Cuadernos de Documentacion Multimedia
ISSN: 1575-9733 :

ARTICULOS

EDICIONES
COMPLUTENSE

http://dx.doi.org/10.5209/cdmu.72590

El documentalista researcher y la gestion de derechos de obras musicales en una
serie de ficcion. El caso de ‘Foodie Love’

Sonia Lillo'; Javier Guallar?

Recibido: 4 de noviembre de 2020 / Aceptado: 18 de noviembre de 2020

Resumen. Se presenta el estudio de caso de las funciones profesionales del documentalista researcher en la
serie de television de ficcion, Foodie Love. A partir de este caso, se describe el trabajo del documentalista en
cada una de las fases de produccion de la serie, y se analiza con detalle todo lo relacionado con la gestion de
los derechos de autor de las obras musicales, como los tipos de derechos -editoriales y fonograficos- y las
principales fuentes de informacion para esta actividad profesional.
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[en] The researcher documentalist and the rights management of musical works in a fiction
series. The case of ‘Foodie Love’

Abstract. The case study of the professional roles of the documentalist researcher in the fictional television
series, Foodie Love, is presented. From this case, the documentalist’s work is described in each of the production
phases of the series, and everything related to the management of the copyright of musical works is analyzed
in detail, such as the types of rights -editorial rights and master rights- and the main sources of information for
this professional activity.
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1. Introduccion

En una produccion audiovisual de ficcion televisiva o
cinematografica existen una serie de funciones que se
pueden denominar “documentales”, tales como la bus-
queda y la localizacion de contenidos en fuentes diver-
sas, como archivos digitales en internet, y la gestion de
los derechos de autor de dichos contenidos. Estas fun-
ciones se pueden distribuir entre diversos profesionales
de la produccion, o centralizarse en un perfil profesional
especializado, conocido generalmente como researcher
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(film researcher, TV researcher) o también, como docu-
mentalista 0 documentalista de programas (Lillo; Gua-
llar, 2019).

En el contexto profesional de la documentacion au-
diovisual en television esta bastante menos extendido en
Espaia este perfil profesional especializado que el del
documentalista adscrito al centro de documentacion de
la empresa televisiva, como se refleja en la abundante bi-
bliografia existente acerca de centros de documentacion
televisivos y de sus productos y servicios; por ejemplo,
Caldera-Serrano y Arranz-Escacha, 2012; Anton y Gua-
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llar, 2014; Giménez-Rayo y Guallar, 2014; Lopez-de-
Quintana, 2014, Inarejos y Guallar, 2015; Agirreazal-
degi 2018; Giménez-Rayo, 2018; Bazan Gil y Guerrero
Gomez-Olmedo, 2018, Caldera-Serrano y Caro-Castro,
2019, etc.

Son en cambio mas escasas las publicaciones sobre
documentacion de programas de television no informa-
tivos o sobre los documentalistas researchers especia-
lizados en ello. No obstante, se pueden destacar entre
otros, los trabajos de Bailac y Catala, 2003; Angelini
2006; Ripoll-Mont y Tolosa-Robledo, 2009, 2011; Lo-
pez de Solis y Martin-16pez, 2011; Lopez de Solis, 2009,
2013; y mas recientemente, Lillo y Guallar, 2019.

Precisamente este tltimo trabajo analizaba en detalle
la labor del profesional documentalista researcher a par-
tir del estudio de caso de su participaciéon en un progra-
ma televisivo, This is art. En el articulo que aqui se pre-
senta se sigue el mismo esquema de ese trabajo anterior
para analizar en esta ocasion la participacion del resear-
cher en una serie de television de ficcion, Foodie love.
Ademas, nos centraremos especialmente en la labor de
gestion de los derechos de autor de unas fuentes que tie-
nen una casuistica y una problematica muy especifica,
como son las obras musicales, un aspecto muy escasa-
mente tratado en la bibliografia. El articulo se basa en la
propia experiencia como documentalista researcher en
la serie Foodie love de la coautora del articulo.

2. La serie ‘Foodie Love’ y sus equipos de trabajo

‘Foodie Love’ es una serie de television de ficcion, es-
crita y dirigida por Isabel Coixet y producida por HBO
Spain, que versa sobre una pareja que se cita a través de
una app para amantes de la gastronomia o ‘foodies’. Se
puede considerar una obra muy personal de Coixet, en
la que se reflejan algunas de las pasiones de la directora,
como son la comida, el amor, Japon, Francia o Italia. El
formato de la serie es de 8 capitulos de 45 minutos de
duracion por temporada. En el momento de redaccion de
este articulo, se ha emitido la primera temporada.

Como es habitual en una produccién de ficcion, en
Foodie Love intervinieron diferentes departamentos y/o
equipos: Direccion, Guion, Produccion, Disefio de pro-
duccion, Vestuario, Maquillaje, Arte, Sonido, Efectos
Visuales, Camaras y Electricidad, Localizacion, Musi-
ca... En este apartado nos referiremos a estos equipos en
relacion con el trabajo de documentacion; por ello, solo
mencionaremos aquellos con los que el documentalista
researcher colabor6 directamente.

Direccion y Guion

Como se ha mencionado, Isabel Coixet escribid el guion
y dirigi6 la serie. Es una persona que se implica en todos
las fases y los aspectos de la preproduccion, el rodaje
y la postproduccion. El documentalista no tuvo contac-
to directo habitual con ella, pero si con sus ayudantes,
especialmente con el primer asistente de Direccion. En
una primera fase se mantuvieron diversas reuniones para
repasar los guiones y revisar todos los elementos sus-
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ceptibles de generar derechos de autor. Después, ante
novedades de cualquier tipo que no se contemplaban en
el guidn, el primer asistente se ponia en contacto con el
documentalista para exponer las peticiones y explorar
su viabilidad.

Ejemplo de peticiones al documentalista:

— Documentos muy especificos, como tesis docto-
rales. Por ejemplo, hubo que gestionar la cesion
de derechos de tesis doctorales para usarlas en la
serie. En una de las secuencias, el protagonista se
encuentra en un congreso de matematicas y expone
su tesis a la audiencia. Hubo que localizar tesis que
se hubieran publicado sobre esa misma tematica y
gestionar los derechos de las mismas.

Produccion

Se trataba de un grupo integrado por una veintena de
personas que trabajaron primero en la preproduccion de
la serie, después en el rodaje, y por ultimo en la post
produccion y el montaje. El grupo abarca desde produc-
tores ejecutivos a directores de produccion, asistentes y
un largo etcétera de puestos. Sus tareas asumen desde
la coordinacion de todos los equipos, contratacion de
personal, nominas, publicidad, créditos, subtitulos, re-
serva de viajes y hoteles o adquisicion de los materiales
necesarios para el rodaje. El documentalista researcher
mantenia contacto directo con la executive producery la
directora de produccion sobre la adquisicion del mate-
rial necesario para el rodaje y la gestion de sus derechos.
Sus peticiones al documentalista fueron enormemente
variadas.

Ejemplos de peticiones:

— Marcas: De todas las marcas que aparecen en al-
gun momento en pantalla se deben gestionar sus
derechos, como por ejemplo la cafetera Marzocco,
los calcetines Happy socks o los pijamas de ‘Hello
Kitty’.

— Peliculas: Los personajes en diferentes momentos
de la serie van al cine o ven peliculas en casa. Asi,
en una secuencia en que van al cine, se visionan
fragmentos de la pelicula Hiroshima, mon amour,
de Alain Resnais, o en otra secuencia en que la pro-
tagonista permanece en casa con gripe estirada en
el sofa, estd viendo Pranzo di Ferragosto, de Gian-
ni Di Gregorio. En todos estos casos se gestionaron
los derechos de estos materiales.

— Programas de television: En una secuencia, el pro-
tagonista esta viendo el programa de cocina 4B en
Asturias con Jose Andrés. En este caso, se trami-
taron los derechos, pero finalmente no se llegd a
un acuerdo y no pudo utilizarse ese material en el
capitulo.

— Programas de radio: En una secuencia los protago-
nistas, de camino a Francia, escuchan programas
de literatura en francés. Asi se localizaron y se
gestionaron los derechos de: Michel Houellebecq:
Le triomphe de la solitude y Patrick Modiano “On
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decide decrire parce qu’il y a quelque chose qui
cloche sinon on se contenterait de vivre.

— Musicas: Se gestionaron los derechos de numero-
sas canciones que estan presentes a lo largo de la
serie 0 que cantan los protagonistas. Como se ha
indicado antes, a este tipo de derechos dedicare-
mos nuestra atencion en este articulo con detalle.

Diseiio de produccion y Arte

El departamento de disefio de produccion lo forman los
profesionales encargados de disefiar la ambientacion de
toda la serie, de la estética y el estilismo de los espacios
y el departamento de Arte se encarga de la elaboracion
del atrezzo necesario. En esta produccion trabajaron
conjuntamente y los integraban unas 15 personas.

Ejemplos:

— Marcas: Las peticiones de gestion de derechos
de marcas también vinieron del departamento de
Arte. Para ellos, el hecho de no conseguir unas
licencias de derechos puede suponer el tener que
crear una ‘marca’ ficticia desde cero. Asi nos su-
cedié cuando en uno de los episodios debia apa-
recer la empresa de reparto a domicilio, Glovo, y
después de costosas negociaciones, finalmente no
cedieron los derechos de su marca porque se aso-
ciaba su nombre a un accidente de trafico. El de-
partamento de Arte tuvo finalmente que crear una
marca ficticia de mensajeria, disefiando logos, las
mochilas de los repartidores y todo lo relacionado
con la misma. Otro ejemplo similar sucedio con
Whatsapp: a lo largo de la serie, los protagonistas
se comunican mediante mensajes en una aplica-
cion de mensajeria movil, y al no conseguir las
licencias de uso de Whatsapp, Arte tuvo que crear
una marca ficticia.

— Obras de arte: Se gestionaron los derechos de cua-
dros que aparecen en pantalla, como la obra de
John Sokol, James Joyce as ‘Ulysses’, quien muy
amablemente, nos lo cedio sin coste alguno.

— Libros: Se gestionaron con las entidades pertinen-
tes las portadas de diversos libros que aparecen en
pantalla.

Post-Produccion

Lo formaban unas 12 personas, la mayoria de ellas tam-
bién del departamento de Produccion, con la excepcion
de Montaje, que en la primera fase no colaboraban en la
serie. Los profesionales de Montaje son los encargados
de crear la linea temporal adecuada a la historia, arreglar
planos, cortarlos, o afiadir musicas o retirarlas, entre al-
gunas de sus variadas funciones, siempre bajo la super-
vision de la directora.

Ejemplos:
— Musicas: A medida que se iban montando las esce-

nas y los capitulos, sucedio en diversas ocasiones
que la directora consideraba que algunas de las can-

ciones destinadas a sonar en determinadas secuen-
cias, no eran las mas adecuadas y decidia utilizar
otras. En esos casos, Montaje se ponia en contacto
con el documentalista researcher con los cambios
de musicas, ante lo cual el documentalista interrum-
piay cancelaba las gestiones de licencias de las can-
ciones descartadas y tramitaba las nuevas.

Documentalista Researcher/ Clearances

Por ultimo, el equipo de Documentacién de ‘Foodie
Love’ estuvo formado por una persona que ejercia las
funciones de documentalista researcher. Se encargd
fundamentalmente de la busqueda y la adquisicion de
material y de la gestion de los derechos del mismo con
las personas y entidades responsables. En el caso de esta
serie, se utilizaron dos denominaciones para su figura,
la mas genérica de film researcher y la mas concreta de
clearances (gestion de derechos).

El documentalista en ‘Foodie Love’ particip6 en dos
periodos de trabajo muy concretos, las fases de pre pro-
duccidén y post produccion de la serie, pero no durante
el rodaje. Asi, en un primer momento, una vez que la
directora finaliz6 los guiones de los 8 capitulos de la se-
rie, el departamento de produccion empezo a organizar
los diferentes equipos de trabajo y al documentalista re-
searcher, se le hicieron llegar los guiones de la serie.
El documentalista hizo un vaciado de todos aquellos
elementos susceptibles de generar derechos y a conti-
nuacion inicio la localizacion y gestion de derechos, dis-
poniendo para ello de unos pocos meses antes del inicio
del rodaje, momento para el cual este trabajo debia estar
practicamente finalizado.

Al acabar el rodaje se inicia la fase de post produc-
cion. A lo largo de este tiempo, las peticiones fueron
cambiando, desde afiadir material nuevo, hasta eliminar
alguno que no era adecuado. Asi que se volvio a cribar
y vaciar toda la informacién que se necesitaba gestio-
nar, trabajando conjuntamente con los profesionales de
Montaje.

Como se ha apuntado anteriormente, hay todo tipo
de fuentes diversas que se debian localizar y gestionar
sus derechos, como marcas, peliculas, programas de te-
levision, obras pictoricas o libros, pero el grueso mas
importante del material a gestionar en esta produccion
fueron las obras musicales. A este tipo de fuentes nos
referimos con mas detalle a continuacion.

3. Gestion de las obras musicales

Hemos presentado hasta ahora una muestra variada de
ejemplos de peticiones al documentalista researcher
de los diferentes equipos de trabajo de la serie. En este
apartado y en el siguiente vamos a entrar con mas detalle
en el trabajo del researcher en la gestion de los derechos
de las obras musicales, algo que, como deciamos, fue
fundamental en la serie, y acerca de lo cual existe escasa
bibliografia académica y profesional.

Una serie de television como ‘Foodie Love’ esta
compuesta de didlogos y de silencios, y en ambas situa-
ciones aparecen en diferentes momentos las musicas que



ha seleccionado personalmente la directora. En esta se-
rie el documentalista lleg6 a gestionar alrededor de unos
120 temas musicales. El total de obras seleccionadas
para su aparicion en la serie seria finalmente de unas 80,
pero hemos de considerar también todas aquellas que se
tramitaron y que fueron finalmente descartadas, ya fuera
por decision de direccion, por desacuerdo econdmico o
por la no cesion de los derechos.

3.1. Tipos de derechos

Cuando se habla de gestionar derechos de autor, se tien-
de a suponer que se trata de una sola gestion para cada
obra. Pero en el caso de la muisica es importante sefialar
que generalmente hay que gestionar dos tipos de dere-
chos para una misma musica: los editoriales y los fo-
nograficos, aunque hay excepciones y no en todos los
casos se procede de la misma manera, ni hay que licen-
ciar siempre los dos tipos de derechos. Por ello se puede
afirmar que las obras musicales requieren del documen-
talista researcher algo mas de investigacion, tiempo, pa-
ciencia (y dinero) que otros tipos de obras.

3.1.1. Derechos editoriales

Si queremos adquirir una obra musical y usarla en una
produccion audiovisual debemos tener en cuenta que

Obra seleccionada

Titulo original

STARMAN

Nombre
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hay que gestionar el derecho de autoria de la misma,
la composicion y la edicion. Esto es lo que conocemos
como derechos editoriales. En este tipo de derechos po-
demos encontrarnos ante casuisticas muy variadas que
van desde autorias unicas a compartidas y al reparto de
los derechos entre diferentes sellos discograficos.

Autoria unica

La gestion de los derechos de un tnico autor por pieza
musical, seria la situacion de trabajo de menor dificultad
para un researcher. Aun asi, existen dos situaciones dis-
tintas: gestionar los derechos con entidades que actiian
como intermediarias con el autor o gestionarlos directa-
mente con el propio autor.

Ejemplo

Debia aparecer en la serie la cancion Starman de Da-
vid Bowie. Se inici6 el proceso para averiguar la autoria
o coautoria de la obra y quién o quiénes son los propieta-
rios de los derechos editoriales de la misma. Se visito la
pagina de SGAE, Sociedad general de Autores y Edito-
res para consultar el repertorio online y recuperar datos
relevantes para nuestra busqueda. Una vez introducidos
el titulo de la obra y el autor, esta fuente ofrece la infor-
macion que se muestra en la figura 1:

Codigo de obra SGAE

72926

IPI

DAVID BOWIE

3.960.406

Fig 1. Informacion de autoria unica de una obra musical

Los datos del registro confirmaron que se trata de una
sola autoria, la del propio David Bowie.

Coautoria

En una mayoria de ocasiones se trata de obras con varios
autores. En estos casos, la posible dificultad surge en
localizar quién representa a cada autor y qué porcentaje
tiene cada uno de ellos de derechos de la obra. Es preciso
puntualizar que, cuando se trata de coautorias, cada obra
musical se divide en partes y a cada autor le corresponde
una parte de ese total. No siempre se trata de repartos
equitativos, y asi, un reparto entre cuatro autores podria

Obra seleccionada

Titulo original

GREASY SPOON

Nombre

ser del tipo: 50%, 30%, 10% y 10%. Por tanto, a cada
autor le correspondera el precio a cobrar equivalente
a su parte y si la cifra total por derechos editoriales
asciende por ejemplo a unos 4.000€, este nimero debe
repartirse entre todos los autores en relacion a su parte
proporcional de los derechos.

Ejemplo

Se buscod la obra Greasy Spoon de David Steinberg,
de nuevo en SGAE. El registro recuperado mostrd que
existe una coautoria entre dos miembros, el propio
David Steinberg y Tomas Ramirez.

Codigo de obra SGAE

10.951.772

IPI

DAVID STEINBERG
TOMAS RAMIREZ ALTAMIRANO

71.981.655
575.708.808

Fig 2. Informacién de coautoria de una obra musical
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En este caso se debia investigar qué porcentaje co-
rrespondia a cada uno de ellos y qué entidad o persona
responde de la licencia de los derechos editoriales res-
pectivos.

Reparto de los derechos editoriales

Como comentabamos anteriormente, los derechos de
una misma obra musical pueden repartirse entre varios
individuos o entidades. En los casos de una unica autoria
se puede dar la situacion que varios sellos discograficos
se repartan los derechos editoriales de la cancion. Por lo
tanto, deberemos contactar con cada una de ellas y pre-

Obra seleccionada

Titulo original

STARMAN

Nombre

guntar qué parte es la que les corresponde y gestionarlo
con ellos.

En los casos de coautoria podemos encontrarnos la
posibilidad que a cada autor le corresponda un editor
diferente. Por lo que deberemos averiguar quiénes son
los editores, a qué autor representan y confirmar la parte
qué les corresponde.

Ejemplo de autoria unica
Siguiendo con el ejemplo de Starman de David Bowie, en

el registro de SGAE se puede identificar quienes son los
encargados de licenciar los derechos editoriales (figura 3).

Codigo de obra SGAE

72.926

1P

DAVID BOWIE

3960 406

Editores

Nombre

1Pl

BMG RIGHTS MANAGEMENT (UK) LIMITED

BMG RIGHTS MANAGEMENT AND ADMINISTRATION SPAIN S LU
JONES MUSIC AMERICA

RZ0O ESPANOLALTD

EMI MUSIC PUBLISHING LTD

EMI MUSIC PUBLISHING SPAIN SA

576.134.244
587.484.297
137.350 978
487 948 872
87.019.563
53.609.974

Fig 3. Derechos editoriales de una obra musical de autoria Unica

Como se observa en la imagen, hay cuatro editores.
Dos de ellos, BMG y EMLI, tienen sede en Espafia y son
faciles de localizar. Se contact6 con ellos para confirmar
si eran coeditores de la obra y saber quiénes son todos
los editores que pueden licenciar la obra y qué parte
corresponde a cada uno de ellos. En este caso, las dos
‘majors’ BMG y EMI, habian comprado los derechos de
las dos entidades mas pequenas, Jones Music America y

Ubra seleccionada

RZO Espatfiola LTD, con lo que las gestiones se hicieron
solo con estos dos grandes editores.

Ejemplo de coautoria

Siguiendo con el caso de Greasy Spoon de David Steinberg,
en el registro de SGAE se muestra, ademas de los autores,
los editores que pueden representarlos (figura 4).

Titulo original Céodigo de obra SGAE
GREASY SPOON 10.951.772

Nombre 1Pl

DAVID STEINBERG 71.981.655
TOMAS RAMIREZ ALTAMIRANO 575.708.808
Nombre 1Pl

YAM DANCE MUSIC 334.319.087

SPRING AHEAD MUSIC 504.904 473

Fig 4. Derechos editoriales de una obra musical de coautoria



Como se observa en la imagen, hay dos editores que
licencian los derechos editoriales. Se localiz6 su con-
tacto y se les pregunt6 a qué autores de la cancion re-
presentaban, David Steinberg o Tomas Ramirez, qué
parte de cada uno y si habia mas personas implicadas.
A David Steinberg lo licenciaba Yam Dance Music,
con un 70% y Spring Ahead Music a Tomas Ramirez,
con un 30%. Asi pues, si el precio total de la cancion
fuera de 4.000€, estos deberian repartirse proporcio-
nalmente a su porcentaje correspondiente, entre los
dos editores.

3.1.2. Derechos fonograficos

Se entiende por derechos fonograficos los de la interpre-
tacion de la obra. Es decir, la musica que se escucha en la
serie, que puede ser la interpretacion original de esa pieza
musical o una version posterior realizada por otros.

En este caso, siempre hay que licenciar los derechos
de la version que se utiliza en la serie. Por ello, es re-
comendable enviar una pista de la cancion que se quiere
usar a los editores para que confirmen si esa version es
suya o no. A menudo es facil que la identifiquen tan sélo
con la descripcion de la obra y el autor, pero a veces, se da
el caso que un mismo autor tiene diferentes versiones de
su obra. Estos casos, mas complejos, requieren un trabajo
de busqueda sobre quién gestiona los derechos editoriales
de dicha pista. Las dos fuentes de informacion mas im-
portantes para este tipo de derechos son AGEDI y Spotify,
que trataremos mas adelante en el apartado siguiente.

Los editores de los derechos fonograficos, acostum-
bran a enviarnos el mdster de la cancion en alta calidad
para utilizarla en la serie.

MFN Most Favourite Nation

Una pregunta clave es como se calcula el precio de las
obras musicales si hay que lidiar con dos tipos de dere-
chos y los dos derechos deben abonarse por separado.
Esto implica que la produccion debe tener un buen pre-
supuesto porque son dos cifras a pagar por una misma
pieza musical, una por los derechos editoriales y otra por
los fonograficos.

Siguiendo con el ejemplo anteriormente citado, si
nos dan un presupuesto de 4k€ por derechos editoriales
de una obra, se puede considerar una buena noticia si
nos piden 2k€ por los fonograficos y considerar en prin-
cipio que la suma es 6k€ en total.

Pero en el mundo de los derechos musicales nada
es tan facil como pareceria en una primera impresion
y aqui entra el concepto de MFN o Most Favourite
Nation. Cuando gestionamos los precios de las licen-
cias de derechos, los sellos discograficos advierten
que los precios estan sujetos a MFN. Esto significa
que el precio mas bajo deberd igualarse al mas ele-
vado. Es decir, en el ejemplo, si por los derechos fo-
nograficos se pedian 2k€, al estar sujeto a MFN, se
igualara a la cantidad mas elevada ofertada que es la
de los derechos editoriales, de 4k€. Asi pues, el precio
total sera de 8k€ y no de 6k€ como se habia calculado
previamente.
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3.2. Usos y estilos musicales

Cuando se negocian las licencias musicales se debe dar el
maximo de informacion sobre su uso a los editores de las
mismas, puesto que el precio puede oscilar en funcion de
dicho uso. Los tipos de uso principales son los siguientes:

Background

La musica de fondo o background fue el uso mas habi-
tual en nuestra serie, ya que el 98% de las obras musi-
cales se utilizaron asi. Entre conversaciones o silencios,
mientras observamos paisajes o entre comidas, nos suele
acompafiar un tema musical de fondo que se escucha sin
perder el hilo de la conversacion.

Interpretada

En momentos puntuales de la serie, los personajes can-
tan alguna cancion. El hecho de que un tema musical sea
interpretado por un actor no quiere decir que no esté su-
jeto a derechos. En estos casos solo habria que licenciar
y pagar los derechos editoriales de la obra; los fonogra-
ficos no son necesarios.

Créditos

Otra opcién de uso y que influye en el precio es el de
utilizar la cancidn en los créditos de la serie o pelicula en
cuestion. En nuestro caso, la cancion que abre cada epi-
sodio de la serie es Heard Somebody Whistle de Jay-Jay
Johanson. El hecho que se escuche esta cancion durante
los 8 episodios hace variar la cifra final de dicha obra.

Para los créditos finales, se considerd el clausurar
cada episodio con un tema y que cabalgara hasta con-
vertirse en la cancion de los créditos de cierre. En estos
casos, la cancion que se usaba tenia dos usos consecuti-
vos, el de un tema en background y el de créditos.

Composicion propia

Por ultimo, la mayoria de producciones audiovisuales
cuentan con ‘bandas sonoras’ propias, creadas expresa-
mente para la produccion. Este tipo de obras musicales es
muy corriente, pero no fue el caso de ‘Foodie Love’, ya
que la directora tenia muy claro cuales eran los temas que
queria utilizar.

3.3. Musica clasica, contemporanea y de libreria

Cuando gestionamos los derechos de las obras musica-
les para una produccion audiovisual televisiva o cinema-
tografica, otro aspecto a tener en cuenta es que el estilo
musical puede derivar en tarifas diferentes. La diferen-
cia radica en cémo facturan las piezas los editores de las
obras segun sea el tipo de musica.

Musica clasica

Es importante seflalar que la musica clasica se factura
por tiempo. Por lo tanto, cuando se quiere usar una pieza
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de musica clasica hay que tener en cuenta el tiempo que
se usard, pues no sera lo mismo pagar por un minuto
que por 3.

Ejemplo:

En uno de los capitulos, la directora queria que sonara
La Rondine, Act I: “Chi il Bel Sogno di Doretta”, de Gia-
como Puccini. El uso que se le queria dar a la obra era el
de finalizar el capitulo y que cabalgara hasta convertirse
en los créditos finales. Esto representaba unos 2 minutos
de uso aproximadamente. Como la tarifa de la musica cla-
sica es por minutos y no por usos, se estimo que el coste
era desorbitado y se desestim6 finalmente su uso.

Musica actual

En lo referente a la musica actual o contemporanea el
factor que se valora a la hora de preparar un presupuesto
es el naimero de veces que aparecera en la produccion
audiovisual; por ejemplo, si se trata de una o varias ve-
ces en un solo capitulo, en los créditos de todos los capi-
tulos, etc. Cada editor valora qué tarifa es la mas adecua-
da segun la cantidad de veces que se utilice esa cancion
en la serie. Cudntos mas usos tenga, mas cara sera.

Ejemplo

Retomando la cancion Heard Somebody Whistle de
Jay-Jay Johanson, que comentabamos con anterioridad,
utilizarla como créditos iniciales de la serie, suponia un
coste superior al resto de obras ya que se trataba de ocho
veces (el inicio de los 8 capitulos). Si sumamos a los
ocho usos, la duplicidad entre derechos editoriales y fo-
nograficos, y que estos precios oscilaban en torno a los
4k por derecho, la suma total era muy importante. Fi-
nalmente, se consiguié negociar una tarifa satisfactoria
para todas las partes y ahora es la cancion de la serie.

Musica de libreria

La musica de libreria es un recurso muy practico para las
producciones audiovisuales puesto que ofrece canciones

a precios asequibles, que incluyen los dos tipos de dere-
chos, editoriales y fonograficos, y la entrega del master.
Cada editor tiene su propio departamento de musica de
libreria y se les puede pedir asesoramiento respecto a te-
mas y autores que se adectien a las necesidades musicales
de la produccion.

Ejemplo

Un editor nos ofrece un conjunto o ‘pack’ de 200
canciones, incluyendo derechos editoriales y fonografi-
cos, a precios muy asequibles, y que podian usarse cuan-
tas veces sean necesarias. Un caso asi es de gran ayuda
cuando el presupuesto ya no se puede estirar mas.

4. Fuentes de informacion sobre obras musicales

Averiguar quién puede gestionar las licencias musica-
les de un compositor o intérprete y su obra es una tarea
que puede llegar a requerir de bastante tiempo de inves-
tigacion. Aunque no siempre sea facil o no siempre se
solucione la tarea con éxito, se puede decir que esta es
también la parte mas atractiva del trabajo del profesional
researcher.

A continuaciéon, se muestran algunas de las
fuentes de informacién sobre obras musicales que
se pueden considerar mas importantes en el trabajo
del researcher a partir de la experiencia en Foodie
love.

—SGAE

http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/index.aspx.

La Sociedad General de Autores y Editores se encarga
de gestionar los derechos editoriales de obras musicales.
Se puede decir que es la fuente fundamental en este te-
rreno para el ambito espafiol. Algunas obras se pueden
licenciar con ellos directamente, puesto que son los edi-
tores. Para el resto, es igualmente de gran ayuda porque
indica hacia donde dirigirse, tanto en su repertorio onli-
ne como con la ayuda personal que ofrece.

Obra seleccionada

Titulo original Cadigo de obra SGAE

STARMAN 72.926

Cédigo de ISWC

T-011.559.559-9

Creadores Titulos alternativos (Véases)
Nombre IP1 Titulo
DAVID BOWIE 3.960.406 ‘ ASTRONAUTA SE MARMORE |
‘ STARMAN PORTUGUESE ADAPTATION |
. | TYTTOPRINSSI |
Editores
Nombre Pl Interpretes

576.134.244
587.484.297
137.350.978
487.948.872
87.019.563

222.067.899

BMG RIGHTS MANAGEMENT (UK) LIMITED

BMG RIGHTS MANAGEMENT AND ADMINISTRATION SPAIN SL U
JONES MUSIC AMERICA

RZO ESPANOLALTD

EMI MUSIC PUBLISHING LTD

SM PUBLISHING IBERIASR L

Nombre

Fig 6. Busqueda en SGAE


http://www.sgae.es/es-ES/SitePages/index.aspx

Ejemplo

Mostrando el mismo caso del apartado 3.1 (tipos de
derechos) de David Bowie y su cancion Starman, en
la imagen 6 se ve el resultado completo a la busqueda
realizada en SGAE. Esta fuente ofrece la informacion de
la autoria y de los editores, aunque no muestra los datos
de contacto de estos, que se deben buscar posteriormente.

—JASRAC
https://www.jasrac.or.jp/ejhp/

JASRAC es la Sociedad Japonesa para los derechos
de autor, compositores y editores. Como ‘Foodie

Lillo, S.; Guallar, J. Cuad. Doc. Multimed. 31 (2020): 1-11

Love’ es una serie donde la cultura nipona estd muy
presente, gran parte de las canciones que aparecen en
la serie son japonesas. Siempre que se quiera localizar
a los editores de los derechos de una obra japonesa,
es preciso contactar con Jasrac y ellos indican donde
hay que dirigirse.

Ejemplo

Cuando investigabamos para obtener las licencias de
la obra Yes, de Nujabes, consultamos con Jasrac y nos
derivaron a la editorial OnePeace Inc. Nos adjuntaron el
correo electronico de la persona de contacto para iniciar
las gestiones.

& ita Map @ Japanees Font size. [ ¢
Japsngss Ssciaty far Righs o1 Autners.
JOASRAOC  oumssm e - s
Music Users Music Creators ‘What's Copyright Aboul JASRAC Fag

NWorsrac @

Japanesa Saciety for Rignts of Authors,
Eomposars and Fublishars

J=WiD!
Musical works d
Information database.
{In Japaness only)
[ o

| Gty for @ st e et
Information News Releases © List

Navamber 20, 2119
+ CISAC Director General O

-
Distrbuted was 28 £ Bition JPY, 107 2%

%) Actvites in Sungan ofhose
A East

Resuits for 2013-12 Pesiod Ariount e
21 pare

10201812 Parad

July 30, 2019
+ ANNoUNCement I COIRCINg DonaNions 1ar Kyale
Adin LTD.

# JASRAC Annual
Report 2018
(PDF918KB)

for it 501 Annversary

Messags "Lers Ink t

Fig 7. JASRAC

-AGEDI

https://www.agedi.es/

AGEDI (Entidad de gestion de derechos de propiedad
intelectual) informan acerca de los editores de dere-
chos fonograficos de una obra musical. No tienen un

REEDI

a 8

AGEDI Actividades

Miembros

repertorio de busqueda como SGAE. Se debe buscar
alglin contacto en la pagina web y hablar con ellos
para que faciliten un correo donde enviar la consulta.
En su respuesta, acostumbran a enviar los editores y
los correos electronicos de las personas a quién diri-
girse.

A @ ) ] =

Usuarios Listas English Moticias

Informacion general

Quiénes somos

tiene por cijato, entre

por Orden e 15 de febrera de 1989 (20 11.2.89).

redianas o peguetas prod
¥ 25 gest 2 a st

ko

Fig 8. AGEDI


https://www.jasrac.or.jp/ejhp/
https://www.agedi.es/
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Ejemplo

Contactamos con AGEDI para que nos orientaran
sobre quiénes podian ser los editores de los derechos fo-
nograficos de la obra Cosmic Love, de Mayer Hawthor-
ne. Nos derivaron a BMG y procedimos a licenciar tales
derechos con ellos.

— Sellos discograficos

El1 90% de las gestiones de las obras musicales se hacen
a través de los sellos discograficos. Son los intermedia-
rios entre los artistas y los clientes que, como nosotros,
quieren usar su obra.

Las mas destacadas son las conocidas como ‘ma-
jors’, aquellas que tienen el mayor numero de intérpre-
tes en su catalogo. Las cinco mas importantes son Sony
ATV, Sony Music, BMG, Universal y PeerMusic y son
las que acostumbran a negociar el mayor nimero de can-
ciones, tanto a nivel editorial como fonografico.

Otras mas pequefias, pero con las que también tuvo
mucho contacto el documentalista researcher de la serie
fueron Teddy Sound, Concord Music y King Records,
entre otras muchas.

Se suelen gestionar bastantes obras con los sellos
discograficos, e incluso el profesional researcher puede
acudir a ellos para pedir ayuda sobre alguna cancion de
localizacion complicada.

Ejemplo

Con el personal de Teddy Sound se establecio una rela-
cion muy amigable y cordial y manteniamos contacto muy
a menudo para consultas o dudas. Con una de las cancio-
nes de la serie, Two sleepy people, de Jean Sablon, parecia
que los derechos fonograficos estaban en Dominio Publico,
pero resultaba dificil de verificar. Asi que contactamos con
Teddy Sound para ver si podian ayudarnos, puesto que ellos
tienen muchos contactos a los que dirigirse. Finalmente, el
documentalista researcher y Teddy Sound, averiguaron,
casi a la vez, que esa pieza alin tenia derechos fonograficos
vigentes, pero Teddy nos consiguio el contacto de referen-
cia para poder licenciarlos.

— Herederos

Los derechos de autor tienen vigencia durante un tiempo
determinado. Asi, los derechos editoriales son vigentes
durante 80 afos después de la muerte del autor y, los
derechos fonograficos sobre la primera publicacion del
master original tienen una vigencia de 50 afios.

Cuando se gestionan obras antiguas, pero con derechos
aun vigentes, a veces puede pasar que no encontremos quié-
nes son los editores de tales derechos. En muchos de estos
casos, lo mas probable es que sean los herederos del musico,
que han asumido convertirse en editores de dichos derechos.

Ejemplo
Una de las obras que tuvimos que gestionar fue la

cancioén japonesa Hanano Tameiki. Ningtn sello disco-
grafico era editor de los derechos de esta cancion, pero

era una obra muy querida por la directora y no podiamos
desistir de utilizarla. Contactamos con Jasrac y nos en-
viaron la siguiente informacion.

Work title: fED 7= H 2 (HANANO TAMEIKI)
JASRAC work code: 067-0210-4

Author: HATTORI ETSUO (JASRAC)
Composer: HAYASHI ISAO (JASRAC)

Como se puede observar en el registro enviado por
Jasrac, hay una coautoria de la obra y teniamos que con-
tactar con las entidades que representaban a cada una
de las partes. Jasrac encontr6 informacion sobre los he-
rederos y nos facilitaron el contacto para negociar con
ellos. En este caso el pequefio inconveniente para el re-
searcher fue que los herederos solo se comunicaban en
japonés y hubo que buscar un traductor para realizar a
través suyo las negociaciones de precios con ellos.

—Spotify

La conocida plataforma musical Spotify es también
muy utilizada en el contexto del trabajo del researcher,
que en el argot profesional se suele referir a ella como
el “chivato”. El motivo es que gracias a ella se puede
identificar en muchas ocasiones algunos de los editores
de los dos tipos de derechos.

Ejemplo

Slipped

| Need My Girl

Humiliation

Pink Rabbits

Hard To Find

Fig 5. Copyright de una obra en Spotify
Ejemplo

Buscamos en Spotify la cancion I need my girl de
The National. Como se puede ver en la imagen, apare-
ce un copyright donde se aprecia que la obra pertenece
a 4AD Ltd. A partir de esta informacion, el documen-
talista researcher se pudo poner en contacto con el
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editor y averiguar qué derechos licencia. La mayoria
de veces, el editor que muestra Spotify acostumbra a
licenciar los derechos fonograficos, y en menos oca-
siones, los editoriales. Empezamos las investigaciones
para encontrar el contacto de 4AD Ltd. Una vez halla-
do, escribimos nuestras peticiones y descubrimos que
licenciaban los derechos fonograficos de la cancion.
Finalmente, ni la bisqueda del editor de los derechos
editoriales, ni las gestiones de los fonograficos prosi-
guieron, ya que la obra cayo del guion.

— Facebook

Por ultimo, afiadimos a la lista de fuentes de interés
para la gestion de obras musicales Facebook. Esta
red social es una gran ayuda a la hora de localizar
musicos que no se han podido encontrar a través
de otras vias, anteriormente citadas. Muchos intér-
pretes utilizan las redes como medio de promocion
y difusion. Asi pues, lo aprovechamos en diversas
ocasiones para comunicarnos con ellos directamen-
te. De este modo, ellos mismos nos pueden decir si
podemos hacer las gestiones con ellos o a través de
intermediarios.

Ejemplo

Necesitdbamos gestionar Poutpourri de tangos chi-
nos, del grupo Revolucion o picnic. Resultaba muy di-
ficil averiguar quiénes eran los editores de los derechos
de sus canciones, asi que el documentalista researcher
busco en Facebook al grupo y contactd con ellos direc-
tamente. A partir de aqui, las gestiones se hicieron de
manera muy rapida y agradable puesto que no habia
intermediarios y todo se habld directamente con Acho
Estol, lider del grupo.
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4. Conclusiones

Se ha mostrado a lo largo del articulo el trabajo del do-
cumentalista researcher en una produccion audiovisual
de ficcion como ‘Foodie Love’, con especial detalle
respecto a la gestion de obras musicales, y sefialando
diversos ejemplos representativos. Se pueden destacar a
modo de reflexion final dos aspectos que consideramos
altamente significativos en su trabajo:

— Por una parte, la gestion de derechos de diversos tipos
de obras y en especial, de las obras musicales, en una
serie de ficcion requiere del researcher una importante
especializacion, tanto por las fuentes de informacion
especializadas que trata como por los diferentes tipos
de derechos existentes y de las entidades de gestion.

— Por otra parte, se ha visto que en una serie como
Foodie Love se ha trabajado con mas de un cen-
tenar de obras musicales para toda la produccion
(teniendo en cuenta que esta cifra se dobla por las
tipologias de derechos editoriales y fonograficos),
ademas de con una importante variedad de ele-
mentos a gestionar de todo tipo (marcas, libros,
obras de arte...). Por todo ello, el profesional re-
searcher debe saber desenvolverse en un entorno
de una actividad que implica un alto volumen de
trabajo con una alta exigencia en la resolucion y
dentro de unos margenes temporales muy clara-
mente delimitados y generalmente escasos.

Todo ello hace que la participacion del documenta-
lista researcher en una produccion audiovisual conlleve
unas altas dosis de complejidad y de exigencia, a la vez
que constituye, quizds por todo ello, una especialidad
sin duda enormemente atractiva para los profesionales
de la documentacion.
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