conclusiones. 
 
Este trabajo de investigación pone de manifiesto las funciones de cada uno 

de los actores implicados dentro de la Industria de la Música, con los autores 

compositores como protagonistas. A lo largo de la realización de este trabajo, he 

podido entender la importancia que tiene todo el ámbito administrativo referente a 

los derechos de las obras que crean los compositores. Es vital conocerlo, ya que 

existen muchos documentos a los que se referencia el trabajo, sobre todo a nivel 

de gestión de derechos, como son todos los referentes a SGAE y su 

funcionamiento, que es indispensable entenderlos y comprenderlos bien, para 

hacer uso de ellos y para reclamar correctamente en caso de necesitarlo.  

 

Se puede observar también que los porcentajes que manejan actualmente 

los autores-compositores, a partir de los derechos de autor de sus obras, pueden 

ser insuficientes para poder llevar a cabo la profesión de manera exclusiva a partir 

de la composición, mientras que existen otros titulares de derechos, como es el 

productor de fonogramas, que genera unas cifras mucho mayores en 

comparación con el autor de la obra. Por tanto, y gracias al avance de las nuevas 

tecnologías, es posible que el autor pueda no sólo generar ingresos gracias a la 

composición de una obra, sino también a partir de su interpretación como artista, 

y su producción como productor de fonogramas, generando así nuevas vías de 

ingresos, de manera que se puedan ir sumando más porcentajes al beneficio 

global. 

 

La auto-producción es un camino que deja mayores porcentajes de ingresos 

por obra para los creadores, incluso si eso supone una pequeña inversión en 

estudios o intérpretes, pues otorga todos los derechos sobre las grabaciones que 

son las que se utilizan y se escuchan como producto final, y considero que es ahí 

donde se debe incidir.  

 

Existen varias alternativas para la explotación de las obras compuestas, y es 

realmente importante que el autor-compositor las conozca todas e intente obtener 

ingresos a partir de cada una de ellas. Por ejemplo, desde la sincronización con 
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imágenes, hasta una obra por encargo para una obra dramático-musical, pasando 

por la elaboración de composiciones para otros artistas o lanzando su propio 

proyecto musical. 

 

También es indispensable que el autor-compositor tenga una actitud 

proactiva frente a la composición y trate de crear un gran número de obras, ya 

que dentro de estos ingresos, muchos de ellos pueden provenir de obras que el 

autor compuso anteriormente y que están generando beneficios a partir del 

derecho de comunicación pública, gestionado por las entidades de gestión 

colectiva –SGAE–, y en caso de, además de ser autor-compositor, también ser el 

productor de fonogramas y el artista intérprete, generar beneficios a partir de los 

derechos conexos, que también se suman al total, pudiendo tener pequeños 

ingresos recurrentes. 

  

Dentro de la industria de los videojuegos, si bien es cierto que en grandes 

producciones el beneficio está mejor compensado, las habilidades que los 

compositores adquieren al salir de las escuelas y conservatorios se presentan 

insuficientes para abordar las demandas de las desarrolladoras. Y aunque es 

cierto que si un autor quiere auto-producirse, debe tener un buen dominio de la 

producción de audio, en muchos casos piden al compositor el diseño del sonido 

para reducir costes. No obstante, es un medio que tiene mucho recorrido y es 

interesante tener las herramientas para poder hacer de él una nueva fuente de 

ingresos. 

 

En el caso de la música de concierto contemporánea sucede que el principal 

apoyo viene de algunas instituciones relacionadas con la música, pero muy pocas 

desde las principales del estado. Además, el público necesita incentivos para 

acercarse sin prejuicios y con ganas de tener una experiencia diferente, y para 

ello hace falta una mayor visibilidad y una mayor promoción, porque por suerte 

existen muy buenos compositores e intérpretes de música en España y es 

necesario impulsar los conciertos de obras sinfónicas y de cámara, así como 

mantener los espacios donde se llevan a cabo.  
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Otro punto a favor son las nuevas oportunidades que parecen más 

emergentes en el ámbito de trabajar con otras disciplinas tales como la fotografía, 

las artes escénicas, las bellas artes o la danza, una idea que si bien no es actual 

–es una práctica que viene del teatro griego, pasando por barroco a través de la 

ópera, y que evolucionó con los ballets que impulsó Serge Diaghilev a principios 

del siglo XX con grandes compositores y artistas del momento–, creo que sería 

interesante aprovechar este hecho apoyando estas iniciativas y dar la posibilidad 

al público de acercarse a este tipo de espectáculos. 

 

El punto que quizá sea más preocupante de todos –a pesar de que es una 

idea relativamente nueva–, es la incursión de la inteligencia artificial dentro de la 

composición de música. Claramente las empresas que desarrollan estas IAs, 

están ideadas para obtener beneficio, quitando de este modo posibles encargos a 

otros compositores. Bajo el lema de la inmediatez, y debido a que una IA puede 

procesa información de una manera mucho más rápida que un cerebro humano, 

además de que no se agota trabajando, puede realizar diferentes composiciones 

en pocos días. Ahora es una realidad, dentro de unos años será más sofisticado y 

más evolucionado, y muchos de los que hoy se están especializando en música 

para imagen y videojuegos, tendrán un nuevo competidor en el mercado que 

realiza las tareas de manera más rápida. 
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Anexos. 
 
Anexo I - Cuestionario cumplimentado por Iván Palomares. 
 
Pregunta: ¿Cómo ves la situación laboral actual para los compositores 

de videojuegos?. 
 
Respuesta: Es un género en auge y que por lo tanto tiene una demanda 

importante de compositores y de desarrolladores. 
 
P: ¿Qué habilidades demandan hoy en día las desarrolladoras a los 

compositores de videojuegos?. 
 
R: Componer, producir, saber implementar la música en un videojuego 

(Wise, Fmod) pero también encargarse de la parte de diseño de sonido (Foley y 
FX). 

 
P: ¿Cómo buscan y os encuentran las desarrolladoras a los 

compositores para sus proyectos?. 
 
R: Hay desarrolladores que suelen anunciar vacantes en estudios de vez en 

cuando. Para los desarrolladores Indies, el boca a boca o resultados de 
Networking. 

 
P: ¿De qué manera se llevan a cabo la cesión de derechos de autor por 

las obras compuestas para los videojuegos?¿Los contratos de cesión de 
derechos suele ser por un tiempo definido, o bien es de forma total?. 

 
R: Suele ser total e indefinida temporalmente y geográficamente. 
 
P: ¿Sirve de algo registrar la música en entidades de gestión para 

recibir royalties por las ventas de las bandas sonoras de los 
videojuegos?¿De ser así, se estipula por contrato?. 

 
R: Siempre hay que registrarlas. Es un derecho que no puede cederse en el 

marco de la propiedad intelectual europea. Se estipula por contrato que la SGAE 
u otra entidad tendrá derecho a percibir lo que le corresponde por ley al autor. 
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P: ¿Es una Industria que paga bien a los compositores?¿Está 

justificada(es justa) la cantidad de trabajo con la remuneración obtenida?. 
 
R: Depende del desarrollador. Los Indies no suelen tener presupuesto y 

suele ser resultado de la colaboración, sobre todo si están empezando. Los que 
llevan 2-3 Juegos suelen pagar un poco y el salto a los que llevan editando 
videojuegos, sin embargo, es mucho mayor y está muy bien pagado. 

 
P: ¿Qué cantidad de trabajo es requerida y cuándo tiempo tiene un 

compositor para componer toda la música antes de ser requerida por los 
desarrolladores?(de media). 

 
R: Entre 30 minutos de música y Foley y hasta 3-4 horas de música, 

dependiendo del VG. Entre 3 meses y 2 años. 
 
P: ¿Cómo ves el futuro de la música para este medio y para los 

compositores que quieren especializarse en ello?. 
 
R: La demanda es importante pero hay que saber cómo buscar proyectos. 
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Anexo II - Cuestionario cumplimentado por Darío Palomo. 
 
Pregunta: ¿Cómo ves la situación laboral actual para los compositores 

de videojuegos?. 
 
Respuesta: Una buena nueva opción. 
 
P: ¿Qué habilidades demandan hoy en día las desarrolladoras a los 

compositores de videojuegos?. 
 
R: Debido a la cantidad de proyectos, y los presupuestos tan bajos, la mayor 

habilidad es la de cobrar poco y hacer mucho, además de unificar la parte del 
compositor, productor musical y diseñador de sonido en la misma persona. 

 
P: ¿Cómo buscan y os encuentran las desarrolladoras a los 

compositores para sus proyectos?. 
 
R: Mediante páginas dedicadas al mundo del videojuego, como siempre por 

una buena reputación y el boca a boca entre profesionales. 
 
P: ¿De qué manera se llevan a cabo la cesión de derechos de autor por 

las obras compuestas para los videojuegos?¿Los contratos de cesión de 
derechos suele ser por un tiempo definido, o bien es de forma total?. 

 
R: No existen derechos por comunicación pública en el videojuego, no 

genera dinero este formato por su explotación, se recomienda pactar un % por la 
explotación a modo de socio para compensar el posible éxito del proyecto. 

 
P: ¿Sirve de algo registrar la música en entidades de gestión para 

recibir royalties por las ventas de las bandas sonoras de los 
videojuegos?¿De ser así, se estipula por contrato?. 

 
R: Otra cosa es que la Banda sonora se distribuya de manera asilada al 

videojuego, donde si existe este derecho por ventas de copias de la música, por lo 
que en este escenario es imprescindible llevar a cabo su registro e identificación. 
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P: ¿Es una Industria que paga bien a los compositores?¿Está 
justificada(es justa) la cantidad de trabajo con la remuneración obtenida?. 

 
R: No, porque ciertamente es un producto emergente donde las 

posibilidades a través de la tecnología es casi infinita y el perfil del creador es muy 
potente en cuanto a la idea y al desarrollo, pero casi siempre sin recursos, en 
concepto de colaboración. No podemos tomar como referencia los triple A como 
estándar de este producto. Además como decíamos anteriormente, al no generar 
nada por derechos de autor, es una labor poco rentable económicamente, pero de 
alta rentabilidad espiritual, (aunque el espíritu no paga las facturas). 

 
P: ¿Qué cantidad de trabajo es requerida y cuándo tiempo tiene un 

compositor para componer toda la música antes de ser requerida por los 
desarrolladores?(de media). 

 
R: Suele ser un trabajo que conlleva bastante curro, pero sueles tener 

bastante tiempo, porque tienes todo el tiempo del desarrollo para ir probando y 
creando músicas, además de retocar y probar en las últimas fases Alfa o Beta, no 
suele ser un problema. Es muchísimo más estrenaste el Cine, y no hablemos de 
la TV´s en lo que a tiempos se refiere. 

 
P: ¿Cómo ves el futuro de la música para este medio y para los 

compositores que quieren especializarse en ello?. 
 
R: Gris clarito, no sabría decirte. Habrá quien consiga meterse bien y habrá 

quien con muchísimo talento no haga nada en absoluto. Introducirse en este u 
otro tipo de audiovisuales es talento, pero sobre todo es venderse bien y tener 
suerte. 
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Anexo III - Cuestionario cumplimentado por Luis D. Agulló. 
 
Pregunta: ¿Cómo ves la situación laboral actual para los compositores 

de videojuegos?. 
 
Respuesta: La veo regular, dicen que hay mucha demanda, pero luego son 

los mismos los que se encargan de hacer las cosas importantes. 
 
P: ¿Qué habilidades demandan hoy en día las desarrolladoras a los 

compositores de videojuegos?. 
 
R: Yo diría que versatilidad de estilos musicales, pero depende del proyecto 

en sí. 
 
P: ¿Cómo buscan y os encuentran las desarrolladoras a los 

compositores para sus proyectos?. 
 
R: Creo que mas bien somos nosotros los que buscamos los trabajos. 
 
P: ¿De qué manera se llevan a cabo la cesión de derechos de autor por 

las obras compuestas para los videojuegos?¿Los contratos de cesión de 
derechos suele ser por un tiempo definido, o bien es de forma total?. 

 
R: Pues esto también depende del proyecto, pero cada vez está más al alza 

el que cedas todos los derechos por tiempo indefinido. 
 
P: ¿Sirve de algo registrar la música en entidades de gestión para 

recibir royalties por las ventas de las bandas sonoras de los 
videojuegos?¿De ser así, se estipula por contrato?. 

 
R: A mi aún no me ha servido de nada, pero supongo que en un futuro 

puede servir. Desgraciadamente se está volviendo muy popular entre las 
desarrolladoras, la forma de pago por royalties, y si que se estipula en contrato. 
Es decir, acuerdas una cantidad fija que suele ser pequeña y luego ellos 
entienden que también vas a sacar dinero de royalties (claro que esto es muy 
relativo y nada preciso). 
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P: ¿Es una Industria que paga bien a los compositores?¿Está 
justificada(es justa) la cantidad de trabajo con la remuneración obtenida?. 

 
R: Esto también depende del proyecto, pero en general, los precios suelen 

ser bastante bajos, teniendo en cuenta que son trabajos temporales de duración 
muy corta. 

 
P: ¿Qué cantidad de trabajo es requerida y cuándo tiempo tiene un 

compositor para componer toda la música antes de ser requerida por los 
desarrolladores?(de media). 

 
R: Soy redundante, pero es que todo esto depende en gran medida del 

proyecto y en este caso concreto es directamente proporcional a la plantilla que 
requiera. En lo orquestal se tarda mucho mas tiempo que en lo electrónico, por 
ejemplo. 

 
P: ¿Cómo ves el futuro de la música para este medio y para los 

compositores que quieren especializarse en ello?. 
 
R: Pues prácticamente lo mismo que para dedicarse a cine, es un mundo un 

poco cerrado y cuesta que te abran puertas. 
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Anexo IV - Cuestionario cumplimentado por Damián Sánchez. 
 
Pregunta: ¿Cómo ves la situación laboral actual para los compositores 

de videojuegos?. 
 
Respuesta: Si bien la industria del videojuego es la disciplina 

artística/creativa más en auge actualmente, la realidad a nivel nacional es que "el 
trabajo" sigue siendo muy limitado. Hay muchos estudios haciendo proyectos, 
pero no muchos de ellos realmente haciendo negocio con esos proyectos, lo cual 
se transmite en que muchas de las oportunidades serán "colaborativas" o no 
correctamente remuneradas. 

 
P: ¿Qué habilidades demandan hoy en día las desarrolladoras a los 

compositores de videojuegos?. 
 
R: Al compositor en si, realmente no se le pide demasiado más que hacer 

buena música. Respecto al campo del diseño de sonido, empieza a ser más 
común demandar personal con conocimientos técnicos de como funcionan los 
motores de desarrollo y con capacidad de integrar los sonidos por ellos mismos.. 

 
P: ¿Cómo buscan y os encuentran las desarrolladoras a los 

compositores para sus proyectos?. 
 
R: En mi experiencia, es el boca a boca y la recomendación. También, en un 

pequeño porcentaje de veces, las desarrolladoras conocen al compositor por 
algún proyecto anterior, pero habitualmente viene acompañado de una 
recomendación de un cliente anterior. 

 
P: ¿De qué manera se llevan a cabo la cesión de derechos de autor por 

las obras compuestas para los videojuegos?¿Los contratos de cesión de 
derechos suele ser por un tiempo definido, o bien es de forma total?. 

 
R: Personalmente, solo cedo los derechos utilización, no los derechos de 

autor. Es decir, la compañía podrá utilizar esos materiales sin restricción de 
territorio o duración siempre y cuando ellos sigan vinculados al proyecto original. 
Nunca he hecho (e intento que no me pidan) hacer una cesión de los derechos 
completa y total en la que yo pierda cualquier vínculo con el material creado. 
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P: ¿Sirve de algo registrar la música en entidades de gestión para 

recibir royalties por las ventas de las bandas sonoras de los 
videojuegos?¿De ser así, se estipula por contrato?. 

 
R: Rotundamente no. Las entidades de gestión solo controlan distribución 

física o la reproducción pública. En el caso de los videojuegos, y más en el marco 
de la industria española, es todo contenido digital y no tienen acceso a ello. 

 
P: ¿Es una Industria que paga bien a los compositores?¿Está 

justificada(es justa) la cantidad de trabajo con la remuneración obtenida?. 
 
R: Depende mucho de lo que el compositor se haga valer. Yo cobro lo que 

tengo que cobrar, sin queja. Pero hay muchos estudios que menosprecian nuestro 
trabajo y no lo valoran como para pagar un sueldo "digno", y también hay muchos 
"compañeros", que por el afán de hacerse un hueco "cueste lo que cueste" 
desprestigian su propio trabajo, afectándonos a los demás, con tarifas irrisorias 
que nos perjudican a todos. 

 
P: ¿Qué cantidad de trabajo es requerida y cuándo tiempo tiene un 

compositor para componer toda la música antes de ser requerida por los 
desarrolladores?(de media). 

 
R: Depende mucho de los tiempos de producción y de en que momento 

entra el compositor al proyecto. En mi caso, los proyectos de un tamaño medio, 
en adelante, suelen ir entre 4/5 meses hasta más de un año, incluso 2. 

 
P: ¿Cómo ves el futuro de la música para este medio y para los 

compositores que quieren especializarse en ello?. 
 
R: Creo que para el que vale y tiene 100% claro que quiere esforzarse para 

estar en esta industria hay futuro. Otra cosa es quien busque resultados a corto 
plazo, esto, para mi siempre ha sido una carrera de fondo, hay que ir creciendo 
poco a poco y sobre todo ser capaz de aguantar los baches y golpes que te 
encuentres por el camino. 
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Anexo V - Cuestionario cumplimentado por Alberto Carretero. 
 

Pregunta: ¿Cuál es la situación actual desde tu punto de vista de la música 
contemporánea en España?. 

Bastante complicada, con poco apoyo en general de las instituciones públicas y 

privadas. Resulta muy difícil promocionar la música, producir nuevas obras de 

encargo, crear un verdadero tejido profesional de ensembles, orquestas, 

compositores, festivales, etc. como sucede en otros países. 

P: Para los jóvenes compositores que comienzan en este terreno, ¿Crees 
que es posible vivir exclusivamente de la composición de música de 
concierto?. 

R: Posible: sí, complicado: demasiado. Con el panorama que tenemos es muy 

difícil lograr una profesionalización exclusiva, con una legislación que nos pone 

muchas trabas y un tejido profesional inestable y débil. 

P: Además de la composición de obras de concierto, ¿Has tenido la 
experiencia de colaborar con otras disciplinas tales como Fotografía, Artes 
Escénicas o Bellas Artes?. 

Si 

P: De ser así, ¿Cómo ves esta unión entre disciplinas? 

Creo que es un enriquecimiento extraordinario, cada vez me interesan más estos 

tipos de proyectos "híbridos" o "contaminados". 

P: A nivel administrativo, ¿de qué manera crees que un compositor debe 
gestionarse y encontrar los proyectos?. 

R: Con mucha paciencia y tesón, dedicando gran esfuerzo a su promoción y 

gestión, a no ser que tenga la posibilidad de contar con una agencia externa que 

se encargue de ello, lo cual es verdaderamente difícil. 
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P: ¿Consideras imprescindible siendo compositor de música 
contemporánea realizar un contrato con una editorial o por el contrario 
prefieres gestionar tus derechos por tu cuenta?. 

R: Hay pocas cosas imprescindibles, la crisis editorial generalizada anima a 

buscar alternativas de autogestión, siendo posibles ambas vías. 

P: ¿Realizas grabaciones las obras que compones?. 

R: Sí, he realizado varias grabaciones en CD y DVD para distintos sellos. 

P: ¿Cómo ves el futuro de la música de concierto contemporánea en 
España?. 

R: Predecir el futuro con certeza es casi imposible, pero diría que aún queda 

mucho por hacer. Se dan tímidos pasos de mejoría (tuvimos una etapa "dorada" 

para la música contemporánea en España hace poco más de una década, pero 

cuando empezó la crisis se vino todo abajo y aún no nos hemos recuperado). 
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Anexo VI - Cuestionario cumplimentado por Hermes Luaces. 

Pregunta: ¿Cuál es la situación actual desde tu punto de vista de la música 
contemporánea en España?. 

Respuesta: Bastante peor que en los países de nuestro entorno y mucho peor de 

la que había hace 10 o 15 años, bueno en concreto hasta la última crisis, en 

cuanto al apoyo estatal y privado. Sin embargo, creo que el nivel de los músicos , 

tanto intérpretes como compositores es excelente. 

 

P: Para los jóvenes compositores que comienzan en este terreno, ¿Crees 
que es posible vivir exclusivamente de la composición de música de 
concierto?. 

Nada es imposible en esta vida. Bueno esto quizá sí. 

P: Además de la composición de obras de concierto, ¿Has tenido la 
experiencia de colaborar con otras disciplinas tales como Fotografía, Artes 
Escénicas o Bellas Artes? . 

Si 

P: De ser así, ¿Cómo ves esta unión entre disciplinas?  

R: Creo que es fundamental que esto ocurra. La música debe estar integrada con 

las demás artes y con la sociedad en general, sino nacerá muerta. 

P: A nivel administrativo, ¿de qué manera crees que un compositor debe 
gestionarse y encontrar los proyectos?. 

Creo que lo más importante para un compositor es estar en contacto con los 

intérpretes. Estar al corriente de becas, concursos etc. también puede resultar 

muy interesante. 
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P: ¿Consideras imprescindible siendo compositor de música 
contemporánea realizar un contrato con una editorial o por el contrario 
prefieres gestionar tus derechos por tu cuenta?. 

Las editoriales hoy en día no tienen nada que ofrecer a un compositor, a no ser 

que esté ya muy consagrado. 

P: ¿Realizas grabaciones las obras que compones?. 

Sí 

P: ¿Cómo ves el futuro de la música de concierto contemporánea en 
España?. 

El futuro de la música de concierto, en general, ya sea pop, rock, o de tradición 

europea no pinta muy bien en una sociedad que se mueve decididamente hacia lo 

virtual. Creo que los conciertos son insustituibles, pero me parece que la mayoría 

no opina lo mismo. Habrá que buscar otras vías… 
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Anexo VII - Cuestionario cumplimentado por David del Puerto. 

Pregunta: ¿Cuál es la situación actual desde tu punto de vista de la música 
contemporánea en España?. 

Respuesta: Buena desde el punto de vista artístico (composición e interpretación), 

muy difícil en lo que se refiere al apoyo institucional y público a la creación. Por 

otra parte, la música como fenómeno cultural, no solamente comercial, tiene una 

consideración muy baja en la sociedad española, lo que dificulta el acceso al 

apoyo privado.  

P: Para los jóvenes compositores que comienzan en este terreno, ¿Crees 
que es posible vivir exclusivamente de la composición de música de 
concierto?. 

No. 

P: Además de la composición de obras de concierto, ¿Has tenido la 
experiencia de colaborar con otras disciplinas tales como Fotografía, Artes 
Escénicas o Bellas Artes?. 

Si 

P: De ser así, ¿Cómo ves esta unión entre disciplinas?. 

Ante todo, la veo natural. Es una unión entre formas de creación hermanas, y en 

el caso de las artes escénicas, la relación es tan antigua como la propia música. 

P: A nivel administrativo, ¿de qué manera crees que un compositor debe 
gestionarse y encontrar los proyectos? 

R: Mi torpeza e incompetencia a ese nivel me desautorizan para responder. 

P: ¿Consideras imprescindible siendo compositor de música 
contemporánea realizar un contrato con una editorial o por el contrario 
prefieres gestionar tus derechos por tu cuenta?. 
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R: Ambas vías son válidas, pero en este momento, y con las facilidades que 

aportan las nuevas tecnologías, me decanto por la autogestión de la obra. 

P: ¿Realizas grabaciones las obras que compones? 

R: Siempre que es posible, las realizo en vivo en el propio estreno. 

P: ¿Cómo ves el futuro de la música de concierto contemporánea en 
España? 

Muy difícil si el país sigue considerando a la música como cultura de segundo 

rango. El hecho de que el libro - aunque sea un recetario de cocina - tenga una 

consideración fiscal tan brutalmente favorable frente al disco - aunque sean las 

obras completas de J.S. Bach -, es suficientemente ilustrativo. 

P: Por último, si hay alguna sugerencia que desees hacer, o comentar algo 
al respecto de la música contemporánea y de concierto, puedes hacerlo en 
este espacio. Muchas gracias por tu tiempo :) 

Creo que el esfuerzo colectivo y solidario entre compositores, intérpretes y 

agentes para la difusión y búsqueda de "mercado" en el sector privado será 

determinante en el futuro inmediato. 
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Anexo VIII - Cuestionario cumplimentado por Jesús Torres. 
 

Pregunta: ¿Cuál es la situación actual desde tu punto de vista de la música 
contemporánea en España?. 

Respuesta: La realidad compositiva en España es rica y variada, con una amplia 

cantidad de compositores con personalidad y con valor en todas las 

generaciones. En cuanto a los intérpretes, contamos con una brillantísima 

hornada de ellos cada vez más interesados por la música actual, lo que me hace 

ser optimista frente al futuro. 

P: Para los jóvenes compositores que comienzan en este terreno, ¿Crees 
que es posible vivir exclusivamente de la composición de música de 
concierto?. 

R: No, es imposible. De la música contemporánea se vive a partir de cierta edad y 

después de tener una larga carrera de estrenos e interpretaciones. 

P: Además de la composición de obras de concierto, ¿Has tenido la 
experiencia de colaborar con otras disciplinas tales como Fotografía, Artes 
Escénicas o Bellas Artes?. 

Si 

P: De ser así, ¿Cómo ves esta unión entre disciplinas? 

R: Es muy enriquecedor. Hoy más que en el pasado, la compañía con otras artes 

es mas necesaria que nunca. Estimula y aviva la creación musical. 

P: A nivel administrativo, ¿de qué manera crees que un compositor debe 
gestionarse y encontrar los proyectos?. 

R: Es esencial gestionar y buscar proyectos para tener una actividad regular 

componiendo. Hay posibilidades tanto a nivel público como privado. Un 

compositor sabe que tiene que utilizar parte de su tiempo en esta actividad de 

gestión. 
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P: ¿Consideras imprescindible siendo compositor de música 
contemporánea realizar un contrato con una editorial o por el contrario 
prefieres gestionar tus derechos por tu cuenta?. 

R: Gran parte de mi música está publicada por editoriales. Aunque ahora no es 

tan necesaria esta intermediación por la posibilidad de la gestión de tu obra 

utilizando las nuevas tecnologías. 

P: ¿Realizas grabaciones las obras que compones? 

R: Sí, prácticamente todo mi catálogo está grabado. 

P: ¿Cómo ves el futuro de la música de concierto contemporánea en 
España? 

R: El concierto puro de creación contemporánea tiene una buena salud, pero para 

mí el ideal es la mezcla de obras del pasado con obras nuevas; de esta manera el 

aficionado medio de música de concierto puede conocer la creación de hoy día y 

la alejamos de los ghettos, que siempre es perjudicial. 

P: Por último, si hay alguna sugerencia que desees hacer, o comentar algo 
al respecto de la música contemporánea y de concierto, puedes hacerlo en 
este espacio. Muchas gracias por tu tiempo :) 

R: Tenemos que recuperar al oyente medio de la música clásica, que ha huido en 

estampida de la radicalidad de la creación contemporánea de otros tiempos. 
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Anexo IX - Entrevista a José Javier Peña Aguayo. 
 

Pregunta: ¿Cómo se tiene que administrar un compositor de obras de 
concierto? 
 
Respuesta: Es muy importante que tenga su propio proyecto muy bien definido, el 
compositor como artista. Con su página web y redes sociales bien administradas. 
Piensa que en este mundo el compositor es autónomo, y como tal, debe pensar 
en sí mismo como su propia imagen de marca. 
 
Además de esto es importante cultivar las relaciones con administraciones 
culturales, porque a fin de cuentas, el compositor es como un gestor cultural y 
debe conocer a las personas que tienen la capacidad de programar tus obras.  
 
P: ¿De qué manera puede el compositor vivir de ello? 
 
R: Siempre desde la formación, concursos…conociendo a músicos… Aprovechar 
recursos siempre a través de la formación es importante, porque es donde se 
gana un mayor número de contactos, además de que te permite que otras 
personas puedan conocer tu trabajo.  
 
A parte de esto, es importante crear un habito de relaciones públicas y de trabajo, 
estar siempre pendiente de todas las oportunidades que puedan surgir. 
 
En este sentido la financiación es algo importante, y de ahí la importancia de 
darse a conocer y de que la gente te conozca, a través de ciclos de conciertos, 
reunión de recursos materiales y humanos.  
 
Teniendo un proyecto puedes ofrecerlo para tocarlo en salas y en el auditorio, o 
en cualquier otro espacio que permita su actuación.   
 
P: ¿Y las obras por encargo? 
 
R: Por ejemplo las orquestas y músicos como la AEOS, entre todas hacen 
encargos a compositores.  
 
Además, existen diferentes organismos que ponen a disposición la posibilidad de 
realizar composiciones, a través de ayudas o concursos, como la Fundación 
SGAE, la CDNM, el INAEM o algunos festivales de música contemporánea. El 
éxito posterior de la obra dependerá sobre todo de la popularidad de la obra y el 
impacto social que pueda tener.  



	

	
 98 

 
P: ¿Cómo ves la situación actual en cuanto al numero de compositores de 
esta disciplina? 
 
R: Hay muchísima competitividad y el trozo de pastel es reducido, con lo que las 
posibilidades de acceder a un trabajo por encargo son menores. 
  
P: ¿Cómo ves la situación actual en España de este tipo de obras? 
 
R: En España no se depende tanto de los gustos del público, sino de 
compositores, personas especializadas del sector, políticos…Entonces es más 
complicado llegar al público cuando no se le toma en cuenta, principalmente en la 
música contemporánea. No digo que haya que dejar de lado las ideas de uno, 
pero sí creo que escuchar al público podría abrir más puertas a poder desarrollar 
más proyectos de estas características.  
 
P: ¿Cómo ves el futuro de la música de concierto? 
 
R: La supervivencia va a depender del público. Del Impacto social de las obras…, 
es cuestión de ofrecerle algo atractivo como paquete de entretenimiento.  
 
Hoy en día se están realizando mayores eventos multidisciplinarios, que unen otro 
tipo de artes como bellas artes, fotografía, etc. con música compuesta, esto 
permite por una parte agregar un atractivo visual y una experiencia sensorial 
diferente, permitiendo así tener un nuevo marco donde los compositores podemos 
expresar nuestro trabajo.  
 
P: ¿Es posible vivir de forma exclusiva componiendo para música de 
concierto y otras formas multidisciplinares? 
 
R: Es muy difícil, pero es posible. Si tienes un proyecto interesante y se puede 
presupuestar, entonces, se puede vender. Como he comentado antes, hay que 
generar un hábito, cuidar la imagen, las relaciones sociales, culturales… 
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