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"E1 que trabaja con las manos es un artesano, 21 que emplea
en su obra manos y cerebro, un artifice, quien labora con manos,
cerebro y corazén, es un artista...”

LOUIS NIZER

*Sdélo vivo para hacer canciones.
8i me quitais oi lugar, Monsedior,
haré canciones para vivir."

BERANGER
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PROLODGA

Poca 1literatura juridica se ha escrito en relacidén a los
darechos provenientes a la actividad artistica en México, menbs
todavia, por 1o que se refiere al arte desarrollado por el tade-—
dor. A pesar de ello, es labor de los juristas de nuestra Upi-
versidad, el desentrafar de la Constitucién, de las leyes sobre
la materia, la jurisprudencia y la doctrina , las bases juridicas
a partir de las cuales podemos estudiar un drea tan poco abor-
dada.

Objeto de esta investigacién , es el determinar el alcance
y los limites de regulacidén , que sobre la creacidn y ejecucién
musical, desarrolla el derecho autoral mexicano. Las dimensiones
de tal requlacién juridica, podrén determinarse con objetividad,
Gnicamente cuando se conozca a ciencia cierta, a la actividad
artistica del tafedor y la autonomia de creacién y ejecucidn
musical en América.

De la misma manera se persigue dempostrar 1la existencia
incipiente de un "derecho musical" por cuyo conducto, y como
vertiente del derecho autoral mexicano, se regula esta actividad
artistica.

Como podréd advertirse a lo largo de nuestra investigacién ,

el derecho autoral en vigencia es totalmente insuficiente ante




una realidad que sobrepasa los limites del derecho . E1 orden
Juridico deberd responder entonces, a las apremiantes necesidades
de la realidad musical mexicana, pues, es imperativo fundamental
@n su blsqueda por tutelar uno da los rubros mds importantes del
sistema mexicano del derechs de autor.

Tal objeto se pretende, no sdélo por un profundo interés
académico, tan necesario en nuestra formacidn como abogados, sinc
también para encontrar una solucién juridica a un problemitica
cotidiana y lascerante, que sufrinos todos los que hacemos del
arte de tocar un instrumento musical , una manara digna de vivir:
la no retribucién , o, la retribucidn no proporcional de nustras
ejecuciones musicales fijadas en continente material, que son
objeto de un lucro que favorece a las grandes empresas de la
cultura comercialjy explotando el trabajo artistico del masico
mexicano sin corresponderle a éste, nada de las ganancias
obtenidas. Situacién que s@ explica, por una legislacidn que vya
no es suficiente para nuestro momento histdrico de gran auge em
la creacién y ejecucidn musicales, enmarcada en el sistema de
comunicacidn masiva del capitalismo contemporaneo, de ah{ que
afirmemos que el tafiedor no es protegido en parte importante de
sus creaciones intelectuales.

Par tal motiveo, se hace necesario crear un derecho musical
que al igual y subordinado al derecho autoral, regule y estudie
como disciplina , toda la realidad de la creacidn y ejecucidn
musicales en un pais que por formar parte del continente america-
no, guarda sus particularidades culturales en el ambito musical.

El derecho de autor es una norma de tipo social y se crea

constantemente para responder eficazmente a las variadas necesi-



dades del mundo contempordneo, en esa medida estamns obligados
com@ abogados para que, en el supuesto de que el derecho sea
modificado, tengamos la certeza de que serd para equilibrar las
desigualdades socio-econdmicas que afectan a los mds debiles de
nuestra sociedad.

El derecho autoral mexicano , es una herramienta de ingenie-
ria social, por cuyoc conducto legraremos como abogados y como
masicos , el ejercitar cada vez mds y a plenitud, el derecho a
ser retribuidos por las aportaciones intelectuales que son
nuestra creacidn, las cuales enriquecen el acervo de nuestra

cultura nacional , esencia de nuestro ser y producto del trabajo.

ARTURD LABASTIDA CONTRERAS.



CaPITULO PRIMERGD

81 0C I10-E! 1C0 LA RELACION ENTR A Y
EL_DERECHO,
a)_Conceptg do masica

En su atepcidén mis general, podemos afirmar segdn el diccio-
nario de la Real Academia de Lengua Espafola, que mdsica es “El
arte de combipar los sonidos de la voz o de los instrumentos, o
de unos y otros a la vez, de suerte que produzcan delefte al
®scucharlos. " (1)

Este concepto sin dejar de ser atil, no es suficiente para
comprendar las implicaciones soclio—econdmicas, estéticas y juri--
icas que ae originan por los vinculos de interdependencia desa--
rrollados por la actividad arti{stica del tafledor, al interior vy
condicionamiento resciproco de la sociedad como unidad.

El artista es un vidente que penetra hasta los mds {ntimos
fundamentos de todo ente, es un creador que puede expresar su
visidn en la obraj contemplar y crear son €1 una sola cosa,

De esta manera el artista , a pesar de todos los limites
impuestos por el tiempo y la persona, se remonta sobre si mismo
s lavantandose como profeta , glorificador del ser entre los
homabres; en su figura tiene algo de sacerdotal.

(1).Dicgionarig Mapual) e Ilustrado de la Lenqua Espafigla, Real
Academia Espafiola, Espasa-Calpe S.A. Madrid, 1980.p.1043.



Esta afirmacién antropolégica tiene su fundamento cientifico,
como a continuacidn lo demostraremos.

El sociflogo Roger Bartra, sostiens al referirse al arte
que, “toda expresidn artistica se caracteriza por tener tres

aspectoss

1.- Es un producto del trabajo humano, y como tal tiene un valer
de cambio, desde este punto de vista se le puede ubicar dentro
del desarrollo econdmico de la sociedad.

2,- Es un modo social de comunicacidn , es un vehiculo de ideas y
‘sentimientos: este es precisamente el valor de uso del arte.

En este sentido el arte es un medioc de transmigsion de reflejos y
reacciones dal hombre, ante la realidad que lo rodea.

3.— Es una expresién ideolégica, es decir, comporta inebitable-—
mente un contenido clasista".(2)

Como podemos apreciarlo, éstas afirmaciones de cardcter
ciantifico, las hacemps extensivas al fenémeno sorial y por lo
tanto estético, que significan la creacidn e interpretacidn
musicales en México , como parte del continente americano.

La masica como creacidn e interpretacidn en América , es un
arte desarrollado enteramente por el tafedor de dicho conti-
nente, de ahi , que se hace necesario conocer y comprender en su
totalidad las manifestaciones de dicha actividad artistica, bajo

los supuestos sociolégicos de las premisas ya sefaladas.

(2) . Bartra Roger.Breve Diccipnario de Sociologia Marxista,

Grijalbo, México, 1985,pp.18.



- b)QgQggggg socio-econdmicos de la actividad musical  contem—

pordnea.

Podemos concluir que la mGsica como expresidn estética del
taRedor, se debe investigar con base a tres niveles de estudio
diferentes pero interrelacionados : la funcién econdmica, medio
de comunicacidén y superestructura.

La primera linea de estudio, nos remite de inmediato al
concepto de modo de produccién y a sus elementos constitutivos:
las fuwrzas productivas y las relaciones de produccién.

Esta manera de obtener los medios de subsistencia, serd el marco
al radedor del cual, el tafedor americano desarrollard su arte.

El mundo contempordneo, es el mundo del sistema capitalista
de produccidén y México no es la excepcidn. En la actualidad el
arte es mercancia , y @n el caso de nuestro pais lo constatamos
por los vinculos exsistentes entre el tafedor y las empresas
madias de capital nacional, junto con los monopolios. La dindmica
del intercambio mercantil capitalista (D-M-D+d) es un sistema de
intercambio en el cual el tafedor para poder subsistir, vende su
actividad artistica, o 1o que o5 lo mismoj su fuerza de trabajo,
que en &l capitalismo es una mercanci{a que serd pagada por el
capitalista, no sdlo muy por debajo de su valeor camo fuerza de
trabajo, sino mwas aln, por debajo de su valor estético . Al
raspecto hay que aclarar que es muy difundida la creencia vulgar
de que el artista y el tadedor en concreto, no realiza en sentido
estricto, un trabajo.

Para desvirtuar tales afirmaciones, retomamos la tesis de

Marx sobre el arte da la Misica: "El trabajo es esfuerzo-y



aveces es esfuerzo penoso. Inclusp el trabajo del artista impli-
ca la agonia y la disciplina de la creacidn.

Precisamente los trabajos realmente libres, como par ejem~ .
plo la composicidn musical, son al mismo tiempo condenadamente
gerios , exigen el mas iptenso de los estuerios. *(3)

Personalmente hacemos extensiva esta vardad cientifica al
caso de la actividad del tafedor, quien fundamenta su virtuosisi-
mo sobre la ejecucidn constante de su instrumento misica , vy
finalamente, la referida practica es el eslabdn hacia la creacidn
musical.

Esta actividad artistica del mGsico mexicano , es retribui-
da can lp escasamente necesario para que pueda subsistir y perpe-~
tuarse en sus hijos. Por otr;i parte, no olvidemos que la activi-
dad del tafdedor entendida como fuerza de trabajo, produce un
valor excedente, que es la base de la plusvalia del duefio de los
medios de produccidén , y la formacidn de ese valor excedanete
en el caso del tafiedor, se presenta en dos etapas. La primera
durante su Jjornada de trabajo, con la generacidén del tiempo
excedente de trabajo, integrado a la obra musical en su conjun~
to, se vuelve ajeno, independiente de &1 como cr_eador @nico 3 vy
a consecusncia de la enajenacidén del producto dé su trabajo,
propia de la dindmica mercantil del capitalismo, y su primer

forma de enajenacidn en este gsistema econdmico.

{3). Raoss Gandy, Introduccidn a la_saciolonfa histdrica arxis—

ta, serie popular Era,n 58, México , 1978,p.133.



Fundamentamos de manera cientifica el andliscis anterior, con base
a los conceptos marxistas de plusvalia y enajenacidn como efecto
del producto del trabajo. Sobre el primer concepto econdmico,
@l Diccionario Marxista de Economfa Politica nos dice; " valor
que 1 trabajo no pagado del obrero asalariado crea por encima
del valor de su fuerza de trabajo y del que se apropia gratuita-
mente ml capitalista.La plusval{a expresa la esencia y la parti-
cularidad de la forma caplitalista de explotacidn, en la que el
plusproducto adquisre la forma de plusvalia. Al oarganizar la
produccién, @l capitalista desembolsa una determinada cantidad de
dinero para adquirir medios de produccidn y para comprar fuerza
de trabajo sin pergeguir mds objetivo que ®1 de obtener un exce-
dente de valor sobre la cantidad da dinero inicial anticipada
paor 61, es decir: obtener la plusvalia.La particularidad especif-
ica de la mercanci{a fuerza de trabajo estriba en que posee la
facultad de crear un nuevo valor en el proceso de consumd, @&
decir en el proceso de trabajo, con la particularidad de que
dicho nuevo valor @c mayor que el de la propia fuerza de
trabajo . El capitalista, dusfio de los medios de produccion,
logra estos fines obligando al obrero a trabajar més alld del
tiempo para reproducir el valor de su fusrza de trabajo. de
esta suerte, @l trabajo del obraro asalariado es la anica fuente
de plusvalia.”(4)Sobre la anajenacidn como e@facto del producto
del trabajo, el socidlogo Gomazjara nos dices “con la divisién o
participacidn social del trabajo, se da, al miemo tiempo, la
reparticién desigual de lo producido . Una parte da la
(4).Diccignario de econpmia politica marxista , varios autores,
México , 1979,pp, 185-186. [



humanidad se convierte as{ en los beneficiarios que, por cierto,
también trabajan, pero ante todo, disfrutan, la otra parte , son
los oprimidos que, por cierto también disfrutan pero principal-
mente trabajan . Dando por resultado que @l trabajador se vuelva
mds pobre a medida que produce mds riqueza y 4 medida Qque su
produccidén crece en poder y en cantidad.

El trabajador ce convierte en una mercancia aun mds barata
cuando mids bienes crea.
Sucede principalmente porque con la propiedad privada los traba——
Jadores vanden su esfuerzo de trabajo & cambio de un salario vy
de enriquecer al duefo del capital por medio de la plusvalfa .
Puas bien, lo que el trabajador crea, e! objoto en @l que in-
vierte sus enargias se le arranca y sufre por tantoc una gran
péardida de su misma persona al elaborarlo.
En todo el periddo da civilizacidén en la medida que vende &u
fuerza de trabajo a cambio de un salario que no reprasenta lo
que produce en realidad, sino mucho menos, la pérdida que sufre
de i al elaborar un producto no se vuelve a reintegrar a su
persona, sino en minima parte , s6lo lo necesario para que no se
muera de hambre y siga produciendo. (5)
El fenémeno econémico de la plusvalia , e@s palpable en nuastra
clase obrera mexicana y con toda légica afecta al taRedor na-
cional, ya que constantemente presta sus servicios a las empre-
sas de la industria cultural vy gel esparcimientoj la fuarza de
trabajo agqui es una mercancia explotada con ventaja, hoy no se
tiene en nuestros dfas, una proteccién integral de tipo juridico

(5).Gdmazjara A. Bgciolog{a, porrda , México,1981,pp.459-360.



al producto de su trabajo del tafedor, objeto de explotacién.

El producto del trabajo del tafiedor , se encarna en un
objeto y convertido en una cosa fisica , este producto es la
ubjet}va:idn de su trabajo, esto es, la plasmacién fisica de la
subjetividad del taRedor; una continuacidn de su persona figica.
Pero como el capitalista , al comprar la fuerza de trabajo compra
logyista produce y puede hacer con los productos elaborados lo

-~que quiera, resulta que se enriquece mds y mds a medida que 1os
trabajadores de la mdsica, entre mds desarrollan su arte mds
pierden parte de su persona, por que no reciben a cambio lo que
invierten en la praduccidén de la obra musical.

El objeto producido por el tafedor, su producto, se opone ahora
a €1 , como un ser ajeno, como un poder independiente de su
productor .

€1 tadedor pierde su individualidad al arrancdrsela como
mercancia, en tal forma gque este artista ya no controla su vida,
su trabajo y el producto de este , sino que est& dominado y
controlado por un poder extrafio , ajeno a 61 y que sin embargo
@1 lo produce : el capital.

El arsenal de discos, cassetes, video—gramas, peliculas ,
constituyen productos en los cuales ha imprimido fisicamente,
por conducto de sonidos estéticos , su subjetividad; y de los
cuales no recibe beneficio patrimonial alguno , ya gue su retri-
bucién termina , para estos efectos, hasta el momento en que se
le paga su jornada de trabajo, ya de por s{ con el estigma de la
plusvalia.

La proteccidn al producto del trabajo del tadedor , camo

autor y ejecutante , existe en @] sistema mexicano del derecho



de autor vy mis especificamente , consideramos debe estarloa , en
el derecho musical , hoy apenas incipeiente , parcial y disemina-

do en la legislacién autoral, administrativa y penal.

c)Aspecto estético de la actividad musical contempordnea.

Comb modo y medio de comunicacién, la masica, en la sociedad
tontemparanea, expresa en su aspecto estético las contradic-
ciones de la sociedad capitalista.

Zalamar, nos dice sobre la masica del siglo XX: “El gran
principioco que determina la vigencia , prosperidad y agotamiento
de un artej su funcidn social, toda la evolucidén del arte estd
dictada por la influencia reciproca y contraria de dos polos de
accién ; uno es la funcidn social , otro es la fuerza creadora
del artista, su inalienable aportacidn . Cuando ambas han logra-
do ejercer armoniosamente su doble juego, la curva evolutiva del
arte s2 ha cerrado en una forma perfecta ; perfecta pero no
conclusa. Nuevos elementos dindmicos son necesarios para que el
arte prosiga su corriente. “(6&)

"La misica concebida como funcidn social, es inalienable a toda
organizacién humana, a toda agrupacidén socializada. Pero en cada
cass, sus maneras de producirse van intimamente ligadas al
concepto general en la época de lo suntuario. Lo suntuario en un
momento determinado es miligia 3 en otra religidén ;5 en otro
corte; luego es sociedad burguesa; en seguida se infiltra , en

(6). Zalazar Adolfo, Misica sociedad en_el sigqlo XX,, Fondo de

Cultura Econdmica , México.1939,pp.29-30.



el siglo XX de conceptos técnicos y culturalas. En ese instante
nos encontramos . Lo que el siglo XX sea socialmente , eso serd
la masica del siglo XX. Pero ya no s¢ que cosa llegard a definir
claramente, wvulgarmente, al siglo XX. De cualquier modo, si la
misica actual estd dastinada a morir y yo no me equivoco, alguna
otra masica , impensada en sus hechos auditivos y en su manera
de actuar, se levantard en el siglo XX para sustituir a la difun-
ta . Un momento se pudo pensar que los ritmos negros y la cacofo-
nia dal jazz norteamericano sustituirian a las orquestas
guropeas, llenas de efluvios impresionistas : pudo ser porque
esas masicas respondian al estado de conciencia social que se
define en dos palabras: Gran Hotel. Pero todo eso paso. (7).

“"Como se sabe, se han creado graves problemas de {ndole
econdmica a consecuencia del aumento en progresién geométrica
de la produccidn , tras un aumento en progresidn aritmética de
los factores de trabajo y consumo.En el arte 21 fenémeno inverso
parece precensiarses a un aumento en progresidén geométrica del
esfuerzo creador responde un aumento en progresidn aritmética
de su eficacia en el medio social, la pérdida en la funcién
conduce paulatinamente al agotamiento.

Mientras que el principio mecdnico evolutivo dice que a la
misma eficacia debe responder mayor simplicidad, vemos que en
taodo el arte musical contempordneo se ocbserva exactamente lo
contrario; esto es, gue a un progresivo refinamiento en la con-
textura onora, exquisitez de procedimientos y de mezclas armfni-

cas y de color, sutilidad en el encaje de los ritmos, etc.

(7). lalazar, Adelfo,0b.Cit.,p.1746-177.



Corresponde una menor eficacia sobre el publico .(B)

"la técnica pasd a un primer plano , relegandose a ultimo término
la idea estética. Cada vez mds en precario ésta , no tardé en ser
suplida por fdérmulas convencionales, tan breves y inoperantes
como fuese posible , mientras se como fuese posible, mientras se
construia sobre ella un edificio tedrico, en la mayor parte no
menbs convencional y forzado, fruto de elucubraciones personales
que no respondian a ninguna necesidad estética , sino al movimi-
ento centrifugo y disolvente iniciado desde las primeras obras
del siglo , desde Debussy como cabeza visible." (%)

“La gran funcién social ejercida por la mGsica en tiempos
anteriores, tanto como funcidn social religiosa, aristocrdtica o
burguesa, se aniquilé paulatinamente y se reduce en nuestros dias
a una actividad secundaria y especializada, mds propia del tipo
coleccionista , como 1la numismdAtica o la filatelia, que wuna
funcién de cardcter social. As{ ha nacido lo que hoy se denomina
, en la esfera del auditor , el "coleccionista de audiciones de
obras cldsicas, otros de obras modernas, lo mismo que se colecci-
onan pipas o azagayas."(10).
tas conclusiones de Zalazar , nos permiten afirmar que, lo que
para tal autor, es la funcidn social de la masica , no es otra
cosa que , el papel desarrollado por la misica como parte de la
superestructura , considerada como sistema de concepciones estét-
icas, es decir como forma de conciencia social; la masica del
{8).2Zalzar,Adolfo,0b.Cit,pp.151-152
(9).Zalazar,Adol fo,0b.Cit, pp.155-156

(10).Zalazar, Adolfo,0b.Cit,pp.157-158



madioevo, reprodujo los principios teoldgicos, par su parte en el
siglo X1X , la masica expresé valores individualistas propios de
la burgues{a, por medio de la corriente del romanticismo que
llegd a cumplir la funcidén de ser marco de la ideologia liberal
de la énoca y que es el reflejo de un momento en a histaoria
universal , en el que la burqguesia europea llega a consolidar sus
intereses materiales en el contexto internacional por medio del
colonialisma. En ambos casos podemos llegar a la conclusidn de
que, la mdsica europea, independientemente de su valor estético
que llega atrascender en el tiempo ; en su wmomente histdrico,
Jugé un papel en "Establishment" de la Edad Media y del periddo
de expansidn del capitalismo en su paso hacia el imperialismo
de finales del siglo X1X y principios del XX.

Bajo tal oarden de ideas, podemos ver que las corrientes
posteriores de la mdsica europea, como lo son el impresionismo,
no llegaron a lograr esa trascendencia en la socledad de su
época. Si bien es cierto que la m@sica del viejo continente , es
hoy la base y vanguardia de la técnica musical a nivel interna-
cional; como forma de conciencia social, al quedar vreducida su
aceptacién a determinados grupos de élite eurgpea, ya no a las
grandes masas, como llega a acurrir a finales del siglo X1X vy
principios del XX , con la dpera italiana de Giussepe Verdi
sysblacomo Puccini , asi como otros géneros de masica europea.
En el siglo XX la masica juega un papel en el Establishment de
nuestras sociedades occidentales. México como otros pueblos, estd
integrado en lo econdmico y cultural, al sistema neocapitalista
de produccidn . Es evidente en estas condiciones, que exista

penetracidén cultural, incluidas las formas de la creacidn e



interpretacidn musicales, la masica entendida en su valor estéti-
co esta integrada y condicionada a la industria cultural. En
tal sentido obsrevamps que la atencidn de las grandes masas de.
auditores, se encuentra dirigida hacia lo gque comunmente se le
llama masica popular.

La estructura de la mGsica popular es compleja, por el
camulo de influencias que la integran, sin embargo, podemos
afirmar que la totalidad de dichas influencias, procede de un
origen comin: la produccidn musical del continente americano,
cuya Gnico responsable es el takedor, ctomo creador de tales
producciones artisticas.

En el mundo caontempordneo, imperan los formatos de la musica
popular y su origen como género, es indiscutiblemente americano.
La existencia de una diversidad de grupos raciales , procedentes
de todas partes del mundo , género en cada pais de América, wuna
basta produccidn de mGsica folklérica,pere, a pesar de la espe-
cialidad y especificidad en estas manifestaciones musicales, hay
elementos comunes, que constituyen una base en la exprasidn
musical no sdlo de nuestro continente sino del mundo entero.
Las normas técnicas de la misica popular contempordnea son la
improvisacidn vy el estilo, y, cacofonia y sincopia. La unidad de
estos elementos , al momento de tafer el instrumenta mdsico, es
fo gque le otarga valor estético a la actividad artistica del
taredor.

El fildsafo Humberto Bco. utiliza el término “pop” para
denominar al arte y en especial a la mGsica popular de las

sociadades capitalistas de nuestro dias : “Cuando el arte no



utiliza un lenguaje especial sino gue usa el comGn, cuando se
difunde antre la gente, y a través del pueblo se conserva y se
hace tradicional, se dice que es popular, que es pop. Par 1la-
denominacién misma de la palabra popular o de su apfcope pop,
los movimientaos pop debieron haber existida desde el origen del
munda. En efecto desde 2l camienze de nuestra civilizacidn
existe el arte, la literatura y la masica populares, pero los
movimientos pop son algo caracteristico de nuestros dias.

El pop se origind el di{a gue Oldeburg se le ocurrid presen-
tar como obra de arte , en una exposici6n, una gigantesca hambur—
guesa 3 y Johns, por su parte, se puso a pintar banderas
aestadounidenses. A esto se le denomind pop art o arte pop , es
decir, la introduccidn de elementas populares en el mundo eli-
tista del arte.

Algo gue debe ser tenido en cuenta en la consideracidn del
nacimiento de los movimientos pop en nuestra época, es que vivi-
mas en una sociedad de masas que produce una cultura del mismo
signo.

Antes la mdsica, la pintura, el teatro, eran sflo accesibles
a ciertas minorias ; ahora estdn al alcance de toda el mundo en
forma de discos, ediciones y reproduccianes baratas.

Pop es arte de masas, la misica de masas. Arte de consumo, misica
de consumo. En nuestros aidos suenan las vibraciones eléctricas
de The Beatles, The Rolling Stones, The W®ho, Pink Floaid,
Traffic... a 1los festivales de Woodstok, Altamont, Wight han
asistido centenares de miles de personas... pero {cuentos espec-
tadores asistian a los conciertos de Lizt? las bases que origi-

nan lps movimientos pop radican en la introduccidn de elementos



populares y de consumo en el mundo elitista del arte, en 1la
consideracién artistica de cualquier actividad usual , y en las
caracteristicas de nuestra sociedad de consumo, que produce un
arte de masas. (11)

"los movimientos pop , al introducir los elementos de consumo en
el mundo del arte y tratar de crear a la vez una cultura de
masas capaz de ser vehiculo de realizaciones personales indi-
viduales, representan uno de los intentos llevados a cahbo con el
fin de encontrar una solucidén a la oposicién existente entre
arte-cultura de masas.

Nuestra civilizacién capitalista post—-industrial se apoya
en el consumo , y bajo éste lema se halla cualquiera de sus
manifestaciones. La cultura,el arte, la ciencia se consumen casi
como si se tratara de comestibles."(12)

"La misica , adn cuando en el panorama pop, tal vezr sea el
elemento mads representativo de las masas por lo menas de 1la
juventud, sin embargo no deja de estar sometida a una 1industria
de la sociedad de consumo que la manipula y la explota . (13)
Como podemos ver el tafedor en el sistema de la litre empresa
para pader subsistir necesita crear productos estéticos destina-
dos exclusivamente para el destino pablico . En el caso de Meéxi-
co, la masica popular estd perfectamente acoplada al Establish-
ment; de tal manera que dicha situacién contribuye a producir,
como causa principal, 1lo que algunos autores llaman “degradacién
(11).Eco.los _movimientos op,salvat editores,Barcelona 1973.
pp,35-37.

(12).Eco.0b.Cit.,p.41. (13) .Eco.,0b,Eit.,p.110.



artistica de la obra musical" independientemente de que la misma
sea creada o ejecutada. Légicamente , tal degradacién se refleja
fielmente en la actividad artistica del tafedor.

El fen6meno en cuestidén , se manifieta en el hecho de que el
tafedor no desarrolla su trabajo artistico, para la satisfaccién
de npecesidades estéticas; la lucha por la subsistencia, le
obliga a trabajar para satisfacer las demandas de la industria
cultural , que busca antes que cualquier otra cosa , 1la maxima
ganancia.

Jorge Velazco, nos dice al respecto: "uno de los puntos mds
criticos de la relacién entre la educaci6n , la elevacidn espir-
itual y el arte musical es la calidad estética y artistica
intrinseca de la masica que se pone a disposicidn de los consu-
midores de serviclos culturales,. A pesar de la gran sutileza
del asunto, que tiene matices de una delicadeza intelectual
extraordinaria, 1la falta de calidad esencial de alguna mGsica
provoca un ensordecimiento del espiritu y un entorpecimiento de
la emotividad , que, a su vez van a embrutecer paulatinamente a
los miembros del pablico gque recibe esta nefasta clase de
agresién espiritual, hasta llevarlos al punto ideal que los
traficantes de objetos artisticos requieren para su conversién
en meros consumidores de mercancia no materiales, que pueden
dejar tado tipo de utilidades ( en dinero y prestigio} a sus
afanogsos anhelos de sagueo inescrupuloso de la sociedad. (14)

Incluso entre algunos de los masicos profesionales aparece
la falta de informacidén general y cultura musical que incapacita
para el Juiclo certero de la calidad musical de muchas

obras. ¢{15)



*El punto mis $lgido de todo @] asunto radica en la espantosa
calidad de la inmundicia musical que se sirve a los consumi-
dores de la aGsica de menor pesc intelectual y emocional, la que
se ha dado en llamar "popular" . Al lado de actitudes de alta
calidad, como las de Cri-Cri,Maria Grever, Guty Cardenas o los
harmanos Zavala, cuya ejemplar limpleza espiritual, equilibrio
emocional y rectitud profesional dabieran ser la norma de los
conjuntos populares y "mdsica" que no sdlo se pone a disposicidén
de los consumidores, sino que se les embute de un modo intenso e
implacable, buscando su imbecilizacidn para poder vendarles,
cada vez mas caro, el cada vez mds deleznable producto infaernal
que clerta clase de mAsica popular tiene como contenido estético
y artistico.

En oge campo, lo que se da al inerme pueblo es una perfaecta
obscenidad mucical, una ramplona procacidad que ofendes a cual-
quier espiritu sencible e insensibiliza a todo espiritu inge-
nuo para degenararlo y poder seguirle vendiendo sus cancionci-
tas de excremsnto. entre esa mGsica y un arte mis elevado hay la
misma proporcidn y distanclia que se guarda y existe entre la mds
descarnada pornografia y Ovideo , entre la mis vulgar escatolo-
gia vy Cervantes.

Algunos luchamos contra la poderosa pornografia musical
siseramos los suficientes? {podramos contrarrestar a ese monopo-
lio del dinsro y el mal gumsta?(16)

(14).Velazco,Jorge,La mhsigca por dentro,UNAM,México, 1988,p.29
(15).Velazco, Jorge,0b.Cit.,p.29.

{16).Velazco, Jorge,0b,Cit,.p.30.
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El valor estético de la obra musical de nuestros dias,
radica muchas veces en la ejecucién musical que desarrolla el
tafedor a traves de las normas técnicas de la masica popular, ’
finalmente el dnico elemento humano en dichas mercancias, radica
en la practica del mGsico sobre su instrumento musical, fuente de
toda creacién.

En lo referente a la decadencia de la obra artistica, en
cuanto a su valor estético , tomamos como explicacién, las parti-
culares conclusiones de algunos autores de la filosoffa del
arte.

Sdnchez Vdzquez nos dice que "la contradiccién entre arte y
capitalismo no se plantea con respecto a un arte que ideoldgica-
mente contradice la ideologia dominante , sino con el arte en
cuanto tal. Esta contradiccidn no surge todavia cuando la
burguesia en su periddo ascensional , es una fuerza histérico-
social revolucionaria. Aparece con el imperio de la produccidn
capitalista, cuando 1la vida se impersonaliza vy cosifica ; el
artista entonces adn sin tener conciencia del caricter verdadero
de las relaciones capitalistas, deja de solidarizarse con ellas,
Tal es la rebelién del arte que, con diversos matices, comienza
con el romanticismo y llega, en muchos casos, con el arte moder-
no  hasta nuestros dias. El artista tiene que librar una daoble
batalla; por un lado se niega a exaltar una realidad inhumana, y
para ello, busca vias artisticas diversas; por otro, se resiste a
que su obra deje de responder a una necesidad interior de crea-
cidn vy satisfaga, primariamente la necesidad exterior impuesta
por la ley que rige en el mercado artistico . Sin descubrir o

comprender el macanismo, revelado por Marx, de la contradiccién



entre creacidn y capitalismo, el artista ha 1librado en 1los
tiempos modernos una dura batalla que cuenta también con sus
héroes: Van Gogh, Modigliani, etc. Y fueron héroes precisamente
por aferrarse en su afdn insobornable de satisfacer su necesi-
dad interior de creacién en un mundo regido por la ley de 1a
produccidén capitalista. (17)

Es evidente que el mundo actual, no permite al taredor,
dedicarse por completo a una auténtica actividad artistica, como
compositor y ejecutante. El modo de produccién imperante en
nuestro  momente histdérico es muy represive para todos aquellos
que quieren desarrollar su arte musical, al margen de la indus-
tria de 1la cultura comercial; sélo unos cuantos, son los gque
tienen la virtud de no prostituir su talento vy legar verdaderas
cbras de arte musi;al a la posteridad.

La base de la degradacidén del arte en el sistema capital-
ista , se explica por el fendmeno del salarie , al respecto,
Mijail Lifshitz, nos dice: "La decadencia de la creacién artisti-
ca no puede separarse del desarrollo progresivo de la civili-
zacién burguesa. Su elevado nivel en el pasado , por el contrario
estaba condicionado por el subdesarrollo de las contradicciones
sociales. Veamos en un ejemplo la relacién de la artesania
mgdieval con la produccidn moderna .

De ah{ que todavia encontremos en los artesanos medievales
cierto interés por su trabajo especial y por su destreza para
ejercerlo , destreza que puede, incluso, llegar hasta un sentido
artistico mds o menos limitado.

{17).S4nchez Vdzquez, las Ideas Estéticas de Marx.Era. Mex 1981,



Pero a esto se debe también el que los artesanos medievales
viviesen enteramente absorbidos por sus ocupaciones , mucho mds
que el obrero moderno, a gquien su trabajo le es indiferente.

El trabajo asalariado bajo el capitalismo , que excluye todo
interés por el trabajo, asi como la relacién estética con su
producto, representa un fenémeno progresista en el verdadero
sentido de la palabra.

Fijémonos incluso en lo que constituye el meollo de 1o que
el salario tiene de reprobable , que es el convertir la activi-
dad del hombre en mercancia , el hacer del hombre algo totalmente
vanal. Primero : ello echa por tierra todo lo patriarcal , ha-
ciendo que el chalaneo, la compraventm, prevalezca como la danica
relacién , que la relacidn dinero sea la unica relacién que
media entre patrono y obrerao.

Segundo: todas, absolutamente todas las relaciones de la vieja
sociedad pierden su halo de santidad, para reducirse pura vy
simplemente a relaciones basadas en el dinero.

Del mismo modo, vemos que todos los que se llaman trabajos
superiores, el trabajo intelectual, el trabajo artistico, etcét-
era, se han convertido en articulos comerciales , perdiendo con
ello su vieja aureola. Representa un gran progreso el que toda
la actuacidn de sacerdotes , médicos, juristas, estcétera, es
decir la religién , la jurisprudencia, etcétera, se determinan
ahora , pura y exclusivamente , por su valor comercial.

La causa que motiva el desprecio del arte , como elemento
interno de la sociedad burguesa, es, al mismo tiempo, un poderoso
factor revolucionario . Cuando la burguesia destruye las rela-

cionas idilicas , patriarcales, Cuando todo lo hace vendible vy



“diluye la dignidad pérsonal” del homnbre en el “el valor dal
cambio" , cuando finalmente despoja “de su aurenla a todas las
profesiones que hasta entonces se tenian por venerables y dignas
de piadosos respeto "(entre ellas también la labor poética ).

En lugar del antiguo aisclamiento y la amargura de las re-
giones y naciones, se establece un intercambio universal, una
interdependencia universal de las naciones . Y esto se refiere
tanto a la produccidn material como a la intelectual. La pro-
duccién intelectual de upa Nacidén e convierte en patrimonio
comin de todas. La estrechez y exclusivismo nacionales resul-
tan de dia en dfa mas imposiblesy de las numerosas literaturas
nacionales y locales se forma una literatura universal.

Como consecuencia, aunque puaeda resultar paradéjico , la
decadencia del arte en la gsocimdad capitalista puede verse como
un prograeso desde el punto de vista del arte mismo. (18)

Hechas éstas consideraciones , cabe la siguente pregunta
acerca de la mdsica de nuestra sociedad mexicana, que es una
sociedad de consumo:r (Existird arte en lac mercanc{as que consu-
minos , y de existir, en donde se encueptra?.

Por 1o que respecta ala misica popular maxicana, nos
parece acertada la tesis de R.G. Collingwood: "La experiencia
astética, o actividad, es la experiencia de eupresar las proplas
anociones,. Y lo que las expresa es la actividad imaginativa
total 1llamada indiferentemente lenguaje o arte. Este es @l
arte propiamente dicho. Ahora bien, que la actividad de 1la

expresién crea un depdésito de habitos en @l agente, y residuos

(18).Lifshitz, Mijadl,La Filosofia dol Arte de Kar] Marwx,Era
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en su mundo tales hdbitos vy residuos se convierten en cosas que
@l y otros pueden utilizar para fines ultriores . Cuando hablamos
de “usar" el lenguaje para ciertos propdsitos, 10 que se usa no
puede ser el lenguaje mismo , ya que el lenguaje no es algo
utilizable sino sino una ctividad pura.

Es algo que el capitulo tercero , nos demostréd como arte
(estn es, lenguaje) "desnaturalizado", por lo tanto, el lenguaje
en si mismo no puede ser desnaturalizado; lo que si puede serlo
son los depdsitos , internos, dejados por la actividad lingliisti-
ca 2 el hdbito de pronunciar ciertas palabras y frases; el
habito de gesticular al hablar, junto a las clases de ruidos
audibles, telas coloreadas,etc.,que estos gustos producen.

La actividad artistica gue crea estos hdbitos y construye
estos documentos externos de s{ misma, los supera y los descarta
una vez que estdn formados. ComGnmente expresamos esto diciendo
que el arte no tolera clichés. Toda expresién genuina debe ser
una expresidn original. Por muccho que se parezca a otras, este
parecido se debe no al hecho de las otras existan, sino al hecho
de gue la emocién que ahaora se expresa se parece a las emocioneg
que se han expresado antes . La actividad artistica no "usa"un
lenguaje ya hecho, sino que “"crea" el lenguaje a medida que se
dasarrolla, Una vez que nos hemos deshecho de una concepcién
falsa de la "originalidad" , no surge ninguna objecidn a esta
afirmacién del hecho de que una expresidn lingliistica es con
frecuencia muy semejante a otra. No hay nada en la creacidén que
favorezca la desemejanza entre las criaturas contra la semejan-
Za. Pero los residuos de esa actividad creadora , palabras,

frases hechas, tipos de forma pictérica y escultérica, giros de



idioma musical, etc; pueden "usarse" como medios para fines; vy
entre esos fines no puede contarse la expresién de la emocidn
porque la expresidn {a menos que el arte sea después de todo una
artesanfa) no puede ser nunca un fin para el cual haya medios.
En consecuencia, el cadaver , por asi llamarlo, de la ac-
tividad estética se convierte en un repertorio de materiales en
el que una actividad de diferente clase puede encontrar amedios
que sea posible adeptar para sus propios fines . Esta actividad
no estética en tanto que usa medios que alguna vez Fueron el
citerpo  vivo del arte ddndoles una apariencia de vida que da 1la
impresién de que,después de todo, no ha desapareecido su espiritu
s Bs una actividad pseudo-estética. No es arte, pero perece arte
s ¥s por lo tanto, recibe falsamente el nombre de arte. (19}
*"En s{ misma no es arte , sino ( debido al hecho de que usa
medins para un fin preconcebido) artesanfa . Toda artesania
trata en altima instancia de producir ciertos estados mentales
en ciertas personas. El arte falsamente llamado asi a5, por lo
tanto, la utilizacidn del " lenguaje" (no el lenguaje vivo por
i sd6lo es realmente lenguaje , sino "lenguaje® ya hecho que
consta de un repertorio de cliches) para producir estados men-—
tales en las personas sobre quienes se usan cliches, " (20}
Pensamos que en el caso de México , con una sociedad de
consumd en la que la gran industria de la cultura comercial,
dtermina la masica de moda 3 el arsenal de mercancias musicales

(19) .Collingwood,los principios _del arte, fondo de cultura eco-

némica , México. 1940,pp.257-258.

(20) .Collingwoad,0b.Cit.p.259.



que venden al publice, en gran parte, no sen si no, obras musi-
cales mediocres por estar subordinadas al sistema de cliches que
dicta la dinidmica de la comercialidad. Salvo la labor creativa
de los masicos de géneros mds serios y algunas excepciones de
verdadera masica popular, nuestra misica nacional se encuentra en
el estado de degradacién . Si tal situacidn pone en duda a la
creacidn musical , y a pesar de ella, cuenta con la proteccidn
del sistema de derecho de autor, en beneficio del compositor;
la situacidn aludida produce m3s duda, en relacién a la ejecucién
musical que reproduce una obra en signos de partitura. A pesar
de gue el derecho autoral, proteje al ejecutante , éste por
consideracidn estetica , es catalogado inferior en sus derechos
al autor, Asi el jurista Isidro Satanowski nos dice: "Los ejecu-
tores trabajan para completar y concluir obras bajo la depen-—
dencia de los autores" y realizadores. Ejercen un oficio y no un
arte , o sea, un trabajo técnico que puede ser perfecto, aun
art{sticamente; pero &l resultado de ese trabajo no es indis-
pensable y su actividad misma, como carece de ariginalidad,
obedece a las instrucciones del autor o del relalizador. Su
personalidad desaparece ante la de aquellos que les imperten las
dérdenes pertinentes. Son los técnicos o artesanos , empleados vy
obreros,. Desempefan una artesania. Carecen de derechos inte-
lectuales , y sélo tienen privilegios que emergen de las leyes
dul trabajo."(21)

Personalmente no aceptamos el criterio anterior ; en Améri-
ca y en el mundo contempordneo , el valor estéetico de la obra
musical, ademds de ser creacidn del compaositor , también radica

en las respectivas aportaciones hechas por el ejecutante; nos



referimos desde luego a dos aspectos gque estructuran la masica
popular a nivel mnmundial: estilo e improvisacidn.

El dnico que desarrolla ambos aspectos hasta el nivel del
virtuosisimo, es @l tafedor,. Por 1o tanto , esta actividad es la

indiscutible creacién del taRedor. americano.

dELl tafiedaor comp sujeto de creacidn artistica

El tafedor =s un artista que ¢2 avoca al desarrallo del

trabajo musicaly es una persana que se ha transformado en un
creador, como producte indiscutible del trabaio.
Babre el artista en general , 8dnchez Vdzquez nos dices “La
estotica marxista , subraya w1 cardcter especificamente  humano
de lo astético en general y de lo artistico en lo particular ,
psro poniéndolo en relacidn con el hombre concreto real o his-
térico y con su actividad prdctica , material.

Marx daspoja al arte de su cardcter trascendente, metaffsico
quae atribuia Hegel 3 ve &1 un peldafio superior del proceso de
humanizacién de la naturaleza y dal hombre misso, una dimansién
asencial de su existencia, disensién que ce da Justamente con la
sen2janza que para Marx es la esencia misma del hombres el traba-—
Jjo creador. Auf puss, el arte, surge para satisfocer uma necesi-
dad especi{ficamente humanaj la creacidén y el goce artistico caen,
par tanto, dentro del reino da las necasidades del hombre".(22)
{21).Satanowskli.Isidro,Rerechg  intelectual,edit. tipogrdfica
Argentina , Buenos Aires, tomo I, pag.152,194.

{(22).Bénchez  Vdzquez, Adolfo, Ob.Clitjpp.09-40La necesidad axige
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siempre un objeto en que satisfacerse. Existe, primero , como
necesidad natural que sdlo se satisface en un objeto indispen-
sable para que las fuerzas naturales del sujeto se exterioricen,
s@ afirmen. La necesidad es siempre necesidad de obieto. As{, por
ejemplo :"el bhambre s una necesidad naturaly necesita , por
tanto de una naturaleza fuera de <{, de un objeto fuera de si,
para poder satisfacerse, para poder aplicarse. E1 hambre es la
necesidad natural por excelenciaj necesita, por tanto de una
naturaleza fuera de i, de un objeto fuera de s{ , para poder
saticfacerse, para poder aplacaree. El hambre @es la necesidad
objetiva gque un cuerpo giente de un objeto que existe fuera de
61 e indispansable para su integracidn y la manifestacidn de su
ser.El hombre es un ser necesitado j; como ser natural, dice Marx,
estd dotado de fuerzas naturales y es un ser natural activo 3
sug necesidades pueden revestir una forma especificamente huma-
na, La necesidad lo lanza bhacia el objeto en el que trata de
aplacar y exteriorizar las fuerzas naturales de su ser. Pero,
an cuanto ser natural, =g también pasivo. Los gbjatos esenciales
de gus necesidades naturales existen fuera e independientemente
de &l es decir, no han sido creados por &l, y ello entrafa una
pasividad , wuna dependencia del sujeto respecto del objeto,
pues son para ¢l objetos esenciales . El hombre, por ello , como
ser natural es "un ser que padece , un ser condicionado y limita-
do , como lo son también el animal y la planta.

Paro &1 hombre no es s6lo un ser natural , sino un ser

natural humano j es decir, un ser que es para s{ mismo, y por

{22) .Sanchez Vdzquez,Adolfo,0b.Citypp.59-40
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tanto un ser genérico , y como tal debe necesariamente actuar Yy
afirmarse tanto en su ser como en su saber. Lo humano se manifi-
esta en que el hombre se reconoce en si mismo al género, su
cualidad social, en que se comporta hacia s{ mismo como hacia un
ente social un objeto suyo. Su cardcter social y  conciente-
términos que en el hombre no pueden disociarse- sitda en un nuevo
planc la relacién entre la necesidad y el objeto ,y, a su vez,
entre las fuerzas esenciales de sujeto que pugna por exteriori-
zarse Y los objetos en que se plasman.

Como ser natural humano, el hombre sigue viviendo bajo el
imperio dé la necesidad ; mds exactamente, cuando mds humano, se
vuelve mds necesitado , es decir, mds se amplia el circule de
sus necesidades humanas . Pueden ser necesidades naturales human-
izadas (el hambre,_el sexo, etc.) al cobrar lo instintivo una
forma thumana, o bien necesidades nuevas, creadas por el hombre
mismo, en el curso de su desenvolvimiento social, como, por
ejemplo , la necesidad estética. Bajo el imperio de la necesidad
humana , el hombre deja de ser pasivo, y la actividad entra como
un elemento esencial en su existencia. Pero su actividad no es
ya la de un ser directamente natural. Como ser natural humano,
no se ve empujado , lanzado hacia el objeto. Lejos de insertarse
en el objeto exterior , inserta a este en su mundo, saca al
objeto de su plano natural para que sea objeto de su necesidad
humana. No se limita a girar en torno al objeto , sino que 1lo
somete, 1o vence y arranca de su estado natural e inmediato para
ponerlo en un estado humano. Sélo asi puede ser objeto de una

necesidad no natural. Tiene pues, que adoptar una farma humana



ys de este modo , emerge un nueva objeto producido o creado
mediante la integracidn de lo dado directa e inmediatamente en
el mundo del hombre. la necesidad humana es, por tanto, necesidad
de un objeto que no existe fuera del hombre y que, sin embargo,
como diria Marx , es indispensahle para su integracidn y la
manifestacién de un ser . La necesidad humana hace del hambre un
ser activo, y su actividad es, ante todo , creacidén de un mundo
humano gque no existe de por si , fuera de &l. (23)

El tafedor, en el proceso de un mundo humano , arranca de su
estado natural al sonido-abjeto de su necesidad humana, creando
asi a la masica. Lusgo entonces tal objeto humanizadas, es fruto
de 1la actividad de un ente social , concreto e histéricamente
determinado; independientemente de que tal conjunto de sonidos
humanizados sean creades o ejecutados por el tafedor . De ahi que
tal creacidén artistica , producto del trabajo e intri{nsecamente
expresidn de la esencia humana, no puede ser atribuida a un
ser aislado , sino al humano y para nuestra caso el taRfedor
influido por las determinaciones sociales , como parte de una
generalidad .

Lo anterior nos permite afirmar que la obra artistica, es
un producto social, y la masica como uno de ellos, tiene origen
en el proceso de la praxis, del trabajo humano, en concreto en el
trabajo consistente en tocar o tafer el instrumento masico,
fuente primaria de la obra musical.

En un principio, el cuerpo humano y principalmente 1la voz

praducto del perfeccionamiento de los misculos de la garganta,

(23) .84nchez Vdzquez ,Adolfo,pp.b1-62



en el proceso de transformacién de mono en hombre- es el primer
instrumento mdsico sobre la tierra. Posteriormente en el proceso
de divisién del trabajo , se van perfeccionando las herramientas
de la creacién musical, hasta el grado de producirse los instru-
mentos musicales hoy conocidos e influidos por una constante
expansidn de las fuerzas productivas en su aspecto tecnoldgico.

La razén de ser de dichas herramientas musicales, nos la
explica John D. Bernal: "los utergilios son esencialmente una
extensién de los miembros del cuerpo humano: la extensién del
pufo y de los dientes con la piedra; del brazo con el garrote; de
la mano o de la boca con 21 saco o la cestaj o un nuevo tipo de
extensidn , por la proyeccién del cuerpo , como cuando se arroja
una piedra con determinado propésitp" (24)

“Hace unos 30 000 afos el hombre moderno se habia diseminado
por casi todo el mundo. Los seres humanos de esa época aran
fisicamente iguales a los de la actualidad.

El lenguaje es una caracteristica primordial del hombre
moderno. Al hablar, usamos sonidos, o palabras, que representan
cosas o0 ideas. De mado similar, empleamos otro tipo de simbolos
para expresar cosas, ideas y sentimientos.

Usamos simholos en las matemdticas, la masica ete, no
existe otra criatura que utilice una variedad de simbolos tan
amplia.

El uso de simbolos en las artes pldsticas, la mdsica, el
lenguaje y otras manifestaciones es una caracteristica peculiar

del hombre moderno.

{24) .Bernal,John D.,la_ciencia en_la historianueva imagen.



El arte y @l lenguaje tienen una estrecha relacién , pues
ambos utilizan simbolos para expresar cosas e ideas. Por ello se
consideraba que los cazadores de la era glacial usaban el len-
guajel su arte es nuestra prueba. (25)

El ser humano, en su afan por satisfacer sus necesidades
astéticas transformo al sonido en simbolos de sus manifesta—
ciones, y ds la misma manera fue praduciendo instruementos
masicos, es decir , herramientas, utensilios o medios de produc—
cién musical, que tienen su justificacién en @l hecho de que 1la
humanidad, se encontré an la necesidad de prolongar sus drganos
vucales Yy Sus manos, para as{ poder reproducir y humanizar los
sonidos de la naturaleza . La misica es un producto del trabajo
humano , y su origen lo encontramos directamente en 1la praxis
social , es decir, en la ejecucién del instrumento misico por
plrt.e del tafiedor como enptidad social.
4Como  explicar cienti{ficamente la creacidén de la obra ausical?
El fildsofo Georg Lukds , nos dice al respecto i1“el comportamien—
to cotidiano del hombre es comienzo y final al mismo tiempo de
toda actividad humana . Si nos representamos 1la cotidianidad
como un gran rio, puede decirse que de ¢l se desprenden , en
formas superiores de recepcidn y reproduccidn de la realidad, la
ciancia y ellarte, se diferencian, se constituyen de acuerdo con
sus finalidades especificas , alcanzan su forma pura en esa

especifidad- que nace de las necesidades de la vida social- para

(25)-gl hombre en_Ja gvolucién . Consejo Nacional de Clencia vy
Tecnologfia , México,1982,P.91.



luego, a consecuencia de sus efectos, de su influencia en la vida
de los hombres, desembocar de nuevo en la corriente de la vida
cotidiana .{2&)

En definitiva, el medio social proporciona aquella cotidia-
nidad de 1la cual, el misico tomard la materia prima para 1la
elaboracién de su obra ."El reflejo artistico tiene siempre como
base a la sociedad en su intercambio con la naturalea, y no
puede captar y conformar a la naturaleza con sus propios medios
sino sobre esa base".(27) "Dae tras de cualquier actividad artis-
tica se encuentra la cuestidnt L hasta que punto es realmante
este mundo un mundo del hombre, un mundo que é1 pueda afirmar
como mundo propio, adecuado a su humanidad? ( El adorno, la
aornamentacidn , o incluso upa critica amarga y dura del mundo
circundanete no constituyen contradiccidén alguna de esa deter-—
minacién, sino que la profundizan Y concraetan
dialécticamante).No es casual el tipo de necesidades subjetivas
gque pueden satisfecarse o tienen qua quuedar sin satisfecer an
un concreto estadio social , en una determinada situacién de
clase. En la actividad de la vida cotidiana los descos y las
satisfacciones se centran segan es0 en el individuo: por una
parte, necen de su existencia individual, real y particular vy
por otra parte se orientan a una satisfaccién real, practica
deseos personalas concretos. No hay duda de que la conformacién
artistica nace originalmente de ese suelo. El  adorno del
hombre-ya sea objeto indapendiente, ya pintura del propio
cuarpo . la danza primitiva, el canto ,etc. se basan por su
{24) .Lukdcs, Georg,Estética I, Grijalbo, Barcelona,1966.pp-11-12.

{27).Lukics, Georg,0b.Cit.p.248.
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intensién real en el deseo personal de un hombre concreto o de
una colectividad no menos determinada en la que tada hombre estd
personal y directamente interesado en el axito de la
actividad.”(28)

La verdad artistica es pues, como verdad histéricamente; su
verdadera génesis converge con una verdadera vigencia, porgue
asta no e mids que el descubrimiento y manifestacidn, el
ascenso a vivencia de un momento de la evolucidn humana que
formal vy materialmente merece ser fijado."(29)

El arte @s en todas sus faces un fenémeno social. Su objeto
es el fundamento de la existencia social de los hombres; le
sociedad en su intercambio con la naturaleza, mediado, natural-
mente, por las relaclones de produccidn, las relaciones de los
hombres entre si{, mediadas por ellas."(30)

No podemos negar entonces , que tanto el compositor como el
que ejecuta la partitura, , son artistas y que por lo tanto ambos
entes creativos que se complementan para dar origen a la obra
musxcal. Consideramos como una postura ideoldgica, la que decla~
ra al tafiedor como ejecutante de masica, e@s decir, un simple
artesano.Tanto compositor como ejecutante , el tafedor vive 1la
catidianidad, con toda la riqueza que le puede proporcianar ia
realidad objetiva. Finalmente dicho artista es en ambos casos ,
una entidad creativa, cuya actividad merace ser tutelada por
rnuestro orden juridico. La cratividad del tafedor, como composi-
(28). Lakacs, Georg,0b.Cit.pp.254-255.

(29). Lakacs, Gearg,0Ob.Cit.pp.2460.

(30). Ldakacs, Georg,0b.Cit.p.261.
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tor y ejecutante podemos demostrarla con mds claridad , si nos
remitimos al andlisis dialéctico de la creacidn artistica.

El filésofo Arnold Hauser, nos dice al respecto: " El
nacimiento del arte como forma objetiva, la configuracien estruc-
tural de la obra de arte, las fases de la creacidn artistica
y @l desarrollo de los estilos artisticos son meros fendmenos
dialécticos dael tipo mds puro , claro @ inconfundible."(31)

“La obra de arte puede ser tanto producto del sujeto inde-
pendiente, que se resiste y se clerra a todo 1o ajeno, mds alld
de la parsonalidad creadora , como del sujeto que solicita apro-
bacién y participacidn.

La obra de arte no sélo es producto de la dialéctica en el
sentido de que los son todas las demds formas espirituales ,
sino también en el sentido de que en la creacidén artistica surge
algo que responde a la voluntad artistica y al mismo tiempa la
contradice tanto interna como externamente. De un lada, el arte
@5, exprecidn de la voluntad universal, de la afirmacidn del cer
y de la vida, de la aceptacidén de la "continuatian humaine" y
del acuardo con sus reglas de juegos de otro lado, @l arte es
critica, negacidn, repudio de los hechos, circunstancias e insti-
tuciones de la praxis de la vida, segdn que 1le parezcan al
observador en y de por si buanas y mejores o malas y amena-
zantes. (32)

“El principio de que la dialéctica de la creacidn artistica
se revela del modo mds claro y agudo en la dependencia mutua de
los contenidos de expresicn y de las formas expresivas, de los
motivos y de los medios, de la visidn artistica y de la técnica,

(31) .Hauser,ArnoldSociologia_dgl ArtaeGuadarrama,Espaia 1983,p 497
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significa, pues, en lo esencial, que la vivencia que se va a
configurar y la idea que se va a transmitir no vienen dadas de
una manera fija y terminada antes Jde disponer de los correspon-
dientes medios de expresidn. El artista no sabe lo que tiene
hasta gue no sabe como lo va a decir. (33)"Una vez que el poeta ha
encontrado 1los primeros versos de su poema, el pintor ha dado
las primeras pinceladas, el compositor marcado el primer acarde
y conservado su forma o el recuerdo de ella, no dispone ya con
entera libertad de sus ieas y de su representacién. Estd tan
firme vinculado por lo ya formulado como por las ideas y sensa-
cliones que quiere expresar. Cada elemento nuevo de la obra supone
un equilibrio, un compremiso y una integracidn sui generis entre
todos 1los componentes existentes de la creacién artistica. Lo
configurado adquiere una objetividad auténoma, rigida frente al
contenido animico adn informe. "(34)" El curso de la creacifn
artistica esencialmente de manera que el primer paso determina el
segundo, los dos primeres el tercero, y asi sucesivamente .
Ningtin paso aislado ni ninguna cantidad de pasos efectuados
permiten sacar conclusiones claras y seguras sobre el tipo y
direccién de los pasos siguientes. (35)"El artista no se rige
exclusivamente por su plan original y sus primeras ideas, sino
también, y en verdad de una manera decisiva, por la direccién
paulatinamente variable que toma su obra en génesis. Lo adicion-
al, que tal vez estubiera latente desde un principio, puede

(32). Hauser, Arnold,0b.Cit.498.

{33). Hauser, Arnold,0b.Cit.p.506.

{34). Hauser, Arnold,0b,Cit.p.507.

{35). Hauser, Arnold,0b,Cit.p.S08B.



cambiar fundamentalmente el sentido de lo transitorio. La exis—
tencia de Sancho Panza es el ejemplo cldsico de la fecundidad de
una de estas ocurrencias adicionales.

El transcurso del proceso creador estriba , ademds de 1la
continuacidén rectilinea y del complemento consecuente del argu-
mento o situacién que se ha de desarrollar, en correcciones vy
limpiezas que no son del indole evolucionista sino dialéctica,
aunque las partes de la obra nacida con anterioridad permanezcan
de hecho invariables. Su significado varia a la 1luz de las
partes posteriores. No sdlo un tema musical adopta wuna nuev;
cualidad expresiva y una diferenciacidn con cada variacién no
s0lo cada una de estas variaciones contiene en cierto mpndo, en
una obra musical importante, todas las variaciones antecedentes
y las revaloriza al mismo tiempo, de suerte que todos los tonos
anterigres resuenan en ella y ganan peso : la capacidad de varia-
cidn de los temas, la relacifn mutua entre un motivo, vivencia o
impulso de cualquier tipo y las interrupciones y complicaciones
que experimentan, presta a todo arte un cardcter musical. {38)

"E]l elemento melddico de una composicidén no es en absoluto
mds original que en su totalidad o armonia . Pero el origen
sentimentalmente irracional de componentes como los temas
musicales, los complejos pictéricos de colores o las formas
lingllisticas poeticas, no es en modo alguno sinénimo de esponta-
neidad. Lo que se suele entender por intuicién o inspiracifn
sélo produce, por lo comin, vivencias olvidadas o una inspiracién
momentanea, es realidad por lo coman consecuencia de un  trabajo

(386). Hauser, Arnold, Ob.Citp.p.S508.



mental preparado desde hace mucho y ya avanzado, sdélo que ha
quedado ignorado y sin revelar. El talento es un don libre, Mis
la abra gue se obtiene en vano vy sin esfuerzo, se conguista;
pues de hecho. (37)

Personalmente, nos pronunciamos por el hecho de que el
estilo y la improvisacién , que son creaciones desarrolladas poar
el tafedor ejecutante, experimentan los procesos de la creacién
de la obra artistica que el autor antericr ha manifestado . Por

lo tanta el ejecutante es artista y no artesano.

e) Misica vy comunicacidn de masas.

El hecho mismo de la comunicacidn se origind en el momento
mismo en que &) hombre empezé a ser hombre. La revolucidén indus—
trial de los siglos XVIII y X1X did un fuerte impulso al modo de
produccién capitalista , creando as{ un nuevo tipo de sociedad.
Esta nueva sociedad se consolidé en la primera parte del siglo
XIX con el transito del régimen de libre competencia de 1los
monopolios . Las fuerzas productivas se expandieron y destruyeron
antiguos procesos de produccidn , creando otros nuevos y multi-
plicando as{ el comercio internacional, lo anterior aceleré el
proceso de urbanizacidn. En adelante habria mayores posibilidades
en lo que se referia a la difusidn y renovacién,capacitacidn vy
medios de difundir la informacién, ahora electrénicos, como los
cines , la radio y, mds tarde, la televisién, influyeran grande-
mente en la actividad artistica del tafedor.

No olvidemos que los medios de comunicacidn de masas, que

{37). Hauser, Arnold, 0b.Cit.p.510.



mencionamos anteriormente, se encuentran ubicados, segin teéricos
del materialismo histérico dentro de los aparatos idelégicos
del Estado o de su hegemonia. El investigador Jesus Serna, afirma
que l1la comunicacién como fenémeno social origina un  estudio
cientifico , a seis niveles, : econdémico, politico , social,
histérico, tedrico y artistico. (38)

Es precisamente a éste Gltimo nivel , donde encontramos la
relacién del tafedor con los medios de comunicacién, pues con
su aparicién, s@ generd la cultura de masas y con tal hecho
histdrico se pasa de un ocio creativoe a un ocio consumista ; el
ocio y la cultura se emparentan con los especticulos de masas.

“Lo anterior tiene su base en el hecho de que ademds de 1la
tar@a ideoldgica y cultural de los medios de comunicacién, estos
también desempefan upa tarea econémica. En las formaciones so--
clales capitalistas, y en concreto en las de capitalismo depen-
diente, los medios funcionan también en la base econdmica de la
sociedad. Los medioc pasan a ser justamente eso, mediadores de
log ciclos de produccidn y conaumo . La estructura de los medios
y @l funcionamiento de los mismos requiere necesariamente de
publicidad, como ofrecimiento de los mismos productos y servi——
cios, para generar ventas y con ello mds plusvalia o ganancia.

Esta estructura y modo de operar de los medios apunta al
sistema en su conjunto al imponer gustos, preferencias, tenden-
clas, apetencias y comportamientos sobre los amplios pablicos vy
gi no los impone, al menos influye senciblemeante en ellos. ©€e
(38). Guerra Guerra Margarita Ciencias de_ la comunicacidn I,
UNAM, México, 1983, PP. 13-16.



llega asi{ a la sociedad de consumo dirigido, de la gue habla
Henri Lefebvre, en sociedades en las que la inmensa mayoria
apenas sobrevive o medio vive ; pero los medios tienden a unifor- "’
mar los gustos haciendo " tabla rasa “ de las diferencias exis-
tentes entre una formacién social y otra . (39)

Es indiscutible que en ese proceso de mediacién, la mGsica
como actividad prédctica, juega un papel importante; segan lo
demuestra el comunicélogo Caleb Gattegno al referirse a los
efectos de la masica en la televisidén : Hasta ahora nos hemos
concretado sdlo a las imagenes visuales que aparecen en la pan-
talla, en la mente del televidente y en la de los productores .

Pero el sonido es una parte inherente a la televisidn . Lo
consideramos primero aisladamente y despues en el conjunto de
las imagenes. El sonido del aparato abarca lo que en si es fuerte
o suave, continuo o sincopado , intenso u obscurp, monétono o
variado, producido por voces o instrumentos, armas, maquinas,
locomotoras, animales, viento, chasquidos, etc.

La parte de sonido del aparato de televisidn tiene un poder
que no posee la parte dptica, es decir, puede alcanzar y afectar
a un auditorio que no estd viendo el aparato. El sonido rodea
los obstdculos que detienen los rayos luminosos. De agui{ que
pademps atraer la atencién por medio del sonido emitido por
aparato cuando no podemos hacerlo por medio de la imagen . En el
sonido tenemos el inicio de un proceso que puede ser continuado
con imagenes visuales ."(40)

(39) . Guerra Guerra Margarita, Ob.Cit.p.24.
(40), Gattegno, Caleb, Hacia upa cultura visual,SEP, Setentas,

México, 1973.pp-27-28.



El sonido y en nuestro caso el sonido musical, coloca al
tafledor en una relacidn estrecha con los medios de comunicacién ,
y con fines, que las mismos buscan en el sistema capitalista .

Tal wvinculo bha sido tan ostensible, al grado de influir
notoriamente en la misica contemporédnea. Como resultado de la
evolucidén de las fuerzas pructivas entendidas en su aspecto
tecnoldgico han aparecido en nuéstrn siglo algunos generos
musicales, propios de la época 1 misica concreta, mGsica eletré-

nica, misica de computador y masica aleatoria.

e . 1)Masica concreta

Andrés Leuin-Richter, la define como: la que hace uso de los
sonidos reales, es decir, producidos por instrumentos o sonidos
de la naturaleza . Esta tendencia se hace iniciando sin duda con
la industria del cine y de la radio en donde forzosamente tenian
que presentarse sonidos tomadoe de la naturaleza, tales como
1luvia, truenos, puertas que se cierran , etc. S{ estos se rogis-
traban del natural , .tal y como los oimos, perdian gran parte de
su sonoridad al llegar a su estado final, después de haber sido
somnetidos a repetidas gravaciones. por ello fué preciso inventar
nuevos sonidos que sustituyeran a los reales, imitdndolos rea--
1{sticamente y de forma que su obtencién resultara lo mids senci-
1la posible . " (41)

“El club D’ Essai de la radio difusién frapcesa ¢ RFT),
{41). Hamel, y Hiirlimann, Enciclopedia a_Misica, (tomo IID,

Grijalbo, Barcelona,1970. p - 711.
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bajo la direccién de Pierre Schaffer , es el gque mas se ha dedi-
cado a los estudios de misica cencreta desarrollandoc un par de
aparatos para la creacién de melodias a partir de sonidos con-
cretos (del cual existe un gran archivo). Guizas el mis intere-
sante sea el phonogene, un magnet6fono con doce velocidades (los
doce intervalos de la escala temperada) controlables mediante un
teclado . E)l segundo aparato es el morfdéfono , con tres cabezas
reproductoras, con @l gque mediante la regulacién de los pream-
plificadores con filtros el material sonoro adquiere un cardcter
difarente. También se puede transformar la resonancia del soni-
do.

Con el avance de la técnica elctrénica quizd el aparato mids
sorprendente en la transformacién sonora es @l construido por la
Bell Telephone Co. de EEUU: el vocoder {(codificador de voz) . Sé
trata de una serie de filtros y moduladores que posibilita la
transposicién de un sonido hacia arriba y hacia abajo , dandole
muchas veces un caracter nasalj la voz humana pasa a tener un

cardcter instrumental. (42)

@.2) Misica Flectrénica.

“Un problema muy comdn en ausica es la escala de intensi-
dades que tradicionalmente tiene siete escalones. Si velvemas al
mundo de la fisica npos hallamos con el concepto decibel , que no

gs mds que una unidad de intensidad relativa, seqin la cual se

(42). Hamel,y, Hiirlimann,0b,Citip.916.
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calibran aparatos mediadores de intensidades, como por ejemplo
los voltimetros de grabacidn y reproduccién de los magentéfonos.
En general, se define un campo de Odb. a—40 db . A- 60 al
sonido se pierde en el ruido ambiente . De esta forma la inten-
sidad puede dejar de ser un elemento interpretativo personal
para convertirse en eun elemento fijo. (43)
“La rapidez y la exactitud de la ejecucidn de cualquier pieza es
funcién de su intéarprete y de su estado de d&nimo ; por consi-
guiente son elementos variables en el tiempo . Hoy, gracias a 1la
cinta magnetofdnica , la velocidad @s un elemento exacto an al
tiompo, as decir, medible, y el magnetdfono tiene una velocidad
constante, lo que significa que siempre pasa la misma cantidad de
cinta por unidad de tiempo.En mGsica electrdnica se cuenta con
tras tipos de generadores b&sicos para la produccidn de tonose
1.~ QOsciladores que producen ondas sinusoidales, ondas puras, es
daecir fundamentales.
2.~ Generadores de ondas cuadradas, que ademds del fundamentel
dan los armbnicos impares: 1,3,5,7,etc.
3.~ Generadores de onda en forma de dientes de sierra, que ademds
del fundamental dan tonos armdnicos.
4.~ Genearadoroes de ruido blanco: definimos como ruido blanco un
sonido que estadisticamente , a lo largo del tiempa, posee por
igual todas las frecuencias audibles . No es mds ni menos que el
sonido de un chorro de vapor o aire a presién , o de 1las olas
del mar rompiendo contra las rocas. (Se llama blanco por analogia
a la luz blanca, resultado de la megcla de todos los colores.)

(43) .Hamel, y, Hirlimann,0b.Cit.p.917.
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S.=~ Genaradores de pulsos cuyo Espectfo es rico en ruido blanco y
al sucederse los pulsos con mayor rapidez resulta una onda en
forma de dientes.

4.~ E1 conmutador electrénico , usado generalmente para alternar
entre dos sonidos; en esta conmutacidn produce ruido , con uma
envolvente muy interesante para la creacién de sonidos percusi-

vos, pues su aspecto es rico en ruido blanco."(44)

e.3) Misica de computador.

"Bajo el nombre genérico de computadores nos referimos a las
miquinas de calcular de gran velocidad, capaces de realizar las
operaciones aritméticas sencillas (sumar, restar, wmultiplicar,
dividir) en tiempos del orden de microsegundos.

El computador’ presenta la venteja notable sobre la masica
electrénica de eliminar la laboriosa manipulacién de las cintas.
Sin embargo a pesar de la rapidez de la operacidén de los computa-
dores, desde el momento de la alimetacién de 1las tarjetas al
computador hasta oir 1la partitura realizada, pasa un cierto
tiempo por lo que veremos; no asi en la misica electrdnica, donde
la experimentacién es inmediata.

La partitura ha de ser traducida a un lenguaje comprencible
al computador; por ahora el programa mis complejo va dedicado a
su uso en computador tipo IBM 7090 y recibe el nombre de MUSIC
1V, desarrollado par miembros del Bell Telephone co; EE.UU.

El computador en upa primera etapa traduce el lenguaje
musical a un lenguaje digital , con el cual puede realizar las

operaciones , que una vez ejecutadas son grabadas magnéticamente



sobre cinta en forma digital."(45)

La serie de instrumentos gue realizan la transformacién de
valores paramétricos en amplitudes de pulsos se ha denominada
por analogia, orquestacién,

La orquasta estd farmada gor una serie de instrumentos, gque
a su vez s¢ componen de generadores.

Cada uno de los instrumentos es diagramado mostrando los
contrales a los gue se somete un sonido segln las secuencias de
instrucciones.

El generador Gi es una unidad de salida que debe estar
presente en todo instrumento y debe ser el Gltimo elemento en la
secuencia de generadores. Su misién es aRadir la muestra de
salida al resultado actstico final.

El generadar G2 (OSCIL) tiene dos entradas M é 1 que deter~
minan la amplitud y la frecuencia ( o duracién de cada peridda)
de l1a seRal generada. La letra F se refiere al tipo de sgsedal
generada . Estos elementos M,I y F pueden ser fijados o variables
segdn las instrucciones que demas en las tarjetas. . {44)

“A pesar de los inconvenientes todavia presentes , no dejard
de ser una manera de componer en el futuro . Los estudios que se
realizan hoy en Bell Tellegardn co, y en las universidades de
¥ale, Columbia, Princeton, y M:l:T; fendmenos de reverberacidn ,
orquestacién etc.

Rizds veamoes en un futuro prdximo la realizacién de wna
pigza para orgquesta mediante computadores . (47}

(34) .Hamel,y, Hirliman,0b,Cit;pp.?19-%20

(45) Hamel,Y, Hirliman , Ob,Cit;p.925.



e.4) Msica aleatgria

“La palabra aleatoria es, por tanto, la masica que hace uso
del azar en su proceso de ejecucidén y composicidn.

Expanemnos dos aspectos de azar ¢ el composicional y el
ejecutivo. Este altimo tiene lugar cuando en un cierto momento el
compasitor deja a voluntad del intérprete ha de escoger entre
varias posibilidades.

Es notable como intérprete la personalidad de David Tudor,
pues como hombre ingenioso que es y como masico de gran calidad,
los elementos a su discrecidén se convierten en creativos y el
compositor s6lo ha dado en su partitura 1leves explicaclones
rasprecto a los limites a los que se debe sefir. En el caso de las
obras de John Cage (1912) hay una limitacidn de tiempo, “hay
hechoe" notados qua han de tener lugar en un instante determina-
do, en minutos y segundos y son notas reales, en cambio se indi-
can otros hechos cuya interpretacidn, aunque prefijada en el
tiempo , @8 libre y el intérprete interviene en estos puntos con
su imaginacidén (un ruide con la silla, un silbato, etc).

Todo esto da como resultado una partitura muy compleja para
leerla a simple vista, como Ciclo de Stockhausen, o la pieza para
un instrumento de cuerda de Cage. La complejidad @es an parte
dabida a la notacidn tal como se ha denostrado. (48)

No obstante, una de lac mejores soluciones a la sdsica
(44) .Hamel,y,Hirlimann,0b,cityp.927.

(47) .Hamal,y,HUrlimann, 0b,Cityp. 930,

(48) Hamel,y,Hlrlimann,0b,cit.p.931.
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aleatoria es dar a un intérprete varias soluciones a escoger,
mediante partitura duplicada con doble o triple solucién de
pasajes, perfectamente notadas. Si el intérprete es dnicoy las
soluciones son dos, s6lo habria dos formas de exponer la pieza
si los intérpretes son dos y sus opciones dos, existiran cuatro
versiones, si son cinco dardn 32) (2) versiones distintas. que
pueden ser perfectamente predeterminadas por el compositor y con
ello se da lugar a una técnica de variacidn bien diferente a la
romdntica con el interés que proporciona al hecho de que cuantas

veces se oye una pieza siempre es diferente.'(49)

e.5) Influencia de _los medios de comunicacidn masiva en el arte

del gcutante de masica.

Estilo e improvisacién, son aspectos de la masica popular
que, al ser en gran parte, creaciones del tafedor, manifiestan en
su contenido estético la influencia de los medios y de la indus-
tria de la comunicacién. T.W. Adorno,y, M. Horkeimer, manifiestan
gue: "Hasta épocas tan recientes como las de Schinberq y Picasso,
los argumentos de los grandes artistas ha alimentado una cierta
desconfianza hacia el estilo. y en algunos puntos y expresionista
1laman falsedad del estilo como tal triunfa actualmente en la
jerga cantible de una cantante de moda, en la elegencia cuidado-
samente estudiada de una estrella de cine y hasta en la admirable
préctica del fotdgrafo que capta una sérdida cabafa de labriego.

El estilo representa una promesa en toda obra de arte . Lo que se

(49). Hamel, y, Hirliman, Ob.Cit.p. 232.
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exprasa se subsume , mediante el aestilo , en las formas domi-
nantes de la generalidad, en el lenguaje de la masica, en pintura
o en palabras, con la esperanza de que podrd armopizarse asi con
la idea de la verdadera generalidad. Esta promesa, ofrecida por
la obra de arte, de que creard dando nueva forma a las formas
sociales convencionales es tan necesaria como hipécrita. Postula
incondicionalmente las fuerzas reales de la vida tal como es por
la sugerencia de que la realizacidn de ésta estriba en nus deri-
vados estéticos. Hasta este punto, la pretensidén del arte es
siempre ideoldgica también. sin embargo, s6lo en esta confronta—
cién con la tradicién , cuya memoria es el estilo, puede el arte
exprasar el sufrimeiento . El factor de una obra de arte que le
hace trastander a la realidad no puede ciertamente desligarse del
estiloy pero no consta de la armonia efectivamente comprobada, de
cualquir dudosa unidad de forma y contenido, dentro y fuera de,
individuo vy sociedad, sino uge ha de encontrarse en los carac-
teraes en que se nanifiesta la discrepancias en el fracaso
nacasario del af&n apacionado de identidad . En vez de exponerse
a aute fracaso por el que el aestilo de la gran obra de arte ha
llegado siempre a la negacién de s{ misma, la obra infarior se ha
tenido siempre a su semejanza con otras, a una ldantidad subroga-
da. (50) "El amecanismo de la oferta y la demanda es dasintegrader
s, an la superestructura sigue funcionando como freno dal favor de
los goberpantes. Los consumidores son los trabajadores y emplea-
dos , los agricultores y los empleados d2 12 clase media modesta.
la produccidn capitalista los aprisiona, fisica y espiritual-
{50} .Curran,Guervitch,Woolacot,Sociedad v Comunicacién deo Masas,
fondo de Cultura Econdmica, México, 1984,pp.401-402.
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nente, a tal punto de indefensidn quae cawn victimas de lo que &e
les ofreca.(S51) “El elemento espactacular y los demis que compo-—
nen la industria cultural existian ya mucho antes de que esta
naciera.Actualmente, son asumidos por el poder y puestos al dfa.
La industria de la cultura puede estar orgullosa de haber ejecu-—
tado enérgicamente la torpe transposicidn previa del arte a la
asfara dal consump,de haberla convertido en norma,de haber despo-~
jado a los espectdculos de sus importunas ingenuidades y haber
mejorado los tipos de productos.El arte ligero como tal, 1la
digtraccidn,no es una forma decadente.Cualquiera que se queje de
este es una traicién al ideal de la expresidn pura es victima de
una ilusidn acerca de la socimdad.lLa pureza del arte burgués, que
s® objetivé a si mismo como un mundo de libartad en contrapasi-
cién con lo que wstaba ocurriendo en el mundo material , se
vendié desde el priﬁctpia con exclusidn de las clases trabajado—
ras, cuya causa - La Universalidad Real- @l arte se adhiere
precisamgnte por haberse emancipado de los fines de la falsa
universalidad.El arte serio ha sido rechazado por aquellas per-—
#onas a quienes la penuria y la opresidén de sus vidas hace tomar
a pitorreo la seriadad y que deban estar contentos si pueden
emplear an sobrevivir el tiampo que no pasan atados a la cadena
de produccidén.El arte ligero ha segido el arte autdnomo como una
s0ombra; la mala conciencia social del arte serio.lLa verdad que
falta necesariamente en este dltimo por sus premisas sociales da
al primero da al primero aparisncia de legitimidad. La divisién
misma es la verdad, pues al menos expresa el lado negativo de 1la

{51).Curran, Gurevitch,y,Woollacot,Ob.Cit.p404,
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cultura que la esfera de enfrente constituys. El modo mds impro-
pio de conciliar la antitesis ser{a el de englobar el arte ligero
en el serio, o viceversa, pero eso es precisamente lo que pre-.
tende la industria cultural. La excentricidad del circo, de la
exhibicidn de mujeres samidesnudas y del burdel resulta tan
embarazosa como la de Schinberg y Karl Kraus. Y as{ el masico de
jazz Benny Goodman aparece mis pedante desde el punto de vista
ritmico que cualquier clarinetista filarménico, a acompafado del
cuarteto de Budapest, mientras el estilo de sus componintes
rasulta tan amangrado y melotos como @l de Guy Lombardo. Pero lo
que resalta socbre todo no es la vulgaridad, la estupidez o falta
de refinamiento. La cultura industrial acabo con la morraya de
ayer merced a su particular perfeccidn y gracias a que prohibid y
domesticéd al artista amateur; pese a todo, permite constantemente
toscas patochadas sin las cuales no seria perceptible el nivel
normal del estilo elevado. Mias 1o que es nuavo es que los eleman—
tos irreconciliables de la cultura, del arte y de la distraccién,
estdn subordinados a un fin y subsumidos en una falsa fdérmula
la totalidad de la industria de la cultura, consistente en 1la
repeticidén. Al sistema no le es ajeno que sus inovaciones carac-
teristica no son nunca ptra cosa que mejoras de la produccién en
serie. (52)

La masica popular, cuenta con una legitimidad que otros
generos no tieneny a pesar de que el sistema praoduce falsos
valores artisticos, por un conjunto de premisas sociales que
expresan la rwealidad de su momento histérico, lo dnico que tra--
sciende al tiempo es precisamente la cbra del compositor y del

ejecutante, en el caso del dltime, @n la unidad de estilo e
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improvisacién. Sobre la produccidén en serie del arte de consumo,
sobrevive, como, un autentico valor estético en el que se hace
presente su sencibilidad al taRer el instrumento misico, al in,
una prolongacién de é1 como entidad social.

YEl carActer popular del arte estriba en que sabe expresar las
ideas, 1las aspiraciones, los sentimientas, las esperanzas y los
anhelos del puebla, " (53)

dEn donde se encuentra presente , la abra artistica del
tafiedor ejecutante de musica?

"Las Fformas momificadas como la pieza breve del género
frivolo, la parracién breve, el film con mensaje o la cancién de
exito, son la muestra vulgarizada del gusto liberal de los alti-
mos tiempos, dictados con amenazas desde las altas esferas."(54)

La masica papular es un arte, que refleja las caracteristi-
cas de su momento histérico, compositor y ejecutante, ambos
tafedores, son sus creadores indiscutibles.

"Asi camo el sonido aparece como resultado de haberse
tocado las teclas de un piano, asi la sensacién se produce a
consecuencia de una accidn exterior sobre el hombre,“ (39)

Estilo e improvisacién, forman una dualidad y mucho del
valor estético de una obra musical de nuestros dias, tiene que
ver con la ejecucidn desarrollada por el tafedor.

"No se puede comprender la vida de la obra dnicamente por la
aobra misma . La vida de la obra no emana de la existencia autdno-
ma de la obra misma , sino de la reciproca interaccién de la
{52).Curran,Gurevitch,y,Woolacot,0b,Cit.p.406.

{53).Konstantinov,Materialismo histérico,México,1984,p.386.



obra y la humanidad. La vida de la obra se basa en:

1.~ La saturacién de la realidad y verdad que @s propia de la
obrag

2.~ La vida de la humanidad como sujeto productor y sencible.
Todo lo que pertenece a la realidad humano-social debe demostrar
en una u otra forma , @sa estructura subjetivo~objetiva.

La vida de la obra de arte puede ser entendida como modo de
existencia de una estructura significativa parcial que, en
ciarto modo, se integra en la estructura significativa total, es
decir, @n la realidad humano soctal.

A la obra que sobrevive a su tiempo y las condiciones en que
ha surgido se le atribuye un valor supratemporal. De su naturale-—
za dopenda @l ritmo de su temporalizacidn 1 que tenga algo que
decir a cada época y cada generacidén , o que quiza sdlo hable a
determinadas 6épocas , o que debe primero atrofiarse para desper-—
tar mds tarde a la vida . (54}

La obra musical del ejecutante , objetivada en diversos
continentes materiales, hoy es fuente de conocimiento para las
nuavas generaciones, muchas de esas obras, han superado los

limites del sistema y trascendeardn para futuras épocas.

) Darecho y misjca comg entidades superestructurales.

El derecho autoral, regula la conducta artistica del taRedor

{54) .Curran Gurevitch,y,Woollacot,0b,Cit;p.401.

(33) .Rosenthal,Que__es ]a tegria marxista del conogimjentoguinto
sal, B.A.,MHéxica,1780.p.20.
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ejecutante. Existe una interaccidn, entre los fendmenos juridico
y musicaly ésta situacidn se explica, en gque ambas entidades
forman parte de la superestructura.

"€n la produccién sorial de su vida los hombres contraen
determinadas relaciones necesarias e independientes de su volun-
tad, relaciones de produccién que corresponden a una determinada
face de desarrollo de las fuerzas productivas materiales. El
conjunto de estas relaciones de produccion forman la estructura
econdmica de la spciedad, la base real sobre la que se levanta la
superestructura juridica y politica ya la que corresponden
determinadas formas de tonciencia social, politica y espiritual
en general.

No es la conciencia del hombre la que determina su ser, sino
por el contrario, el ser social lo que determina su
conciencia." (57)

"Forman parte de la superestructura las concepciones politi-
cas, juridicas, morales, estéticas, religiosas y filosdficas,
también denaominadas formas de conciencia social. Todas las formas
de conciencia social reflejan de uno u otro modo las relaciones
econdmicas de la sociedad: unas de manera inmediata, como por
ejemplo las formas de conciencia politica y juridica. Otras de

manera mediata, como por ejemplo el arte y la filosofia.

(56) .Kosik Karel,Dialéctica de lo concreto, México 1983.p.159-160

(57) .Rosanthal,y, IudinDiccionario de_filosofiaMadrid 1975.pp39-40
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Estas Gltimas se hayan vinculadas a la base econdmica a través de
eslabones como la politica, etc. Las relaciones ideolégicas
{ideologia). Los fendmenos de la superestructura determinados por
la base econdmica, poseen una relativa indepsndencia en su desa——
rrollo.

Cada forma de conciencia social lleva consigo determinadas
organizaciones e instituciones : con las ideas politicas y juri--
dicas, lag instituciones estatales. (58)

Nuectra sociedad nacional, reproduce las relacienss de
produccidén inherentes al capitalismor De explotador a explatado.
El deracho de autor, dentro de los limites de su independancia,
busca superar la -xplotacién del artista; sus logros son impor-
tantes, pero no suficientes, por lo que a }a materia musical se
refiare .

"La sltuacidn sconémica es la base, pero los diversos fac-~
tores de la superestructura que sobre ella se levantan ....
influyen en muchos casos en @l curso de la lucha histdérica. (59)

*La superestructura-derivada de las condiciones y las fuer-
Zas productivas que determinan esas condiciones - ejerce a su
vez influencia sobre éstas, favorecigndo o retardando su crecimi-
ento ". (460)

Todos los formatos de continentes materiales que circulan en
@l mercado, sonh un producto dal avance de las fuerzas productivas
(38) .Rosenthal,y,Judin,Diccionario de filosofia,Akal,Madrid, 1975
pPR.39-40.

(59) Engels,Cartas (recopilacion) , UNAM, 1980,p.15.
(60) .Bujarin,Haterial igmo histérico,siglo XXI,México,1970.p.228.
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entendidas en su aspecto tecnoldgicoy en el pasado no podia
hablarse de un derecho del ejecutante, ya que el mismo no surge
sino hasta que es posible retener el sonido con posterioridad al
momento de su produccién. La base determina a la superestructura.
"El desarrollo acelerado de la revolucién cientifica y tecnoldgi=-
ca, ahora en su tercera gran face, constituyen uno de 1los fac-
tores, de los rasqos y de los componentes centrales de la época
contempordnea. La intensidad, la velocidad y la profundidad de
sus incidencias y efectos se hacen sentir en mayor o menor grado
sobre todos los niveles y aspectos de las sociedades nacionales e
internacionales. El impacto multifacetico de la revolucidén cien-
ti{fica vy tecnolégica es perceptible particularmente en el plano
del Estado y el derecho. La atencién de los politdlogos y juris-—
tas, sin embargo, cuantitativa y cualitativamente se encuentra
por debajo de la importancia del problema, sobre todo en América
Latina.

lLa necesidad de avanzar 2n la exploracién de la- temdtica,
correspondiente a la revolucidn cientifica y tecnolégica contem-
pordnea , plantea ante todos los problemas del enfogue a elegir
y usar,y der las categorias y niveles de andlisis".(61)

El derecho de autor ha tenido grandes avances desde inicios
del siglo XX y no dudamos que pueda leograr una mejor retribucién,
por medio de reconocer mds derechos, par la explotacidén del
trabajo artistico del ejecutante de misica.

“Dasde el punto de vista de la lucha de clases, hay sectores
del derecho que reproducen en general el sistema capitalista

(41).Kaplan,ciencia, sociedad y desarvolle,UNAM,Méxice, 1987,p.9.



Pero que en concreto permiten la defensa de los intereses de los
trabajadores; es el caso por ejemplo del derecho del trabajo @
por una parte permite a los obreros una lucha eficaz por sus -
salarios JComp pndria sostenerse con seriedad que el derecho del
trabajo es un instrumento de explotacién de los obreror." (62)
Consideramos que el derecho de autor, por ser una norma de
derecho social, debe buscar tutelar los intereses de 1los entes
creativos de modo que al ser un sistema de normas juridicas,
logre ser una herramienta atil, en la defensa del trabajo inte-
lectual, en contra de los inetereses del dinero, que significan
la gran industria cultural. El derecho de autor es una forma de
defensa de un tipo especial de trabajo, el trabajo intelectual.
El ejecutante de masica , es un creador intelectual; pero un
artista desprotegido en parte importante de su obra, sino la mds
fundamental .
"Ese es el verdadero significado de nuestro derecho del trabajo :

Servir de herramienta para la transformacidn social."(43)

(42) .Correas,Oscar,ldeaclogia juri{dica,UAP,México, 1983.p.10.

t463) .Correas,Oscar ,0b.Cit.p.74.



EL. TAREDOR COMO SUJETO DE DERECHO

a) Loncepto d¢ tafedor

Nacaesitamos un concepto para referirnos en sentido estricto,
al ejecutante de MBicn, @s decir, todo mdsico que ejecuta la
composicidn de otro, o0 que simplemente ejecuta sin partitura.

El concepto mds satisfactorio, a nuestra propia considera-
cidn es el de tafledor ¢+ "Persona que taRe un instrumento
masico." (1)

Tafiert “Tocar un instrumonto masico". (2)
Takidar *“Gon particular que se toca en cualquier instrumanto.
"Sonido de la cosa tocada".(3)

Etimoldgicamente la palabra proviene del “Latin" "Tangera":
({1).Diccignaric manual e@ ilustrado de la lengua espafiola ,Espasa
Calpe, Madrid,1980.p 1437.

(2).0b.Cit.p. 1437,
(3).0b.Cit.p.1437.
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"Tocar, hacer tocar, tocar un instrumento musico de cuerdas o
percusldn. " (4)

Indiscutiblemente, el concepto de tafedor se encuentra
profundamente vinculado al de instrumento madsico

El instrumento mdsico es “un Conjunto de piezas dispuestas
de modo que sirvan para producir sonidos musicales." (5)

Son los instrumentos misicos : todos los afinados en escala
temperada, los afinados en escalas mds compleldas , por ejemplo,
®l Sonido 13 de Julian Carrillo, Ceomputadores, instrumentos
exdticos,etc.

Dantro de los instrumentos exdticos podemos mencionar @
1.~ Arpa Edlica . consiste an 12 cuerdas, de tripa o alambre
tendidas a lo largo de una caja acldstica con dos puentes de
madera en que se apoyan. Las formas y tamafos varian muchisimo si
bien es que poseen una apertura para concertar las corrientes de
aire sobre las cuerdas . El arpa edlica se coloca al aire libre o
en algdn gitio donde recibe corrientes de aire que producen un
suave murmullo al pasar entre sus cuerdas.“ (&) )
2.~ Flaxatdn. Especie de instrumento moderno que consiste bdsica-
mente de una hoja de metal flexible, suspendida de un marco de
alambre que termina en una manija. En el Flexatdn actual, dos
asferas do madora montadas aen alambres flexibles fijados en la
egpufadura del instrumento son el medio percutor que al golpear
la hoja de metal a consecuancia del movimiento agitante de la
mano del ejecutante , produce el sonido del aparato, cuya fre—
(4).picgiopario Etimoldgjcg,Fernandez Editores,México, 1989,p.21.
(5).0b.Cit.p935.

{6) .Velazco,0b.Cit.p.87,
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cuencia se controla mediante presién ejercida saobre la hoja de
metal vibrante."(7)

3.~ Serrucho. Se toca un arco de violoncello (idealmente) y el
ejecutante se coloca sentado, poniendo la manija entre las pier—
nas, apoyada contra una silla, para tomar la punta de la hoja con
su mano izquierda y rozar el canto por la parte opuesta a 1la
dentada, con el arco que esgrime con la mano derecha. As{ se
prodece el sonido bdsico del serrucho.®(8)

4.~ Pavillon Chinois. Instrumento de percusién de origen y alguna
vez natural indispensable para las bandas militares francesas
durante el siglo de Napoleén. Su lujoso timbre, produce sonidos
que s6lo podrian describirse como tintineo de una divisién de
tridngules y campanas, pero con calidad musical.” (9)

S.- Birimbao. Lenglieta de metal flexible, fijada a uno de sus
extremos por un marco de metal. El extremo libre se dobla hacia
afuera en angulo recto, para que los dedos puedan accionarla vy
hacerla vibrar cuando el marco de metal se cobloca ‘entre los
labios.

La mitad del marco es recta y la otra mitad, que se detiene
con la mano, hace un circulo alrededor de la lenglieta suele ser
mas ancha que el largo extremo longitudinal del marco. E1 birim—
bao produce un sonido de frecuencia constante pero rico en armé-
nicos Gtiles para formar una escala. El ejecutante une la cavidad
oral como caja de resonancia y mediante diversos movimientos de
(7).Velazco.0b.Cit.p. 103,

(8).Velazco.0b.Cit.p.104.

(#).Vlezco.0Ob.Cit.p.108.



lav :ay;dad oral, para seleccionar diversos arménicos y producir
uﬁa ‘bien variada serie de snniaés musi:ales Y efectos
sonoros. (10)
Instrumentos misico adtéctonos:
1.~ Teponaztli: Se trata de un tronco ahuecado: los habia de
diversos tamafos. Se colocaban horizontalmente sabre un soporte y
se percutia con dos palillos atados en sendas bolas de
gaucho."(11)
2.~ Panhuhuétl. También llamado huehuétl , es un tambor vertical
de madera, con un parche de piel humana o de ciervo en la parte
superior, sobre el que se percutia con los dedos y la palma de la
mano, produciendo sonidos de hermosa resonancia.'"(i2)

Ademas de estos instrumentas masicos sa usaban,
flautas,silbatos, y sonajas,que se hacian con los mds diversos

materiales.
a.i)La voz humana como_instrumento mdsico

lLa voz es "el sonido que el aire expelido de los pulmones
produce al salir de la laringe, haciendo que vibren las cuerdas

vocales." (13

(10).Velazen.Ob.Cit.p,98.

(11Y.6Gran Diccionario Enciclopé ico I1lustrado,
Grolier,México, 1970,p.3702.

(12).0b.Cit.p.1500. -

(13).0b.Cit.p. 1553,

i
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Cantar es, "Formar con la voz sonidos melodiosos y varia—
dos. " (14}
l'.(Dtal Latin,frec. De canere, cantar) intr. y tr. Emitir voces vy
sonidos con modulaciones arménicas: cantdé el tenor."(15)

“Formar con la voz sonidos modulados: cantar arménicamente .
{sinon. de canturrear , tararear,arrullar, gorjear, vocalizar,
salmodiar, fam. berrear, chillar.)." ({16}

El canto es la actividad musical de la voz, que es ta#fida
para el desarrollo de upa actividad artistica.

Edmund Joseph Miller, nos dice que: “El vinculante y eno—
blecedor arte del lenguaje y del canto le fue dado al hombre,
porque &s un ser gque piensa, siente y progresar con sus primeros
pansamientas nacieron las palabras y con el primer despertar de
los sentimientos y sensaciones se formé el sonido , el canto. Al
hombre le fue dado un organo para decir lo que siente y sufre: La
voz, que es el primordial y mds importante instrumento musical, a
la cual como dice Wagher, la mGsica debe la vida."(17)

El cantente pertenece al conjunto de los musicos , por
encargarse de ejecutar el instrumento misico l1lamado voz, situa—
cién que lo convierte en tafedor, al tocar tal instrumento masi-
to.

Robert Obussier, manifiesta que: "De un arte del canto,
propiamente dicho, sélo se puede hablar desde que la misica, la
(14).0b.Cit.p.295.

(15).0b.Cit.p.&13.
(14).Peguedio Laorousse Ilustrado,México.1977,p.150.

(17} .Hamel, y,Hlrlimann,Ob.Cit.p.574.



poesia y el canto, comp creacién y comp arte repraductivo,
:aésiituyan dominios independientes." (18)

“Los movimientos revolucionarios politicos del siglo XVIIT y
XIX crearon otras condiciones artisticas, que engendraron una
nueva Fisonomia del cantante. La batalla decisiva que 1libré
Wagner contra Meyerbeer terminé con el triunfo de la interpreta-
cidn dramédtico~musical. En el camino que condujo a esta evolu-
cidn habia habido descansos y momentos cruciales. Los més impar-—
tantes fueron las operas Fidelino y Der Freischiitz. Sdélo entonces
se realizé sl agrupamiento definitive de las posibilidades
vocales, equivalentes desde entances,. La irrupcidén de una nueva
actitud artistica cref una nueva diferenciacién de las posibili-
dades que habia en este dominio y abrid una nueva perspectiva a
la universalidad del rantante. Desde entonces, 1la exigencia
maxima no fue la belleza virtuosista, sino la sinceridad expresi-
va en el canta y en la interpretacidn escénica. " (19)

En nuestrp siglo de comunicacign de masas, la sinceridad
expresiva del cantante se conserva , y traduce en lo que conoce-
mos comp estilo, que se hace presente en los mis diversos géneras
de la misica, muy especialmente de la masica popular; tal estile
se encuentra incorporado al "star sistem” de la industria de la
cultura comercial. En la musica para el consump, hay wmuy pocos
cantantes que cuentan con la capacidad téecnica de les cantantes
de opera; la mayoria, fundamenta parte importante de su exito
en lo que se ha llamado "falso estilo”. La misica popular Qque
circula en el mercado, independientemente de esta situacidn,
(18) .Hamel,y,Hirliman,0b.Cit.p.527.
(19).Hamel,y,Hirliman,0b.Cit.pp. 600-501.
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cuenta con la actividad artistica del cantante, que expresa la
sencibilidad del puebln, por lo que podemos afirmar que también
realiza una actividad creativa. La expresividad de ciertas voces,
que por las premisas sociales que fundamentan su actividad artis-
tica, como masica vocal, contienen por tal hecho un valor estéti-—
co tapaz de trascender a otras épocas como nos lo plantea Kosik.
La expresividad o estilo del cantante , se presenta al momento de
tafler el instrumento mdsico y es producto de los condicionamien—
tos de su momento histérico.

Al respecto HansJoachin Moser, nos dice: " Encanto popular,
la cancidén popularizante y el gran arte vocal constituyen sola-
mente algunas etapas de las maltiples fases evolutivas de la
historia del canto humano." (20}

Existe 1la idea equivocada, de considerar al canto, una
actividad escénica mds que musical. No negamos que por su condi-
cionamientao histérico, el canto se encuentra vinculado al teatro
y la literatura; sin embargo, no es aceptable que estas artes,
constituyan la esencia del canto , ya que finalmente, el mismo es
en si , puramente musical y por lo tanto autdnomo de 1las demds
artes, si bien puede relacionarse con ellas.

Desafortunadamente en materia juridica , la doctrina otorga
la categori{a de intérprete, por hater uso de su expresién corpo-
ral , al cantante y no lo considera ejecutante de misica, segan
lo advertimos en la pagina 114 de nuestra investigacidn,

Hay por lo tanto, una concepcién defaormada acerca del
canto .

(20) .Hamel,y,Hirlimann,ob.Cit.p.581.



“"La dpera resulta de unabfnrma expresiva natural del hombre
ﬁhe déédé_{igﬁpp ihmé@&rfal hﬁ usado 1a combinacién de la expre-
s!dn‘zﬁnrﬁbfai del teat?u, la palabra fitéra?ia y la misica para
cbmuﬁicaf éodo tipo de sentimientos y pensamientos. El énfasis vy

'lé-importancia que se otorga a cada uno de estos elementos expre-
sfvns eé lo que define al género artistico en uso e induce la
divisidn entre pantomima (ya casi en completo desuso), drama y
dpera. " (21)

La cancién popular , es una versidén vulgar de la relacidn

. que guarda la musica y especificamente el cante, con otras artes
en la dpera. La diferencia entre el cantante y 1los demds
tafedores o mAsicos ejecutantes, tiene su base en el papel venta-
joso de que el "star sistem" de la industria de la cultura comer-
cial, otorga al cantante.

"El arte de masas tiene una acomodacidn de gustos y necesi-
dades del pablico y las necesidades de los productores. “"El  star
sistem, o0 vedetismo en que descanza, en general, la industria
cinematogrdfica capitalista, es una creacidn artificial de los
productores para allegarse al mdximo beneficio, ligado, a su vez,
al namero de espectadores que pueden ver una cinta ."(22)

YEl espectador medio de una sociedad enajenada, prefiere ir
a ver una cinta, muy particularmente, por el nombre fampso de la
estrella favorita que figura frente al reparto.” (23)

Nuestra realidad nacional, presenta el fendmeno del vedetis—
mo  en relacién al cantante, asi logran 1los productores del
(21).Velazco,Db.Cit.p.175.

(22).84nchez V4azquez,0Ob.Cit.p.248.

(23).84nchez Vizquez,Db.cit,.p.249.



fonograma, altos niveles de ventas de mercancias musicales. La
gran mayoria de los cantantes mexicanos, forman parte del ANDA;

as decir que se les equipara con los actores.

b)_El tafedor v su personalidad juridica_en el derecho positivo.

Con su actividad artistica, el tafedor produce consecuencias
de derecho; su conducta, 5 contenido de una construccién norma-
tiva llamada persona juridica.

Hans Kelsen, establece nuestro marco conceptual y nos dice:
"la persona fisica no es el hombre que tiene derechos y obliga-
ciones, sino la unidad de derechos y obligaciones cuyo contenido
es el comportamiento de un hombre. Esta unidad recibe expresién
también en el Enncepto de sujeto de derecho que la teoria tradi-
cional identifica con la per;ona juridica. Que el hombre sea
sujeto de derecho, es decir, que sea sujeto de derechos y obliga-
ciones, significa, como lo que antecede sea subrayade con énfa—-
sis, que la conducta bhumana es coﬁtenido de obligaciones juridi-
cas y de derechos subjetivos que configuran una unidad.

Persona juridica es la unidad de un conjunto de obliga-
ciones juridicas, y esos derechos subjetivos son estudiados por
normas Jjuridicas o mds correctamente: puesto que esas obliga-
ciones vy derechos son normas juridicas , el problema de la per-
sona consiste, a la postre, en el problema de la unidad de un
:énjunto de normas. La cuestién consiste en establecer cual sea,
en uno y otro caso, el Factér que establece esa unidad.

La denominada persona fisica es, por lo tanto, no un hombre,



sino la unidad personificada de las normas Jjuridicas que obligan
y facultan a uno y el mismo hombre. No se trata de una realidad
natural, sino de una construccidn juridica creada por la ciencia
del derechoy de un concepto auxiliar para la exposicion do
hechos Juridicamente relevantes. En este sentido, la denominada
persona figica es una persona juridica.*“(24)

Ovilla Mandujano, nos dice quer “Persona en e! mundo juri{di-—
co @81 una construccidn normativa, esto es, un conjunto da dare-
chos, obligaciones y responsabilidades. Un centro de imputacidn
noraativa. La persona jur{dica o sujeto de derecho es un concepto
utilizado por la ciencia del daracho para presentar unificada una
pluralidad de derechon, deberes, y responsabilidades. Ss dice que
la persona Jjuridica*es",no que tiene derachos, obligaciones vy
rasponsabilidadec.

-El hombre, tal y como lo define la ciencin de la naturaleza,
Y la parsona coso concepto juridico, ressultan dos nocionas total-
mante diferentes.

En @l derecho funciona coso sujetol El ciudadano, o1 Jjuez,
@l soldado, s} delincuente, @l moroso, sl actor, el quejoso, la
sociedad andnima, la asociacidn civil, los sindicatos, la nacidn,
los Estados, los sunicipios.,etc, (2))
éCuantas personalidades jur{dices tiene @l tafledor, en nusstro
derecho positivo?
2Cual do ellas, comprenda al tadador como entidad creativa?

"La derivacion de las normas de un orden Jjuridico de la
(24).Kelusn.Hans, TRria oura del _ derscho,UNAM,México, 1993.pp.
1683184,

(25).0villa Mandujano,Manuel,Teoria del darecho,México,1982.p.233
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norma fundamental del propio orden, se realiza mostrando cémo las
nermas particulares han sido creadas de acuerdo con la norma
bidsica. A 1la pregunta de por que tiene cardcter juridico un
cierto acto de coaccién, por ejemplo: el hecho de que un indivi-
duo prive a otro de su libertad metiéndolo en la carcel, hay que
contestar: porque el acto ha sido prescrito por una norma indi~
vidualizada , la sentencia judicial. A la pregunta de porque esta
norma individualizada vale como parte de un determinado orden
Juridico, se contesta diciendo; por que ha sido creada de con-
formidad con la ley penal.

Esta ley por altimo deriva su validez de la Constitucién, en
cuanto ha sido establecida por on d6rgano competente , en la forma
prescrita por la misma Constitucidn ."(26)

Buscamos la personalidad juri{dica que, tenga como contenido,
el tader el instrumento mGsico creando y ejecutando,y, que dicha
actividad artistica quede fijada en un continente material.

La conducta consistente en tafer el instrumento misico, es
la fuente de donde proviene tanto la creacidn, como la ejecucidn
musicales, conductas consecuentes de 1la primera considerada
particularmente, producen efectos de derecho al ser el contenido
de algunos centros de imputacién normativa.

c)Bages constitucionales de la actividagd artistica del fedor.,

Un complejo juridico de garantias individuales, garantias
sociales y de privilegios, forman una dualidad constitucional al
ampare de la cual, el tafiedor desarrolla su actividad artistica.
(26) .Kelsen Hans,Teorfa _general _del derecho ¥ dgl
Estado,UNAM,Méxica,1988.p. 135,

I
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Los articulos de nuestra Constitucidn, que integra dicha
dualidad juridica, son: "Los articulos 59 y {23, garantias de
orden personal, , social y econfémico en lo relativo a la libertad
de trabajo,y, el articulo 28, en lo referente al reconocimiento y
tutela juridica para autores y artistas.

Estos textos constitucionales, son la defensa originaria de
la que emana todo universo de normas de derecho por conducto de
las cuales se encuentra regulada la conducta estética del tafe-
dor, por medio de las respectivas leyes reglamentarias sobre

" cada materia, es decir, el derecho civil, laboral y autoral.

Estas normas de derecho, en su totalidad, se encuentran
articuladas con centros de imputacién normativa: Derechos, obli-
gaciones y responsabilidades juridicas, cuyoc contenido serd 1la
conducta artistica #el tafedor, produciendo en tal supuesto, las
correspondientes consecuencias de derecho y adquiriendo el tafie-
dor, una de las tres personalidades juridicas que el derecho
positivo mexicano le otorga: prestador de servicios profesion-
ales, trabajador, y, autor y ejecutante de obras musicales.

En tal universo juridico, sdélo una de ellas nos ofrece , una
regulacidn y una personalidad juridica para el tafedor, que
reproduce toda una conducta humana que es valorada precisamante,
por dicho centro de imputacidén; on su @sencia, como arte musical,

@s decir tanto la creacidn como la e@jecucién musicales.



c.1)E]l articulo S9. constitugional y la personalidad jurfdica, de
prestador de servicios profesjonales con_la que cuenta ¢l tafe-

dor.

Articulo 52.—~ A ninguna persona podrd impedirse que se
dedique a la profesidén, industria, comercio o trabajo que le
acomode, siendo ligitos.

€l ejercicioc de esta libertad sdlo podrd vedarse por deter-
minacidn Judicial, cuando se atagquen los derechos de tercero, o
por rasolucidn gubernamental, dictada en los términos que margue
la 1ley, cuando se ofendan los derechos de la sociedad . WNadie
puede ser privado del producto de su trabajo, sino por resolucidn
Judicial,®

Esta base constitucional, es la que de manera mds genérica
regula al tafedor, al momento de tocar su instrumento misico.

Ignacio Burgoa, nos dice al respecto: “La libertad de traba-
jo ( cuya connotacidn abarca la de 1la industria, profesion,
comercio,etc. por ser sindnimo de libertad de ocupacidn) Tiene
una limitacidén en cuanto a su objeto: se requiere que la activi-
dad comercial, industrial, profesional,etc; sea licita. Por ende,
todo aquel trabajo si es ilicito, no queda protegido por la
garantia individual de que tratamos, habiendolo considerado asi’
la Suprema Coerte (Informe de 1970, Tribunal pleno,pdg.291)."(27)

El1 pdrrafo géptimo de dicho articulo canstitucional, nos
proporciona las bases de las que se desprende, la personalidad
Juridica del tafedor, en calidad de prestador de servicios profe
{27) .Burgoa IgnaciolLas _garantias___individualegPorrda,Méxio,
1988.p. 312.
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sionales. "El contrato de trabajo sélo obligara a prestar el
servicio convenido por el tiempo que fije la ley , sin poder

exceder de un afio en perjuicio del trabajador, y hno podr4

extenderse en ningun caso, a la renuncia s pérdida o menoscabo de

cualquiera de los derechos politicos o civiles."

Como wvemos, el pdrrafo se refiere al contrato civil de
prestacidn de servicids profesionales.

" Es un contrato en virtud del cual wuna persona llamada
profesional o praofesar se obliga a prestar un servicio técnico en
favor de otra llamada cliente, a cambio de una retribucién llama-
da honorario.

Este, como su nombre lo sefiala, es un contrato de prestacidn
de servicios.

Los servicios que se obliga a prestar el profesor son siem-
pre actos técnicos y por regla general actos materiales, como los
que realiza un médico en una intervencidn quirdrgica, un arqui-
tecto en la construccidn de un conjunto habitacional o un notario
en la redaccién de una escritura,y, el profesional siempre actda
en nombre propio y obra por su cuenta al hacer ejercicio de una
actividad profesional, independientemente de que coma consecuen-~
cia del contrato celebrado con su cliente, su trabajo deba
aprovechar o sea en beneficio de éste ." (28)

"Es un contrato oneroso, porque origina provechos y grava-
menes reciprocos. "(29)

(28).Zampra Yy Valencia, Miquel Angel,Contratos Civiles,Porraa,
México, 1985,p.205.

(29).Zamora y Valencia,Ob.Cit.p.206.



“Es un contrato intuitu personae en atencién al
profesional.” (30)

Dabemos hacer notar, que por lo que a mGsicos se refiers, el
contrato en estudio“se celbra precisamente en atencién a las
buenas o malas calidades o cualidades de una persona®”. (31)

“Contrariamente a una opinidén muy acreditada en la doctri-
na, los actos a titulo oneroso se celebran, frecuentemente, en
cansideracién a la personalidad de las partes o de una de ellas.

Esta observacidn es indudable respecto a los contratos que
crean obligaciones de hacer, en los que las aptitudes, el talen-
to, 1la moralidad o la fama de alguna de las partes, constituyen
elementos de primer orden: No es indiferente dirigirse a un
pintor o escultor: en tales casos la identidad de la persona es
tomada en consideracidn; desempefia en el contrato un papel de-
cisivo, y el error que pueda cometerse a este respecto, es irri-
tante, sin duda alguna.(32)

"El objeto de todo contrato es el objeto de 1la obligacidén
creada por él , de ahi que el contrato tendrd tantos objetos,
como obligacicnes haya engendrado: cada obligacidn tiene su
propio objeto , el cual consistird en el contenido de la conducta
del deudor, aquello con lo que se comprometié o que debe efec-
tuar.

(30).Zamora y Valencia,Ob.Cit.p.207.

(31).Gutierrez y Gonzales, Ernesto,Derecho de las obligaciones,
Cajica ,5.A. Puebla,México, 1987.p.250.

(32).Rojina Villegas, Rafael,Derecho _civil mexicano,Tomo sexto,
Porraa, México, 1985,p.21.



Para descubrir cudal es el objeto de un acto juridico, basta
responder a la pregunta ) A que estd obligade el deudor? la
respuesta a tal interrogante proporciona el objeto, este objeto
puede consistir en dar algo, hacer algo o no hacerlo.

Hay obligaciones de dar (o prestaciones de cosas); hay
obligaciones de hacer (D prestaciones de hecho) y hay obliga-
ciones de no hacerlo (o abstenciones )."(33)

El tafedor en calidad de misico ejecutante, y en el contrato
de prestacién de servicios profesionales, tiene para con el
cliente, wuna obligacién de hacer, es decir, prestar un hecho
consistente en actos técnicos y materiales de cardcter estético,
que se producen al momento de tader el instrumento misico.

"El objeto indirecto de este contrato ( que es el contenido
de las prestaciones de las partes es doble: por una parte el
servicio profesienal vy por la otra los honorarios".(34)

Para efectos de su conducta artistica, lo dnico que 1le
importa al derecho e¢ivil, 2s que el tafiedor cumpla una obligacidn
de hacer.

"Usted contrata a un cantante para que se presente al pro-
grama de televisidn del martes préximo, a las nueve de la noche,
en la ceremeonia de clausura de un festival. El cantante 1llega
tarde, cuando la ceremonia ya habia concluido. Su retraso hizo
inoportuna vy esteril su presencia. El restrago equivalié y sig-
nified un incumplimiento definitivo. La indemnizacién que deberd

(33).Bejarano Sdnchez,Manuel;Obligaciones civilesHarla, México,

1984,p. 68.
(38).Zamora y Valencia,O0b.Cit.p.264.



pagar es la compensacidn por el incumplimiento.®(35)

"Procopio celebra con Nicolas Paganini un contrato, en vista
del cual éste debe tocar el violin en tres conciertos en el
Palacio de Bellas Artes. El dia del primer concierto, Paganini
sufre un ataque de pardlisis que lo imposibilita para tocar el
violin.

Aqui{ también se trata de un fenémeno imprevisto."(34)

c.2)__El articulo 123 constitucional,v, la personalidad__juridica
de trabajador _con la gue guenta el tafedor.

Articulo 123.- Toda persona tiene derecho al trabajo digno vy
socialmente Util; al efecto se pramoverid la creacién de empleos y
la organizacidm socjal para el trabajo, conforme a la ley.

El Congreso de 1la Unidn, sin contravenir las bases si-
guientes, deberd expedir leyes sobre €l trabajo.”

Braulio Ramirez Reynoso, manifiesta que: "Este precepto, que
rompia con los moldes de un constitucionalismp abierto dnicamente
a los tradicionales derechos del individuo y a la composicién de
la estructura politica, es, quiza, la parte mis dinamica y pro-
fundamente humana del capitulo social de nuestra Constitucién.

La clase tutelada, 1la obrera, producto y victima de la
explotacién, encuantra en tal articule los minimos econdmicos vy
de seguridad social que deben observarse vy ser protegidos cuando
una persana presta un servicio personal técnicamente subordinado,
(35).Bejaranc Sinchez, Manuel;Ob.Cit.p.264.

(36).Gutierrez y Gonzales, Ernesto,Ob.cit.p.&33.



puesto quien lo recibe es, en general, duedo del capital. (37)

Es evidente, que aqi se hace necesario como conducta humana
para producir consecuencias de derecho, el tafer el instrumento
masico, al igual que el caso anterior, no comprende con la menci-
onada conducta, una dimensidn etstética, tanto como creacién o
ejecucidén musicales.

Es importante considerar el aspecto laboral del ejecutante
de masica, ya que el derecho del trabajo al proteger intereses
sociales, nos ofrece la pauta para que dicha proteccidn no sdlo
se haga extensiva para el tafedor como trabajador, sino como
creador y ejecutante, siempre sin olvidar estos intereses.

Recordemos que el articulo 52 constitucional, establece 1la
libertad de trabajo, pero no se opone al 123 constitucional,
razén por la que con los mencionados fundamentos constitucion-
ales, debemps considerar de diferente manera al tafedor.

Al respecto Castorena, nos dice: " Se ha insinuado que los
textos constitucionales transcritos, son contradictorios. Esa
apreciacidn es inexacta . E1l 19, sanciona la libertad de traba-
jar ; el 28, el derecho al trabajo uno y otro no se oponen. En
ejercicio de uno se elige la ocupacién, el oficio a que se siente
inclinado todo hombre; en el segundos el Estado, ya no el hombre,
asume la funcidn de crear empleos; para dar respuesta al ejerci-
cio de aquel, mediante el establecimiento de nuevas oportunidades
de trabajo entre las que podrd elegir cada sujeto, una o varias,
suceptibles de coexistir legalmente, o fomentando el establecimi-
ento de centros de trabajo en las regiones en donde se registre
(37).Canstitucidn olitica de los Estados Unidos Maexicanos _,

comentada, UNAM, 1985,p.304,



el desempleon. (38)

Del texto constitucional analizado, surge el derecho del
trabajo, y como sistema de normas juridicas, regula todo lo
relativo a la prestacién del trabajo perscnal subordinado, por
parte del tafedor, al momento de tafer su instrumento misico.

Trabajador es: "Taoda persona fisica que presta a otra,
fisica o moral, un trabajo personal subordinado (articulo 88. de
la ley federal del trabajo). Para los efectos de esta disposicidn
se entiende por trabajo , toda actividad humana, intelectual o
material, idependientemente del grado de preparacién técnica
requerida por cada profesién u oficio.“(39)

La Ley Federal del Trabajo vigente, es ley reglamentaria del
articulo 123 de nuestra Constitucidn en el apartado A, del mismo.

Asi, el tafiedor cuenta con todas las prerrogativas que tal
ley reconoce en su favor, es decir, como trabajador. El capitulo
IX de la LFT, lleva por titula, trabajadores, actcres y masicos;
a continuacién la ley expresa de la siguiente manera t’

Articulo 304.- Las disposiciones de este capitulo se aplican
a los trabajadores actores y a los masices que actden en teatros,
cines, centros noctuinos o de variedades, circos, radio y televi-
sién, salas de doblaje y grabacién, o en cualquier otra local
donde se transmita o0 guede gravada la voz o la masica, cualquiera
que sea el procedimiento que se use.

(38) .Castorena Jesus,Manual de derecho Obreroé8edicién , Méxica,

1984.p.5.
(39).De Pina Rafael,y, De Pina Vara; Diccionario de derecho,

Porraa, México, 1988.p.447.



“ge confirma nuevamente nuastra teoria integral de gque la
prestacidn de servicios de una persona a otra es constitutiva
de un contrato o relacidn de trabajo y se encuentra regida aunque
s trate de la prestacidn de servicios profesionales, pues con-
forme a lo establecido en e! articulo 123 constitucional, las
normas de trabajo son aplicadas no wdlo a los obreros, Jornale-
ros, empleados, deamésticos, artesanos, abogados, médicos, artis-
tas, deportistas, sino de una mansra general a todoe contrato de
trabajo , entendiéndose que existe éste entre el que presta un
servicio y el que lo recibe, sin necesidad de subordinacidn cuyas
railces se ancuentran en la reglamentacidn de los erdenamientos
civiles del siglo pasado. (40)

“Con easta disposicidn se termina con los contratos civiles
de prastacién de servicios profesionales, que encubrian la pres-
tacidn de un trabajo personal subordinado desarrollado con ante-
lacidn a la actuacién, consistente en prdcticas 0 ensayns Yy
durante la actuacién misma." (41}

La diferencia entre uno y otro campo de derecho , gqueda bien
establecida en el articulo 2606 del Cédigo Civil, que expresat

"El que presta y el que recibe los servicios profesionales
puede fijar, de comin acuerdo, retribucién debida por ellos,
Cuando se trata de profesionistas que estuvieren sidicalizados,
se observardn las disposiciones relativas establecidas en el
respectivo colectivo contrato de trabajo.

(30). Fad 1_d Yrabaje, Porrda, México, 1991,p.134. (Com.

Trueba Urbina.

{41).Ddvalos José Derachp del trabajo (1), México,1990,p.343
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La mayor{a de la comunidad profesional, presta sus servi—
cios, regulada con base al derecho de trabajo, con excepcidén de
algunos taRedores que mids que taler bajo el amparo de nuestro
darecho laboral, lo hacen con base al derecho civil , por benefi-
clarle econfmicamente ;3 en la totalidad de dichos casos, quienes
calebran el contrato de prestacidn de servicios profesionales,
son los cantantes, siempre que cuenten con @l respaldo publisci-
tario del star sistem o vedetismo, salvoe algunas exepciones de
mésicos extrangeros gue sin ser cantantes, su renombre es garan-
tia para que puedan prestar sus servicios como los de un cantante
con apoyo publiscitario. No negamos quae el referido contrato
civil, queda abierto poara ser celebrado por los demds
tafiedores, y d@ becho algunas veces prestan asi{ sus servicios al
ptblico , por ejemplo en una variedad de eventos de cardcter
familiar.

Como lo ewstablece el articulo 304 de la LFT, la proteccidn
para el migico se hace extensiva a todos aquellos supuestos en
los que las ejecuciones musicales queden grabadas, segan lo
establece el pérrafo séptimo de dicho articulo. Mds adelante
varemes que tal prescripcidn legal es fuente de :onFuslones,'
razén por la qua hay que determinar entonces, hasta donde se
ancuentra circunscrito el 4mbito de aplicacién del derecho del
trabajo , y cual le corresponde a otras ramas vinculadas, espe-
cialmente al derecho autoral.

Hacemos notar que, @l mismo articulo de la LFT, en su pdrra-
fo quinto se encarga de prever los casot &n los que la ejecucidn
musical, es decir, toda la masica incluyendo el canto, son trans-

mitidoss El pdrrafo en estudio produce dificultades de interpre-
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tacidn al momento de pagar al tafedor por virtud de tal precepto
legal; de dichg situacidn abusan las empresas dedicadas al
negocio de la cultura de consumo.

Ramén Obén Ledén, nos expone los alcances y limites dal
derecho del trabajo para efactos de regular, la actividad del
ejecutante de misicar * La ley laboral contempla tanto al artista
intérprete que efectua su interpretacion an vivo como aquel cuya
interpretacidn serd fijada en un continente material, llamase
cinta magnetofdnica, disco, pelicula, cinta de video, etc.

Ahora bien, por esa interpretacidn, por realizarla por
efectuar su trabajo el artista intérprete recibe una compensacién
scondémica que dentro de la normativa del trabajo, constituye el
salario, el cual queda reglamentado en los articulos J0&6 a 309 de
dicho cuerpo normative, independientemente de aquellos aplicables
de faorma general, como el 82,83,84 y 85.

Este salario, que corresponde a la prestacidn del servicio,
se regula bidsicamente dentro del espectdculo madiante contratos
colectivak, los cuales fijan los minimos a pagar por Jlos pa-
trones.

En tal sentido, cabs safalar que en @l caso de los artistas
intérpretes no priva al principio " a trabajo igual salario
igual " ya que el salario se fija en atencidén - y segin lo esta--
blece #&] articulo 307 de la ley laboral- a la categoria de las
funciones, representaciones o actuaciones, , o de las de los

tabajadores actores y masicos."(42)

(42) .0bén Leodn, Ramén,Parecho de los artistas interprotes ac—
toree. cantantes, ¥ mGsjcos ejecutantes,Trillas ,México 1986,p.29
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La proteccidn laboral es aplicable, hasta el momento en que
@] taRedor en su personalidad juridica de trabajador, ha conclui-
do de prestar ficticamante sus servicios, o, su jornada de
trabajo, después, la esfera de regulacidn juridica , scbre 1la
actividad artistica del taRedor, corresponde a otro campo de 1la
normativa juridica, independientemente de que su ejecucién musi-
cal quede o0 no fijada en un continente material. Debemos hacer
notar, ques el jurista anterior hace alucién, dnicamente a la
interpretacidn o ejecucidn musical excluyende de tal supuesto a
la creacidén de obras musicales .

Pademos ver como aun cuando el tafedor se le equipara a un
trabajador, para efectos de tafer el instrumento mdsico, la misma
ley e incluso la Constitucién, le dan la categoria de trabajos
sspeciales, segidn lo demuestra al capitulo Il correspondiente al
titulo VI de la Ley Lacoboral mexicana.

Consideramos que tal clasificacién del trabajo dal tafiedor,
que tiene reflejo fiel en su salario, obedece a la valoracién que
la misma norma ﬁacn del trabajo del tafiedor, par su esencia
estética; sin embarge no se consideran en si{, ni a la craacidn,
ni a la ejecucidn musicales, en atencidén a sus caracteristicas
artisticas suceptibles de ser tuteladas como productos intelec-
tuales del taRedor .

De la misma manera y con las mismas limitaciones, el de-
racho civil regula la retribucidn de honorarios al tafedor, de
manara convencional, segdn se advierte en la lectura del pdarrafo
primero de]l articulo 2406 del Cédigo civil para @} Digtrito
Faderal .

Es claro que el derecho del trabajo, no es base Jjuridica
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para regular, a la creacidn y a la ejecucién de obras musicales.
Tal situacién se hace presente para el caso del derecho
:1vi!, otro sistema de normas, se encarga entonces de las crea-

ciones intelectuales y por lo tanto musicales.

c.3.)_E1 articulo 28 ctonstitucional, vy, 1a personalidad juri{dica

del tafedor comn autor e intérprete.

Articulo 28,- Tampoco constituyen monopolios los privilegias
que por determinado tiempo se conceden a los autores y artistas
para 1la produccién de sus obras y los que para el uso exclusivo
de sus inventos, se otorguen a los inventores y perfeccionadoras
de alguna mejora.

El jurista Adolfo Loredo Hill, nos ilustra sobre tal funda-
mento constitucional: "El 3 de diciembre de 1982 el Presidente
Miguel de la Madrid Hurtado, envid ; la Camara de Diputados del
Congreso de la Unién, una i{niciativa en la gque propuso diversas
mod{ ficaciones y adiciones a las articules 16, 25, 27, 28 y 73 de
nuestra Constitucidn politica .

Esta reforma busca fortalecer la estructura constitucional
del sistema econdmico y su desarrollo, la rectoria del Estado,
la economia mixta, y las atribuciones de regulacién de fomento.

En lo que se refiere al arti{culo 28 se mantiene la protec-
cidn a las asociaciones de trabajadures y de coperativas, asi
~como en los autores y artistas para que no estén sujetos a las
prohibiciones que rigen en los monopolios.

Las reformas constitucionales fueron aprobadas por la mayo-
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ria de las legislaturas de los Estados y por el congreso de la
Unidn, publicados en el diario oficial de 3 de febrero de 1983 .

El pdarrafo octavo del nuevo articulo 28 constitucional
reza . (43)

Esta norma constitucional es la base suprema por conducto
de la cual , el tadedor en el desarrollo de su actividad artisti-
ca, cuenta con la proteccidn juridica al producto de su trabajo,
en contra del procesoc de explotacidén del mismo.

Una de las partes que integran la dualidad constitucional
que hemos wmencionado, es precisamente aquella que con base al
reconocimiento de un privilegio , protege al producto del trabajo
del tafiedor por medio de los establecido en el articulo 28
constitucional en su parrafo octavo . La ley reglamentaria del
texto constitucional en estudio, es la Ley Federal de Derechos de
Autor.

Necesitamos especificar, desde que momento inicia la protec-—
cidn a la creacidn y ejecuci6én musicales, por parte de la ley
vigente. 0Ob6n Ledn, Nos dice que sobre la regulacidén Jjuridica
del intérprete: " El aspecto laboral sdélo contempla el supuesto
de la prestacién de servicios en si, esto es, el trabajo que
realiza el artista intérprete al interpretar la obra ; mientras
que el derecho del artista intérprete, regula lo referente al uso
de esa interpretacidn artistica mediante el empleo de la tecnolo-
gia ( bien que la interpretacién artistica se utilice de forma
concomitante o simultinea, o que se fije en un centinente materi

(42). Loredo Hill, Adolfo, Derecho Autoral Mexicano, jus, México,

1990, 2. edicién, p.31.
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al para su reproduccién ulterior, en cuyo casoc las remunera-
ciones pactadas se contemplardn en @l campo de los derechos
patrimoniales del artista intérprete. Ecta afirmacidn se deriva
de la lectura de los articulos 73, 79, 80 y 84. " (44)

“A partir de que el artigsta intérprete presta el servicio, y
una vez gque su interpretacidén ha quedado no sélo establecida,
sino también utilizada en forma concomitante o simultdnea de
mangra que se crea un desplazamiento tu;nuldqlco, su regulacidn
Juridica queda contemplada en el campo del derecho intelectual.

A mayor abundamiento, la ragulacidn de las remuneraciones
que por ase uso (concomitante o simultdneo o ulterior) se genera,
quaedan enmarcados dentro del derecho econdédmico dal artista intér-—
prete , derecho irrenucniable y que establece con base en conve-
nios o, a falta de estos, por las tarifas expedidas por la
asecretarfia de Educacidn Pdblica , que sefala los wminimos que
deberdn pagar los usuarios de dichas interpretaciones
artisticas . "(43)

Recordemns de igual manera que la 1ley autoral vigente,
plantea una regulacidn diferente para el compositar y para el
intérprete, en su articulo 62,, donde incluse establece una
Jerarquia de los derechos del compositor sobre los derechos del
intérpreta:

Articulo 623 los derechas de autor son preferentes a los de
los intérpretes y de los ejecutantes de una abra asi como a los
productores de fonogramas 3 en caso de conflicto, se estard
siempre a 1o que mas favorezca al autor.

(44). Obén Ledn Ramén, Ob,Cit.p. 31.
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“ambos derechos (el de autor y el de intérprete) se contem-—
plan dentro del término genérico de derecho intelectual, vya que
es indudable que tanto una actividad ( la creacién) como la otra
( la interpretacidn) tiene un fundamento intelectual dirigido al
campo de la estética . "(46)

El derecho de intérprete, distinto del derecho del autor, se
encuantra regulado en la LFDA, en su capitulo (V) que lleba por
titulo 1 " De los derechos provenientes de la utilizacidn vy
ejecucidén pdblicas ", a lo largo del articulo da dicho capitulo,
encontramos un centro de imputacién normativa, que camo construc—
cién Juridica de derechos obligaciones y responsabilidades ,
necesita como conducta del tafiedor, lprecisamente la interpreta-
cién o ejecucién musical, tomando @n cuenta su aspecto estétic-
Nos referimos desde luego al tafedor an su personalidad juridica
de intérprete o e@jecutante segdn lo establecen los articulos 82 y
83 de la LFDA.

Articulo B2.- se considera artista intérprete o ejecutante,
todo actor, cantante, masico, bailarin, u otra persona que repre-
sente un papel cante, recite, declame, interprete o ejecute en
cualquier forma una obra literaria o artistica .

Articulo B3.- para los efectos legales, se considera inter-
pretacidn, no sdlo el recitado y el trabajo representativo o una
gjcucién de wuwna obra literiaria o artistica sino también toda
actividad de naturaleza similar a las anteriores, adn cuande no
exista un texto previo que norme su desarrollo.

Por una parte regulada la creacién del tafedor y, de la otra sus

interpretaciones o ejecuciones , la Ley Federal de Derechos de
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Autor, nos ofrece en su articulado, las bases juridicas con
fundamento en las cuales, la actividad artistica del tafiedor como
contenido de la personalidad juridica , es tomada en cuenta
atendiendo a su caracteristica estética, como auter y ejecutante
de obras musicales . La LFDA es la fuente de la que existe una
regulacidn de entidades artisticas como las ya mencionadas, y por
lo tanto es la base de la que parte una nueva rama juridica gque
comp norma y disciplina de estudio, se avoque de manera mds
precisa y en contordancia con la realidad social y estética, a
normar Juridicamente dicha actividad artistica , hoy dividida y
Jerarquizada por la ley autoral vigente, bajo criterios exd£i-
cosgy a pesar de ello podemos hablar de la presencia de un
"daracho musical" a penas incipiente, pero lo bastante completo
como sistema juridico, para poder hablar de una regulacidn de la
creacién y @jecucidn musicales; es necesario sin embargo, lograr
su perfeccidn y evolucidn en nuastra sociedad, siempre buscando

lograr los imperativos del orden pdblico y el interds social.
d) requl an, idica la creacyi ugic México

(LFDA) art{culo 792.- La proteccidn de los derechos de autor
se@ confiere con respecto de sus obras, cuyas caracteristicas
correspondan a cualesquiera de las ramas siguentes:

d) musicales, con letra o sin ellaj

El Jjurista Rangel Medina manifiosta que: la actividad inte-
lectual constituye un sector de la conducta humana con clara
vocacidn a una proteccién juridica efiecaz. Una vez consagrado el
‘trabajo intelectual en una determinada obra, desda que es dotado

de exterioridad , el derecho debe procurar estoes tres fines
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mediante las normas juridicas relativas a los derechos de autor:
a) mantener su integridad, b)permitir su libre comunicabilidad vy
clgaratizar al autor su aprovechamiento econémico.

Por cuanto gue esa triple finalidad es seRalada en la regla-
mentacién juridica de la obra intelectual, se admite undnimemente
en nuestros dias que la publicacidén de é&sta, bajo cualquier forma
que se produzca, confiere al autor dos grupos o series de dere-
chos de diferente calidad. Unos son los que integran el derecho
moral, que consiste en esencia, en la facultad del autor de
exigir el reconocimiento de su cardcter creador; de dar a cenocer
su obra y de que se respete la integridad de la misma. Los otros
son los que se integran al derecho pecuniario, relacionado con
el disfrute econdmico de la produccién intelectual.'(47)

“Segan Grunebaun-Ballin, el derecho moral comprende 1la
siguiente enumeracidén no limitativa:

a) El dereccho de produccén (de retencidn, de supresidn de
la obra, que comprende el derecho de escoger el lugar, la fecha,
las condiciones de produccidn en pablice , como consecuencia el
derecho de oponerse a la produccién de la obra futura, as{ ella
tenga por objeto un contrato para su explotacién, y si el soporte
material de la obra ha sido entregado al futuro explotador;

b) El derecho de oponerse a toda modificacidén de la obra, vy
a su destruccién, aun per el propietario de su cbjete material,
s dibujo original o manuscrito 4dnico;

c} El derecho de identificacién, es decir, el derecho del

(47) .Rangel Medina David,Tratado de Derechp Marcarig,México,

1960,pp. 94-95.



su nombre, su firma o cualquier otra msarca distintiva y, como
consecuencia, de oponerse a que otro nombre, otra firma u otra
marca sean puestas;

d) El darecho de modificar la aobra y de retirarla del pabli- .
co daspués de su publicacidn.

Puede ampliarse dicha enumeracidn con la que, por su parte
proponen 'y analizan Mouchet y Radaelli, quienes dividen las

facultades comprendidas en el derecho moral en dos gruposs
A) Facultades exclusivas:

1) Darecho de crear;

2) Deracha da continuar y modificar la obrajp

3 Darecho de modificar [-] estudiar la propia
abraj

4) Darecho de inéditog

5) Derscho de publicar la cbra bajo @1 nombre del autor, bajo
sauddnimo o an forma andnimaj

&) Deracho do elegir los intérpretes de la propia abraj

7) Derecho de ratirar la obra dal comercio.

B) Facultades concurrentes:

8) Derecho da exigir que se mantenga la integridad de la gbra vy
au titulog

9) Derecho de impedir que se omita €1 nambre o el seuddnimo, se

los utilice indabidamente o no se respete @1 seuddnimoj
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10) Derecho de impedir la publicacidn o reproduccidn imperfecta
de la obra. (48)

“La 1ley Federal de Derecho de Autor reconoce esta face de
los derechos de autor tanto de modo implicito como de wmanera
expresa, y lo mismo en favor de los verdaderos autores o crea-
dores en sentido estricto, que en beneficio de los titulares de
los derechos vecinos a los del autor.

Los preceptos reguladores de este aspecto nop patrimonial
®%on los articulos: 32, 59, 13, 13, 16, 17, 22, 43, 44, 52, 155,
56, 57, 59, 76, 135 fraccidn V, 138 fracciones I y II, 139 y 140.

Pueden citarce como ejemplo, lor siguientes;

Derecho al reconocimiento de la calidad de autor: articulo
20, fraccion I,13, 15, 16, 17 y S6.

Derecho de oponerse a toda deformacidn o mutilacidn de la
obra.

Darecho de su integridad:s articulo 29, fraccidnes I1I, 5 vy
43.

Derecho de oponerse a la alteracidn del titulo, de la forma
y del contenido de la aobra: articulo 352, pérrafo primero.

Darecho al seuddnimo y al anonimato: articulos 17 y 56.

Darecho al arrepentimiento; articulos 16 y 14.
Caracteri{sticas del derecho moral: perpetuidad, inalienabilidad,
inprescriptibilidad e irrenunciabilidad:s articulo 32, en ralacién
con las fracciones I y II del articulo 28 , articulo 45" (49)
(48). Rangel Maedina David, Ob.Cit.pp.97-98.

{49).Rangel Medina DavidDarecho de propiedad industrial inte-

lectual UNAH, México, 1991,p.105.
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“El derecho econdémico, patrimonial o pecuniaric puede ser
definido como el derecho del autor de una obra intelectual a
abtener emolumentos de su explotacidn, sea que la administre por
s{ mismo, sea que encomiende a otre la gestidn.

El darecho pecuniario , como el derecho maoral, subsiste en
la persona del autor aun después de la enajenacién del objata
material de la obra. En efacto , el literato vande su manuscrito
0 el pintor su telajy Mis por el hecho de su compra el compradaor
no ha adquirido el derecho da publicar el manuscrito o el derecho
de vander coplas dal cuadro. Por tanto , las facultadaes de explo-
tacidon provenientes de la publicacidén de los elementos inmater—
iales de la obra, deben reservarse al autor, porque son indepen-—
dientes da la propiedad do gu objeto material.

El contenido de este grupo de derechos Fela:ionado: con el
disfrute econdmico de la produccidn intelectual, es un conjunto
de facultades que varfian de una legislacisn a otra. Lasso de la
Vaga resume asi las facultades comprendidas en el deracho pecuni-—

ario:

1) El derecho do explotaciéng
2) El deracho de modificacién y suprasidng
3) El1 derecho de fizcalizacidn o control y
4) El derecho de continuacidn.
De manera mds concreta, esas facultades se traducen propia-
mente en los siguientes derechos:
1) Derecho de publicacidng

2) Derecho de reproducidéng
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3) Derecho de transformacidn (traduccidn, adaptacidn);

4) Derecho de colocacidn de la obra en el comercios

S) Derechn de registrar la obra para el ejercicio del derecho
paecuniario y

&) Darecho de transmisién.

Las citadas prerrogativas patrimoniales del autor, surgen al
momento de la publicacién y desaparecen cuando la obra entra en
el dominio pablico."(50)

“En contraposicidén a los derechbs marales, tiene como notas
caracteristicas el da ser temporal, cesible, renunciable vy
prescriptible.

De esta faz del deracho intelectual se benefician no sdlo
@l autor sino sus herederos y causahablentes.

Las digposiciones de la LFDA que de modo expreso b implicito
reconoce @l aspecto del derecho patriminial de los autores pro-
piamente dichos y de quienes gozan de derechos conexos al de
autor, son laos contenidos en los articulos 2, fraccién 1IIIj
4,23,72,74,75,76,77,80,135 y 136 fraccién III." (51)

Loredo MHill, nos dice que: “"Los derechos patrimoniales o
materiales, se refieren a la explotacidn pecuniaria de una obra,
®]l autor por su esfuerzo creador tiene derecho a percibir una
retribucidn que le permita vivir dignamente, incluso a beneficiar
post-mortem a sus herederaos. En vida se pueden transmitir, dentro

de los lineamientos de la propia ley autoral, emtos derechos en
(50) .Rangel Medina David Tratado de derecho marcario .... Cit .
p.99-100.

(51). Rangel Medina , Deraecho de la propiedad...Cit.p.107-108.
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forma total o parcial , onerosa o gratuita e inter-vivos o
mortis causa. El ejercicio de los derechos patrimoniales tiene
una limitacidn de tiempo que marca la ley autoral.

ta ley en vigor establece en su articulo 22 y 38:

Articulo 3%.- Son derechos gque la ley reconoce y protege en
favor del autor de cualquiera de las chras que se seRalan en el

articulo 19. Los siguientes:

1.- E} reconocimiento de su calidad de autor®;

II.~ El oponerse a toda deformacidn, mutilacidn o modificacidn de
sU obra que se lleve a cabo sin su autorizacidn, asi comn a toda
accién que redunde en demérito de la misma o mengua del honor,
del prestigio o de la reputacidn del autor. No es causa de 1la
aceidén de oposicién la libre critica cienti{fica, literaria o

artistica de las obras que ampara esta ley, y

III.- El ugsar o explotar temporalmente la obra por si mismo o
por terceros, con propdésitos de lucro y de acuerdo con las condi-
ciones establecidas por la ley.

Las fracciones I y 11 reconocen derechos morales y la III
derechos patrimoniales , pecuniarios o materiales.

Articulo 38.- Los derechos que las fracciones I y I@ del
articulo anterior conceden al autor de una obra, se consideran
unidos a su persona y son perpetuos, inalienables, inprescripti-
bles e irrenunciables ; se transmite el ejercicio de los derechos
a los herederos legitimos o a cualquier persona por virtud de
disposicidn testamentaria ."(52)

"Por refarma publicada en el Diario Oficial de la Federacidn



del 11 dr enero de 1982, se modificd el mencionado articulo para
ampliar @l radio de accién de la explotacién de los derechos
patrimoniales , pecuniarios o materi‘las. (Articulo 44. LFDA)

Los derechos que el articulo 20 concede en su fraccidén III
al autor de una obra, comprendan la publicacién, reproduccidn,
ejecucidn, representacidn, exhibicidn, adaptacién y cualquier
utilizacién pdblica de la misma , las que podrdn efectuarse por
cualquier medio segan la naturaleza de la cbra y de manera par-
ticular por los medios SeRalados en los tratados y convenios
internacionales vigentes en que México sea parte. Tales derechos
son transmisiblaes por cualquier medic legal.

€l legislador establecid que la enajenacidn de la obra, 1la
facultad de editarla, representarla , esjecutarla, asxhibirla,
usarla o explotarla no dan daorecho a alterar su titulo, +orma o
contenido.” (33)

“La idea materializada es lo que algunos autores denominan
corpus mechanicum , &% 1o que tutela el derechc autoral. La
praoteccidén se otorga cuando las obras consten por escrito, en
grabaciones o en cualguier otra forma de objetivacién perdurable
Y que sea suceptible de reproducirse o hacerse del conocimiento
pablico por cualquier medio.

l.a actual ley protege la creacidn intelectual de 1la obra,
este acto constituye el derecho autoral, sin isportar que no se
registre, ni se haga del conocimiento pdblico, por cualquier

mediao.

{52).Loredo Hill, Adolfo,0b.cit.pp.73-94.

{53) .Loredo Hill,Adolfo;0b.Cit.p.95.
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La actual ley protege la creacidén intelectual de 1la obra,
este acto constituye el derecho autoral , sin importar gque no se
registre, ni se haga del conocimiento puablico, © que se mantenga

inédita , independientemente del fin que pueda destinarse."(54)

e)_La requlacién juridica de 1a interpretacidén o ejecucidén musi-—

cal_en la ley autoral vigente.

Como nos lo ha explicado algunos juristas, entendemos que
para el caso de la ejecucidén o la interpretacidn musical, 1la
regulacién de las normas de derecho autoral , inicia desde el
momenta en que la ejecucidn, ha gquedado no sélo establecida,
sino también usada concomitantemente , creandose un desplazamien—
to tecnoldgico.

A continuacién transcribimps 1los articulos de la LFDA,

sobre la materia:

Articule 72.- El derechae de publicar una obra por cualguier
medio no comprende, por si mismo, el de su explotacién en repre-~
sentaciones o ejecuciones publicas. Se considerard que una obra
es objeto de representacién o ejecucidén pablica cuando sea
presentada por cualquier medio a auditores o espectadores sin
restringirla a determinadas personas pertenecientes a un grupo
privado y que supere los limites de las representaciones demésti-
cas usuales.

(54).Loredp Hill Adolfo,Db.Cit.pp.36-97.



Articulo 73.~ La autorizacién para difundir una obra prote-
gida,‘bﬁr televigién, radiodifusidn o cualquier otro medio seme~
Jante, bnu comprende el de redifundirla ni euplotarla pgblica-
maﬁte, salvo pacto en contrario.

Articula 74.- En el caso de que las estaciones radiodifuso-
ras o de televisidn, por razones técnicas o de harario y para el
efecto de una sola emisisén posterior, tengan que grabar o Fijar
1a imagen y el sonido anticipadamente en sus estudios, de selec-
ciones musicales o partes de ellas , trabajos, conferencias o
estudios cientificaos, obras literarias, dramaticas, coreogréfi~
casy, dramdtico-musicales, programas completos vy, en general,
cualquier obra apta para ser difundida , podrda 1llevar a cabo

dicha grabacidn sujetidndose a las siguientes condicianes:

a) La transmisidn deberd efectuarse dentro del plazo que al
efecto se convenga.

b) No debe realizarse con motivo de la grabacidn, ninguna
emisién o difusidn concomitante o simultdnea.

<) La grabacidén sélp dard derecho a una sola emisidn.

t.a grabacién y fijacidn de la imagen y el sonido realizada
en las condiciones gue antes se mencionan, no obligard a ningdn
pago adicional distinta del que corresponde por ) uso de las
obras.

Las disposiciones de este articulo no se plicardn en caso
de que los autores, intérpretes o ejecutantes tengan celebrado
convenio resunerado que autorice las emisiones posteriocres.

d) Los anuncios publiscitarios o de propaganda, filmados o

grabadas para su difusién a través de cualesquiera de los medios



de comunicacidén, podran ser difundidos hasta por un peridédo de
seis meses a partir de la fecha de su grabacién. Pasado este
término, su utilizacidén ptblica deberd retribuirse por cada
periddo adicional de seis meses, aun cuando sélo se utilice en
fracciones de ese periddo, alos compositores, intérpretes,
arreglistas, musicos, cantantes, actores y locutores que hayan
participadoe an las mencionadas grabaciones, con una cantidad
igual a la contratada originalmente. La difusién del anuncio
respectivo no podrd exceder de un tiempo total de tres afos
naturales a partir de su grabacién, sin autorizacidn previa de
quienes hayan participado en el mismo.

Art{culo 75.- Cuando al hacerse una transmisidn por radio o
televisidén vaya a grabarse simultdneamente deberd contarse con el
concentimiento previo de los autores, intérpretes y ejecutantes
que intervengan en la misma, a efecto de poder ser reproducida
con posterioridad con fines lucrativos.

Para los afectos de esta ley , se entiende que hay fines de
lucro cuando quien utiliza una obra pretende obtener un aprove-
chamiento econdmico directa o indirectamente de la utilizacidn.

Articulo 74.~ Salvo pacto en contrario , las obras dramati—
cas, musicales, dramdtico-musicales, coreogrdficas, pantomimicas
y, en general, las obras aptas para ser ejecutadas, escenificadas
o representadas, deberdn llevarse a la escena y ejecutarse,
reproducirse o promoverse, dentro de los seis meses siguientes a
la fecha del contrato celebrado; en caso contrario el titular del
derecho de autor estd facultado para darlo por terminado, med-

iante aviso por escrito a su favor las cantidades que hubiese en



virtud del contrato.

Articulo 77.- La autorizacidn para grabar discos o fonogramas no
incluye la facultad de usarlos con fines de lucro , las ampresas'
grabadoras de discos o fonogramas deberdn mencionarlo asi en las
etiguetas adheridas a ellos.

Articule 79.-Los derechos por el usp o explotacidn de obras
protegidas por la ley,se causardn cuando se realicen ejecuciones,
representaciones o proyecciones con fines de lucro aobtenido
directa o indirectamente.Estos derechos se establecerdn en los
convenios que celebren los autores o sociledades de autores con
los usufructuarios,a falta de convenio se regulardén por las
tarifas que expida la Secretaria de Educacidn Pdblica,la que al
fijarlas procurard ajustar 1los intereses de unos y de otros
integrande las comisiones mixtas convenientes.En el caso de 1la
cinematografia,serdn determinadas por las tarifas que expida la
Secretaria de Educacidn Pablica y los usufructuarios los cubriran
por intermedio de los distribuidores.Las disposiciones de este
articulo son aplicables en lo conducente a los derechos de los
intérprates y los ejecutantes.los articulos antes transcritos son
la base legal a partir de la cual el tafedor como ejecutante de
misica,desarrolla su actividad artistica en calidad de intér-
prete o ejecutante,como personalidad juridica. La Ley Autoral
vigente,establece una serie de derechos a favor del tafedor
ejecutante,que se encuentran en el género de la utilizacién
pablica.El articulo 49. de la LFDA, establece que los derechos
que el articulo 28.concede en la fraccidn 32 al autor de una

obra,comprenden la publicacién,reproduccién,ejecucidn,representa-
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cién, exhibicién, adaptacién, y cualquiera utilizacién pablica
de la misma, las que podrd efectuarse por cualquier medio segun
la naturaleza de la obra y de manera particular por los medios
sefalados en los tratados y convenios internacionales en los que
Mérico sea parte .

Sonbre la utilizacién pablica , 1 jurista Humberto Herrera
Meza nos dice: " La utilizacién pablica de una obra, es un
derecho patrimonial exclusivo de los autores."({53)

Utilizar es aprovecharse de unpa cosa". (56)

Entances, el aprovechamiento implica un uso o una explota-
cién, un fin de lucro , de la misma forma en que lo expresa el
articulo 79 de la LFDA.

Tal derecho de usar la cosa ajena, que significa el uso, vy,
@l sacar utilidad de un negocio o industria en provecho propio,
que denotan a la explotacién, entrafan en su conjunto la esencia
de la utilizacidp pablica; fuente de retribuciones para el ejecu-
tante de misica, y que como generalidad ofrece alternativas de
la misma.

Légicamente los usufructuarios son : " Todos los que tienen
derecho real, de eficacia temporal que otorga al titular el
disfrute de las utilidades que derivan del normal aprovechamiento
de la cosa ajena, condicionado con la obligacién de devolver, en

(S5) .Herrera Meza Humberto Javier.Prontuario de la ley federal de

derechos de _autor,Tuki, México,1991.p.71.
{S4) .Diccianario Manual e Ilustrado de la tengua

Espafinla,p.1512.

]
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@l término fijado al efecta, la misma cosa o0 su eqguivalente
tarticulos: 980 a 1048 del Cdédigo Civil para el Distrito Fader-~
al) . (57)

La obra musical y, la interpretacidén o ejecucién musical
para efectos de la utilizacidn pablica son cosas que generan
derechos para @l tafedor. Por lo tanto, @l derecho autoral mexi-
cano, regula en coman, via utilizacidn pablica, las derechos
tanta de aquel tafedor que crea la obra musical, y que le con-
fiare la personalidad juridica de autor y, los derechos del que
interpreta o ejecuta la obra musical, obteniendo as{ la persona-
lidad juridica de intérprete o ejecutante.

Dentro de las especies de la utilizacidn pablica , la ejecu-
cién pdblica, constituye una forma que produce derechos par
igual, tanto para el tafedor autor, como para el tadedor ejecu-
tante . .

* La ejecucidn de una obra es un derecho de los autores-
4% (58)

“Las ejecuciones piblicas son ilicitas si sd6lo se ha ad-
quirido el derecho de publicarlas-72Y(59)

Ejecucidn es: “Accidén y efecto de ejecutar®. (&0)

Ejecutar es ¢ * Poner por abra una caesa" (&l)

Habra entonces , ejecucién pablica cuando la obra musical
del tafledor compositor, sea tocada por los tafedores sjecutantes
(57).De Pina Rafael,y, DePina Vara30Ob.Cit.p.476.

(38) .Herrera Meza.Ob.Cit.p.3%.

(59} .Herrera Maeza ,0b.Cit.p.40.

(60)Diccionario Manual e ilustrado de la Lengua Espafiola.p.61i.
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sagin lo establece @] articulo 42 do la LFDA y @1 articulo 79
pdrrafo primero de la misma ley.Por otra parte,habra ejecucién
padblica an aguellos canos en los que se toquen los fonogramas o
discos, sediante sinfonolas o aparatos similaras, cost se encu-
entra sscrito an wl articulo 80 ds la LFDA,

Articulo 680.- Los fonogramas o discos utilizados en wjecu-
cidn pdblica con fines de lucro dirscto o indirecto wmediante
sinfonoles © aparatos similares, causardn derechos a favor de
los autores, intérpretes o ejecutantes.El sonto de estos dorechos
s® ragird que fije la Sxcretaria de Educacidon Pdblica oyendo a
los interesados, sin parjuicio de qus las suciedades de autores ,
intérpretes o sjecutantes ,celabren convenios con las ssprasas
productoras o importadoras que mejoren las percepcionas estable~
cidas por las tarifas y que en todo ceso ssrdn autorizadas por
la Dirwccidn Ganmsral de Derachos de Autor.

Los darschos a las gum ss rofisre este pracepto ss racauda-
rén an el momento en que se realice la vanta de primera mano de
uno de los <€onogramas o discos, y las liquidaciones que se
efectuaren por las casas grabadoras o los titulares de los
darschos respectivos, o sus representantas dabidamente acudttn_-—
dos, en los términos establecidos en las propias tarifas o an el
raglamento de esta ley.

En cualquier caso, la sdicién o mpurtlclgg_rgp los discos o
fonogramas destinados a la ejecucidn pdblica, so ajustard a los

siguientes requisitoss

(61).Diccionario Manual @ Ilustrado de la Lengua Ecpafiola.p.611.
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I.~ Se fijard el numero de discos de cada edicidén o importa-

" cibdng .

II.~ Se imprimira la etiqueta, sello o calcomania que los
distinga y consigne pagado en el precio del disco o fonograma el
importe de los derechos a que se refiere la presente disposicién
¥»

Ill.- La impresién en forma y color destacados en el disco
o fonogramas de la siguiente leyenda : " PAGADA LA EJECUCION
FUBLICA EN MEXICO."

Para las efoctos legales , se considerarid fonograma toda
fijacidn exclusivamente sonora de la ejecucién de una obra =]
de otros sonidos.

Articulo 92.- Los faonogramas de las ejecuciones protegidas ,
deberdn ostentar el simbolo (P) acompafiado de la indicacidén del
afo en que se haya realizado la primera publicacién.*

"Estos preceptos plantean un indice de contratacién y
establecen los aspectos especificos en lo que se refiere a las
percepciones econfmicas por el uso de las interpretaciones. Asi{
el articulo 73 se relaciona con el inciso ¢) del articu10.74, an
el que con claridad se indica que la grabacidn sdélo dard derecho
a una sola emisidn y que, ademds, este uso limitado no implica
ningdn pago adicional.

La modalidad por lo que respecta a las emisiones posteriores
{esto es, al uso ulterior de la interpretaciones fijadas) se
refiere a la existencia de un convenio remunerado que autorice
dichas emisiones ulteriores. A su vez, dichas disposiciones
contenidas en el mencionado inciso c) del articulo 74, tienen

relacidn estrecha con el articulo 84, normas de orden publico,



que extablece el derecho irrenunciable de los artistas intér-
prates a recibir una remuneracidn por el uso pablico de sus
interpretacionss, y no mdélo por lo que hace a la radiodifusion ,
sino tambidn por cuanto a otros sedios de comunicacidn pablica ,
segan swe deriva de lo establecido wn los articulos 70y 80 , a
los que @l 64 remita en su parte final. (&2)

Parscnalments considaramos gque la LFDA abra las puertas, no
Gnicamente a un #dlo supuwsto de la e@jcucién pablica, sino de
la manara mis genral, sin especificar expresamente otras explo-
taciones, a toda utilizocidn pablica de las interpretacionss del
tafedor, segin lo desprendemos de la redaccidn del articulo B4
da la LFDA, que ya ha sido {nvocado por =1 jurista Dbdn Ledn.

Articulo B4.- Los intérpretes y ejecutantes que pearticipen
an cualquier forma o medio de comunicacidn al pdblico, tendrdn
daracho a recibir il retribucion acondmica irrenunciable por la
utilizacidn poOblica de sus interpretaciones o ejecuciones , de
acuerdo con los articulos 79 y 80.

Cuando wn la mjecucidén intervengan varias personas, la
resuneracién se distribulird entre ellas, seglin convengan. A
falta de convenio las prescripcionss se distribuirdn en propor-
eidn a las que se hublesc obtenido al realizar la ejecucidn".

Por 1o tanto , el ajecutante da masica tiene derechos
pecuniarigs por concepto de sus ejecuciones fijadas, y de manera
extragstetica y complementariamente a lo musical, otros derechos
tutelados por la misma normativa jur{dica , tales como el derecho

de arena, en donde el taBedor ejecutante es explotado por el

(62).0b6n Ledn, OB.Cit.p.30.
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usufructuaric en uno de los derachos que integran su patrimonio
moral en su parte social pablica, es decir, su derecho a la
presencia que esx usado de la misma manera en que lo ejercita su
titular, o 1incluso es modificado a peticién del usufructuario
para la consecucidn da su interés lucrative. Esta retribucidn
que por la explotacién de la imagen del tafedor ejecutante, debe
ser cubierta como pago por parte de lac empresas del espectdcu-—
lo, nos hacen afirmar que el género de la utilizacién pablica,
ofrece un conjunto de especies o supuestos de aplicacidn, en los
que podemos ubicar, el derecho de arena del taRedor en gentido
astricto.

Personalmente consideramos que habrd publicacion cuando se
obtenga un lucro directo o indirecto , de la imagen del ejecu-
tante de masica, en atencién a wu presencia estética como
paradigma de la moda en el vestir y, a su reputacidn u honor como
artista, todo mesto previsto en el case de la redaccidn  del
artfculo 14 de la LFDA.Tal precepto Jjuridico, tiene aplicacidn
para los casos de ejecucidn ptblica, con antrada pagada, en
wspectdculos que dispongan de misica en vivo y en los que también
se@ grabe la imagen.No poderps determinar por otra parte, al
derecho de arena del tafedor, de una manera aislada, ya que aun
cuando no tutela, ni a la creaci6n ni a la ejecucién musicales,
i regula aquellos aspectos complementarios o accesorios a lo
estético, que guardan interrelacién con la ejecucidn musical .
Se puede explotar por otra parte y por medio de la imagen, otro
derecho que hace alusidén a su capacidad artistica H fnos

referimos a otro derechs que forma parte de su patrimonio aoral
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Y pdblico como lo @s su derecho al honor o reputacién como
tafedor ejecutante de mdsica. Asi por ejesplo, en los medios de
comunicacién sasiva , es frecuente que los usufructuarios explo-
ten no s6lo a la imagen de autores, sinoc de igual forma o inclu-
s0 mis ostenciblemente, se explota la imagen del intérprete o
ejecutante, wn @l proceso de publicidad de ciertas mercancias:
alimentos, articulos domésticos, servicios ete; Sin embargo para
®]l caso concreto del ejecutante de misica, son muchas las socie-
dadaes an6nimas dedicadas a la venta de instrumentos musicales Y
equipo de sonido, que hacen uso de tal imagen del taRzdor para
vendsr, en atencifn a su reputacidn como dastacados misicos.

Diracta o indirectamente, la ejecucidn fijada del tafedor
ajecutanta, debe generarle retribuciones, por toda la utiliza-
cidén pablica de dichas ejecuciones musicales, incluso como ya lo
hamos visto se puede explotar con motivo de 1la ejecucidn del
taRedor, su imagen y su honor o reputacién , como parte da su
patrimonio moral en su parte social pdblica.

“ Honor o reputacidn en el bien juridico constituido por 1la
proyeccién psiquica del sentimiento de estimacidén que la persona
tiene de #{ misma, o la que atribuye a otros sujetos de derecho
s cuando coincide con el que considera el ordanamiento juridico
de cada #poca o regién geogrdfica , atendiendo a lo que 1la

colectividad en gqua actda, considera comp sentimiento
estimable, (63}
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@.1) El objeto del derecho del ejecutante de mGsica.

* El artista intérprete es up comunicador . El mensaje que
comunica es precisamente 1la obra de creacién debida al autor.
En este proceso comunicante se dan las figuras de tutela de 1la
disciplina juridica en estudioy el artista intérprete (el suje-
to) y su exteriorizacién personal de la obra que interpreta, esto
@s, la interpretaciéon (el objeta).

Al referirse a la interpretacidén, Villalba y Lipzyc han
manifestado que gsa actividad artistica tiene la capacidad de
independisarse de 1la persona a través de la fijacion y de la
radiodifusidn o proyeccién pablica . Apartir de ese instante,
puede ser apropiada, vulnerada o desnaturalizada y require los
medios aptos para su proteccién con derechos erga omnes.

En este orden de ideas, el objeto de proteccidn juridica,
se concibe como ese acto volitivo, personalisimo e intelectual,
enmarcado dentro de la estética , con el que una persona, al
artista intérprete, se vale de su voz, su imagen y su talento
para dar vida a una obra artistica o parte de ella y la proyecta
al publico.

As{ pues, esa interpretacidn artistica, para ser objeto de
tutela, tendrid que cefirse a la actividad estética , y el fin
que tenga, por efecto de la tecnologia aplicada a la comupica-
cién, serd regulado por la normativa juridica con el objeto de
evitar que se vulneren los derechos que de ahi emanan. (64)
{43).Gutierrez vy Gonzales Ernesto,El __ Patrimonio porria,
México, 1990 p.756

{64).0b6n Laedn,Ramén,Ob.Cit.p.87.
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- isjto ra

1.~ Existencia de una obra artistica preexistente.

2.~ Presencia de la individualidad. Al hablar d&@ individua-
l1idad, muchas veces se llaga al concepto de originalidad , como
elwmento constitutivo de la proteccidn., Mientras que en el de--
recho de autor se requiere que la obra sea original para ser
tutelada, en el derecho de los artistas intérpretes no es
necesaria tal circunstancia.

8i al deracho de intérprote se le trata de dar un fundamen—
to autoral, sufrird un impacto anulador. 8i algan requisito no
s@ impone a la interpretacién para que se encuentre protaegida,
®#5 que ska original y novedosa o sporte algdn elemento creativo,
diferente de interpretaciones anteriores.

3.~ Exteriorizacién de la interpretacidén artistica bajo 1la

tecnologia de la comunicacidn.® (&5)

La interpretacidn artistica queda protegida en el wmarco
lagal cuando se objetiviza ante los sentidog del pdblico; en
otras palabras, cuando we desprende de quien le ha dado vida V4
&® proyecta a los espectadores.

Tradicionalmente , esta interpretacidén extariorizada, ha
sido objeto de tutela en cuanto se incorpora a un continente
material, westo es, en cuanto se fija, con lo cual existe la

(6%5) .0bbén Ledn,0b.Cit.pp.8B8-89.
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posibilidad de utilizarla y reproducirla ulteriormente ad perpe-
tuam.

En este orden de ideas, es preciso tener un cancepto claro
de lo que significa el término fijacién dentro del campo del
derecho intelectual.

Conforme a) Glosario de la Organizacidén Mundial de 1la
Propiedad Intelectual (OMPI), La fijacién primera scbre un
soporte material consitente en captar una obra en algan mode de
forma de expresidn fisica duradera.

De acuerdo con este esquema, encontramos el concepto de
fijacién audiovisual como la gQrabacidn sonora y la grabacidén
vigual simulténeas de escenas de la vida o de una representa—
cidn o ejecucién de una recitacidén en directo de una obra sobre
un apoyo material duradero y adecuado que permita que dichas
grabaciones sean perceptibles. Asi, la fijacién audiovisual de
una obra representada, ejecutada o recitada se considera gene——
ralmente una reproduccidn,

En dicho marco encontramos también el término primera
fijacién de sonidos, que el Glosario define como la 1incorpora-
cidn original dae sonidos de una representacién o @jecucién en
directo, o0 de cualesquiera otros sonidos, que no se tomen de
otra fijacién ya existente, en alguna forma meterial duradera,
como las cintas, discos u otro instrumento adecuado que permita
que dichos sonidos puedan ser percibidos, reproducidos o comuni-
cados de otro modo repetidas veces.

Tales definiciones, si bien contemplan el tratamiento de 1la
obra intelectual {(esto es, gue se estructuran dentro del derecho

de autor), caben perfectamente, dentro de un plano analdgico,
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para el caso de las interpretaciones artisticas. As{, en tal
orden de ideas, la primera fijacién sobre un soporte material de
una interpretacién artistica, sin dejar a un lado @l concepto de
grabacién o fijacién efimera, que el Glosario define como una
fijacién auditiva o audiovisual de una representacién o ejecu-
cién o de una emisién de radiodifusidn, realizada para un parid-
do transitorio por un organismo de radiodifusién utilizando sus
propios medios y empleada @n sus propias emisiones de radiodifu-
sidn.

En 1la ley tipo sobre la proteccidn de los artistas intér-
prates o eojecutantes, los productores de fonogramas y laos
organismos de radiodifusidn, adoptada por el comité intergubarna-
mantal de la convencidn de Roma, an su reunién celebrada en
Brucaelas del & al 10 de mayo de 1974. Al respecto, el articulo
primero de esta ley tipo, en su inciso ii), define 1la fijacidn
como 1la incorporacidn de sonidos, de imagenes o sonidos é
imagenes sobre una base material suficientemente parmanente o
estable para permitir su percepcidn, reproduccién o comunicacién
de cualquier manera, durante un periddo algo mds que simplemente
transitorio.

Dicho cuerpo normativo tipo distingue la fijacidén de laos
conceptos de publicacidn vy de reproduccidén, al indicar que la
publicacién es el hechs de poner a disposicion del pablico, en
cantidad suficiente, ejemplares de un fonograma, y que reproduc-
cidn es la realizacién de uno o mds ejemplares de una fijacidn
o de una parte sustancial de una fijacidn.

La lagislacién mexicana no define expresamente la fijacidn,
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aunqua en tede el contexto del articulado que protege a los
artistas intérpretes queda entendida. Esta apreciacidn se refuer-
za cuando la misma ley otroga a dichos artistas intérpretes el
derachn de oposicidén, seqgdn se desprende de la lectura de las
dos primeras fracciones del articulo 87, que textualmente sefa-
la:

Articulo 87.- Los intérpretes y los ejecutantes tendrén 1la
facultad de oponerse a:

I.- La fijacidn sobre una base material, la radiodifusion y
cualquier otra forma de comunicacidn al pGblico, de sus actua-
ciones y ejetcuciones directasg

I11.- La fijaci6n sobre una base material de sus actuaciones

directamente radiodifundidas o talevisadas...

Le primera fraccidn contempla «l supuesto no sdlo de la
fijacidén sin autorizacidn por parte de quien da el espectdculo,
sino también contra la grabacien de contrabando o
“bootlegging", que es la grabacidn no autorizada de actuaciones
de artistas, «@a @n conciertos o mediante programas de radio o
de televisidn, sequidas por la reproduccidn y venta de tales
grabacionas.

La segunda fraccidn del numeral que se comenta contempla
la facultad de opaosicidn contra la fijacidn no autorizada de
una interpretacién que vaya a transmitirse por radio o televi-

sidn." (&&).

(64).0b6n Ladn,0b.Cit.pp.70-91.
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"La_interpretacién artistica no fijada

Con el advenimiento de la televisién y con el portentose
boom de la telecomunicacién (microondas, satélites, cable y
l4ser), la posibilidad de comunicar la interpretacifn artistica
de manera directa o en vivo fuera del Admbito donde se realizaba
era ya no sélo factible sino también real.

De un reducido ntmero de espectadores, la tecnologia lo ha
convertido en millones de personas que dentro del dmbito no sélo
nacional, sino también en el internacional pueden disfrutar del
espectidculo artistico sin moverse de sus casas. Asi, tiempo vy
egpacio se han reducido, y la transmisidn de una interpretacién
artistica puede ser captada en forma -simultdnea por determinado
pablico perteneciente a diversos paises. Por ello. no es dificil
aceptar que la telecomunicacién moderna mas que nunca ha arreba-
tado al artista intérprete en el control de su interpretacidn;
en tal virtud, de acuerdo con el cardcter dinamico y ecuménico
que mueve a la disciplina en estudic es preciso hacer un replan-
teamiento de principios juridicos, a fin de que esa interpreta-
cién artistira directa o en vivo quede debidamente protegida.

Si la ley mexicana tiene un ambito de aplicacién restringi--
do al territorio del pais , debe aceptarse que cuando una trans-—
misifn directa o en vivo de una interpretacidn artistica rebasa
sus fronteras para llegar a otros pafses y a otro pablico, debe
ser protegida como aobjeto del derecho en estudio.

fAzi, la modalidad de uso de la interpretacidén artistica
directa o en vivo que rebasa las fronteras nacionales es mate-

ria no de relacidén de trabajo, sino del derecho de los artistas



intérpretes, pues de npo darsae las condiciones técnicas apropia-
das, esa interpretacidn artistica presentada en vivo quedaria
restringida a su 4mbito normal de utilizacién. El que esa inter-
pretacién en una primera emisidn , rebase las fronteras del pais
implica un desplazamiento tecnolégico que conlleva a una compen-

sacidn econémica. (67)

(673, Obédn Ledn,0b.Cit.p.92.
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CAPITULO TERCERD

60BRE LA CRITICA AL CONVENIC DE ROMA DE 1961, Y AL DERECHO

AUTORAL VIGENTE.

a) El concepto _de misico ejecutante en el Convenia de oma___de

19561,

En el derecho mexicano vigente, para regular la’ actividad
artistica del tafiedor en sentido estricto, se utiliza el con-
cepto de ‘"ejecutante de midsica" , mismo que se produjo en 1la
Convencién de Roma de 1961; por tal razén necesitamos comprender
la estructura juridica del mencicnado concepto, as{ como las
causas histéricas que le dieron motive, sin dejar de tomar en
cuenta, los elementos técnicos de orden musicolégico, usados por
el legislador como criterio para establecer las dimensiones
estéeticas del actuar del tafedor.

l.a convencién internacional aludida, lleva por titulo :

Convencidn Internacional Sobre la Proteccidn de Artistas Intér-



pretes o Ejecutantes, los productores de fonogramas y los Orga-
nismos de Radiodifusidn.

Por otra parte, México es pais signatario del convenio
internacional ya nombrado, por lo tanto hace vigentes los térmi-
nps empleados en 81 mismo, para regular al tafedor.

En el Diario Oficial de la Federacién, del dia 27 de mayo
de 1944, se publica el decreto por el que se promulga dicho
convenio internacional:

"En la ciudad de Roma, el difa veintiseis del mes de octubre
del afo de mil novecientos sesenta y uno, &1 Plenipotenciario
de Méxica, debidamente autorizado al efecto, firmé ad-referendum

.la Convencién Internacional sobre la Proteccidén de los Artistas
Intérpretes o Ejecutantes, los productores de fonogramas y los
Organismos de radiodifusién , cuyo texto en espafol consta en la
copia certificada adjunta.

Gue la mencionada convencidon fue aprobada por la H. Cdmara
de Senadores del Congerso de la Unidn, el dia veintiseis del mes
de diciembre del afo de mil novecientos sesenta y tres, segan
decreto publicado en el Diario Oficial de la Federacidn el difa
treinta y uno del miemo mes y aRo."

"Compuesta de 34 articulos, representa el esfuerzo de mayor
significacidén en el reconocimiento internacional de los derechos
que corresponden a los artistas, intérpretes o ejecutantes, en el
dmbito autoral, ampliando su proteccidn a los productores de
fonogramas y a los organismos de Radiodifusidn. Todo esto.
Producto de los avence técnicos creados por la inteligencia
humana en el campo de las comunicaciones, que rebasando las

fronteras de un pais llegan a nivael universal, dando lugar a
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situaciones Jjuridicas complejas, que son solucionadas con 1la
intervenci6én del derecho internacional pablice.

En su articulo 19 establece que, 1la proteccién prevista
dejerd intacta y no afectara en modo alguno a la proteccidn dai
derecho de autor sobre las obras literarias y artisticas. Por lo
tanto, ninguna de sus disposiciones podrd interpretarse en menos-—
cabo de su proteccidn.

Para los efectos de la convencién se entiende por:

a) "Artista interprete o ejecutante", todo actor, cantante,
masico,batlarin u otra persona gque represente un papel, cante,
recite, declame, interprete o ejecute en cualquier forma una obra
literaria o artistica,

) “Fonograma", toda fijacién exclusivamente sonora de los
sonidos de una ejecucién o de otros sonidos.

c) "Productor de fonogramas®, la persona natural o juridica
que fija por primera vez los sonidos de una ejecucidn y otros
sonidos.

d) “Publicacién”, el hecho de poner a disposicién del pabli-
co, en cantidad suficiente, ejemplares de un fonograma.

e) "Reproduccidén", la realizacién de uno o mds ejemplares
de fijacidn.

f) “Emisién", la difusi6n ipaldmbrica de sonidos o de
imagenes para su recepcidn por el pdblico.

g) "Retransmisidén", la emisidn simultdnea por un organismo
de radiodifusién de una emisidén de otro organismo de radiodifu-
sion.

La proteccién prevista-articulo 7- en favor de los artistas



interpretes a ejecutantes, comprende la facultad de impedir:

a) La radigdifusidn y la comunicacién al pablico de sus
interpretacianes o ejecuciones para las Que no hubiere dado su
concentimiento, excepto cuando la interpretacidn o ejecucidn
utilizada en la radiodifusidén o comunicacidn al pablico consti-
tuya por si misma una ejecucién radiodifundida o se haga a partir
de una fijaciéns

b} La fijacidn sobre una base material sin su consentimien—
to, de su ejecucidn no fijadaj

c) La reproduccidn, sin su consentimiento, de la fijacidn de
su ejecucidn;g

(I) 81 la fijacidn original se hizo sin su consentimientos;

{II} 8i se trata de una repraduccién para fines distintas de
lps que habia autorizada;

{1I1) Si se trata de una fijacién original hecha can arre-
glo a la dispuesto en el articuleo 15, que se hubiera reproducido
para fines distintos de los previstos en ese articula.

2.1) Corresponderd a la legislacidn nacional del Estado
contratante donde se solicite la proteccién, regular la protec—
cidn contra la retransmisién, la fijacidn para la difusidn,
cuando el artista intérprete o ejecutante bhaya autorizadoe 1la
difusidn,

2.} Las modalidades de la utilizacidn por los arganismos
radiodifusores de las fijaciones hechas para las emisiones
radiodifundidas, se determinar&n con arrveglos a la legislacidn
nacional del Estade contratante en que se selicite la protec—
cion.

3.} Sin embargo, las legislaciones nacionales a que se hace



referencia en los apartados 1) y 2) da este pirrafo , no podridn
privar a los artistas interpretes o ajécutantes de su facultad de
regular, mediante contrato, sus relaciones con los organismos de
radiodifusién.

El articulo 135~1 Establece que cada uno de los estados
contratantes podrd establecer en su legislacifn excepciones a la
proteccidn concedida por la presente convencidn en los casos
siguientes:

a) Cuando se trate de una utilizacién para uso privadog

b)Y Cuando se hayan utilizado breves fragmentos con motivo
sobre informacidén sobre sucesos de actualidad;

) Cuande se trate de una fijacidn efimera realizada por un
organismo de radiodifusién por sus propios medios y para sus
propias emisiones;

d) Cuando se trate de una utilizacién con fifes exclusiva-
mente docentes o de investigacién cientifica.”

Una vez ubicadas las partes del convenio, que nos son rele—
vante para regular al tafedor en calidad de ejecutante de misi-
ca, procederemps al andlisis del concepto usadoe por dicho conve-
nio para denominar al tafedor.

El jurista Ramdén Obén Ledn, nos dice: " Al tratar los aspec-—
tos conceptuales de esta disciplina, dejamos acentado que el
término mas adecuado es el de "artista intérprete" . Tal taermi-
nologfia es genérica, ya gue agrupa a dos calidades especificas s
una raeferida a aquellos que para interpretar una obra se valen
de su voz y su cuerpo, y otra, referida a aquellos que interpre-

tan la obra con auxilio de algdn instrumento musical. Los prime—



ros son logs actores y lps sequndos son los ndsicos ejecutantes.

Por su parte, el sistema juridico mexicano ha incorporado la
terminologia aceptada por la Convencidn de Roma de 19561, al
astablecer la diferencia entre esas dox grandes ramas interpreta-
tivas: artistas intérpretes y artistas misicos ejecutantes. Fue
hasta las reformas y adiciones de la ley federal de derechos de
autor de 1963, cuando en @l marco juridico mexicano aparacid una
dafinicidn de artistas intérprete y de misico ejecutante. “(1)*
para comprender major estas definiciones es pertinente recurrir
al informe del relator general de la Conferencia Internacional,
en @] que se lea:" He acords que @) significado de la expresién
obra literaria o artistica utilizada en la definicidn da artista
intérprete o ejecutante y en otras disposicliones de la convencidn
serd el mismo que tiene es expresidn en la Convencion de Berna vy
an la Convencién Universal sobre darecho de autor y que influye
completamante las obras muisicales, teatrales y dramitico-
musicales, ademds, «e acordd que los directoras de orquesta o
cantantes se considerarian incluidos en la definicidn de artista
intérprete o ejacutante.

Por atra parte la legislacién mexicana ha ampliado la defi-
nicidn de artista intérprete o ejecutante a aguaellas actividades
art{sticas que se efectden, aunque no exista un texto previo.
Asi, el articulo B3 estableces

“Para los efectos legales, se considerard interpretacién no
s6lo el recitado y el trabajo representative o una ejecucién de
una obra literaria o artistica, sino también toda actividad de
naturaleza similar a las anteriores, aun cuando no exista up

(1). Obdn ledn Ramén, Ob.Cit.p O3.
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texto previo que norme su desarrollo.

Este precepto adolece de un error de técnica juridica al
referirese a la ejecucién de una obra literaria, ya que, coma ha
quedado acentado, la ejecucidn se refiere exclusivamente a agque--—
llas obras musicales que requieren instrumentos idoneos para ser
exteriorizados. Asi mismo, la definicidén agqui incorparada parece
a primera vista ser incongruete con la interpretacidn arti{stica
que requiere como condicidn sine qua non la existencia previa de
una obra. 8in embargo, estimamos que @l alcance dal precepto
llega a aquellas personas que efectivamonte realizan una inter-
pretacidn arti{stica como log mimos O de los masicos de jazz que
efectaan improvisaciones."(2)

“Egta pogicién emana de forma diracta del instrumento
multinacional que ampara los darechos de autor y que comunmente
se conoce comu Convencidn de Roma de 1961.

El titulo mismo del tratado aporta el criterio de denomina-
ciény Convencidn Internacional Sobre la Proteccidén de los artis-
tags interpretes v ejecutantes, los productores de fonogramas vy
los organismos de radiodifusidn.

Comp quedd acentado anteriormente la conjuncidén disyuntiva "
o ‘"establece una diferencia entre las palabras intérprete vy
ejecutante; sin embargo la problematica que esto pudiera repre-
sentar sa@ referia dnicamente a los textos en espafiol y en
frances. En cuanto a este aspecto, la explicacidn se encuantra en
al informe del grupo de trabajo namero 1 de la conferencia inter-
nacional mediante la posicidén italiana. Asf, en su parte relati-

(2). Ob6n Ledn Ob.Cit.p. B4.
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va, referidoc informe indica que*... La informacién adoptada
procedia originalmente de la ley italiana. €1 Término intérprete
@n espafiol y en frances se referia a los actores de obras dram&t-
icas y @l término ejecutante en espafiol y executant en francas,
los masicos sin distincidén de ninguna clage. "

Bajo estos criterios y bajo lo dicho en el informe, el grupo
de trabajo estimé que al propésito perseguido era incluir en la
ley a ambas categorias, y que @llo aera principalmente una cues-
tidn de redaccidn . * (3

"  Hesoe manifestado que, de todas las denominaciones , la
que mds satisface el concepto es el intérprete; para compraobar
esta afirmacidn basta la definicién que del término de la grami-—
tica nos proporciona. Asi, la palabra proviens del latin inter-
pres, interpretis, que significa intermediario. Igualmente se
denomina as{ a la persona que interpreta o aguella que s ocupa
de explicar a otras , en idioma que entienden, lo dicho en lengua
que les s desconocida. Asi mismo, en sentido figurado, significa
cualquier cosa que sirva para dar a conocer los efectos y movimi-
entos del alma . También en el campo del derecho, el intérprete
es quien traduce lo que otra persona dice en lengua extrafa , o
agquel que eas intermediario para la comunicacidn paersonal con
percona sordomuda.

Asi, en un concepto muy general, podemos afirmar que el
intérprete es un comunicador. En @l caso lo importante es lo que
comunica . Bajo este razonamiento, es factible encontrar 1la
respuesta a la pregunta de {porque &1 términa intérprete lo han
asimilado tanto la pragmitica como las diversas legislaciones

(3).0bén ledn,Ramén,0b.Cit.p.24.
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autorales e, incluso, varias corrientes de la dpctrina.

En este orden da ideas, es indispaensable examinar lo que se
comunica para tener as{ concepcitn mix clara de wata disciplina
jurfdica. indudablemente ese elemento estd contenido en el arte:
la obra artistica. De esta forma, para que se de una
interpratacién dentro del darcho intelectual, debe existir de
manera previa y determinante una abra que habrda que comunicarse
al pablico, por @jemplo, aquella que es suceptible de ser repre-
sentada, exhibida, ejecutada o recitada.

En tal sentido, podremos bablar de interpretacidén artistica,
lo cual constituye la accién y el sujeto es el artista infrprete,
osea, aquel que da vida propia a la obra por medio de su personal
exprecidn corporal @ intelectual, as{ como de su habilidad vy
talento, para llevarla al pablico. En otras palabras, @l artista
intérprete es el comunicador del producto creado por la fuente
humana su voz O su cuerpo o mediante un intrumento que transforma
en sonido las notas del pentagrama .

En este orden de ideas, la denominacién “artista intér-
prete" y los segundos como @jecutantes . Acordes con estas ideas
s, la denominacién que adoptamos para esta disciplima juridica es
la de derecho de los artistas inté@rpretes. (4)

Podemos desprender de esta tesis que el taledor como )
ajecutante de misica, al desarrollar su actividad artistica, no
apta en modo alguno, wlementos estéticos que pudieran integrarse
a la obra musical, cuyoc dnico creador es el compositor. Como oe
demusstra en tales ideas, el tafedor Gnicamente comunica por

(4).0bén Ladn,0b.Cit.pp.26-27,
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conducto de su instrumento masico, los sonidos musicales que
previamente se han representado an forma de notacidn por parte
dal compositor de la obra musical.

Estos conceptos usados @n la Convencién de Roma de 1961 y en
la LFDA, cuentan con un importante fundamento gramatical, ya que
el varbo interpretar es representar una obra de teatro o ejecutar
una composicidn musical. *(3)

Ejecutar ecr "desempefar con arte alguna cosa. Ejecutar una
sonata. "(&)

DesempeRar es: “"ejecutar lo ideado para una obra literaria o
artistica .“(7)

Obdn Ledn clasifica al tafedor como un comunicador al dasa--
rrollar su faceta de ejecutante de masica. Comunicador es: lo que
comunica o sirve para comunicar *. (&)

Comunicar es: descubrir, manifestar o hacer saber a uno
alguna cosa . Conversar, tratar con alguno con palabra o por
@scrito."(9)

Estas definiciones de ninguna manera afirman que el tafedor
en calidad de comunicador, no aporta elamentes estéticos a la
obra musical del compositor; situacidn que nos hace pensar que el
Jurista ya nombrado, le da al término comuhicador, una conota-
cidn que tiene su fundamento mds que en la ciencia de la comuni-
cacidn, en alguna corriente de interpretacidn musical, que nos
{4).0bdn Ledn,Ob.cit.p.pp.246-27
{5).Diccionario de la lengua espafiola, espasa-calpe, Madrid 1930,
R.877.

(6). Ob.Cit.p.&11.

{7).0b.Cit.p.547.



ofrace una explicacidn muy particular en relacidn a la actividad
del taRedor entendida en su sentido mids oestricto,es decir,como
ejecutantes de masicajpersonalmente estamos convencidos de que el
jurista aludido vy el legislador,fundamentan su concepcidén del
tafedor en “la teoria de la interpretacién auténtica.Wilhem
Furtwingler, manifiestan que: "“la teoria de 1la interpretacidén
auténtica,absolutamente fiel a la partitura,y la teoria de 1la
interprotacidn productiva o recreadora.lLa primera de ellas,con
todas las tdeas correspondientes-como son la fidelidad a la abra,
la colocacidén del intérprete en segundo plano, con preferancia
absoluta a favor de la voluntad del creador musical,etc.-,apare-
can al sentido comdn da un hombre normal como exigencias coaple-
tamente naturales.Cada alumno de cualquier conservatorio o escue—
la de méGsica cabe perfectamente que no debe incurrir en contra-—
dicciones con el tekto musical y que su propia personalidad debe
eclipsarse ante . las intenciones articticas del creador
musical.Come pauta directriz en cambio,esta llamada interpreta-
cidn fiel s sumamente precariajcomo ideal lo pusde seryen el
mejor de los casos,de un fandtico de l1a intérpretacidn
literal,esto as,como no s pumde realizar ni en los casos ods
sencillos.Asi{ el texto del autor no pude ofrecer el mias peguefo
indicio de 1la verdadera intencidad de un forte o pliano o del
verdadero grado de vrapidez o lentitud de un determinado
tiempo,mismo que s® ®jecuta con base a las dimensiones de la sala
respectiva, la colocacién y la cantidad numérica de los instrumen
(8), Ob. Cit.p. 4il.

(9). Ob. Cit.p. 412,
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tistas,etc.En cuanto a law indicaciones dindmicas de la interpre-
tacidn de los cldsicos vieneses,hay que observar que estas no
tienan un valor real sino dnicamente simbdlicojes dacir,que estas
indicaciones no se refiaren realmente a los diferentes instrumen-
tos respectivos,sino s6lo en un sentido general a la interpreta-
cidén de un pasaje musical en su conjunto.Por ese motivo,las
mismas indicaciones dindmicas deben realizarse muy distantemente
en los diferantes instrumentos, de modo, que por ejemplo,un “FF*
en el fagot tienen una significacidn totalmente diferente que en
los trombones, etc. En general, toda esta teoria de la autentici-
dad de la interpretacidn musical contituye mds bien una concep-
cidn literaria-intelectual ! sélo pusde interasar como y porque
ha podido adquirir tanta importancia para la vida ausical en la
actualidad.Por @l momento se pueda decir que ello seguramente
constituye un sintoma de reaccidn. A la época anterior del post-
romanticismo el impresionismo musical carrespondid una manera de
interpretacidén incluso de obras de epocas pasadas,de un indivi-
dualismo extremado,con una preferencia unilateral por los fac-
tores personal-expresivos y coloristas,o0 de lo constructivo-
formal. (10)Sobre tal tesis,debemos decir que encuadra perfecta~
mente en la connotacidn que la convencidn de Roma de 19461 y a
LFDA.E]l tafiedor en su parsonalidad juridica de ejecutantae,por lo
tanto es conceptuado @n los terminos musicales de la teoria de la
interpretacidn auténtica.lLuego entonces,el concepto juridico de
ejecutante de masica,que encierra un concepto técnico de {ndole
musical,axplica su razén de ser, gramaticalmente, juridicamente y

(10) .Hamel y Hiirlimann.0Ob.Cit.p.549.
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musicalmente. Sin embargo, aun cuando dicha concepcién es
l6gica y valida, no olvidemos que obedece a la realidad de la
creacidn y ejecucidén musicales en el continente europeo.

Como ya lo hemos manifestado, nuestro derecho autoral mexi-
cano, al regular la actividad arti{stica del tafiedor en su perso-
nalidad juridica de ejecutante de misica, lo hace con fundamento
en el articulo 32. inciso a), del Convenio en Roma de 1941. Por
tal razén es que podemos afirmar que la comunidad de tafiedores en
México, al encontrar a la hipftesis de la aplicacidn de la laey
fedaral de deraechos de autor, se encuentra sujeta a las consi--
deraciones técnicas de la mencionada convencidn internacional. En
lo personal pansamos, que existen e@lementos en la redaccién de
1los art{culos B2 y 83 de 1a LFDA en vigencia, que por reproducir
los contenidos técnicos del articulo 32 inciso a), de la canven—
cidn tnternacional aludida, no alcanza a regular en su totalidad,
la actividad arti{stica del tafledor, como ejecutante, pues como
trataramos de probarlo, la realidad estética nacional en materia
musical ofrece toda una dindmica, propia de nuestro continente
americano que no fue avisorada por nuestro legislador en tal
convaencién internacional.

En la basqueda de una ley que logre alcanzar la Jjusticia
social de manera mds acorde con nuestra realidad mexicana es que
ofrecemos los siguientes arqumentos cient{ficos, técnicos vy
juridicos.

b) Arqumento filosdéfico.

La concepcisén que sobre e} taRedor en calidad de ejecutante, se

sostiene en estas normas de derecho es de orden metafisico, por
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que dnicamente hace referencia a categorias abstractas. La forma
metafi{sica de pensar que nos expresa la LFDA, como reflejo de las
concepciones filosdficas del convenio de Roma de 1961, es aquella
que concibe las cosas: “(1) haciendo a un lado sus condicionami-
entos de existencia, y 2) dejando aparte sus transformaciones y
dasarrollo. Piensa en las cosas: 1) como separadas unas de ptras,
sin considerar sus interconcexiones,y 2) como fijas e inmutables,
sin tomar en cuenta sus transformaciones y su desarrollo . "(11)
La forma metafisica del pensamiento trata de abstarcciones.
Considara las cosas cada una por si misma en abstraccidn de sus
condiciones reales de existencia y sus encadenamientosj considera
a las cosas como fijas e inmutables, dejando a un lado sus cam--
bios y desarrollos reales. En consecuencia, inventa fdrmulas
rigidas y establece siempre las antitesis inflexibles y seguras :
"0 asto o aquello* . No logra comprender la lucha de los procesos
y las tendencias opuestas que se manifiestan en todos los fendéme-
nos de la naturaleza y la sociedad. (12)Los conceptos de intér-
prete o ajocutante de masica, y obra artistica adquieren la
categoria de entidades metafisicas como ya lo hemos expuesto .
En los términos legales manifestados , el ejecutante y la obra
artistica, son elementos aislados cuyo Gnico vinculo de relacién
ec de manera tajante, la de sor un medic de transmisidn, comuni-
cador por cuyo conducto @ da vida nueva o se reproduce en
sonidos musicales, la obra del compositor.
{11) .Confort,Maurice,Materialismo y método dialéctico, nuestro
tiempo, México, 1981,p.73.

(12) .Confort,Maurice,Ob.cit,p.b1.



En general "Los elementos del consentimiento son: a) Sujeto
cognosente b) Objeto del consentimiento ¢) Conocimiento como
praducto del proceso cognositivo.

La interaccién especifica entre el sujeto cognocente y el
objeto del consentimiento, que tiene como resultado los productos
mentales que denominamos como conocimiento; es una relacidn
interpretada bajo los fundamentos de algunos modelos tedricos,
basados en corrientes filoséficas histdricamente existentes,

El modelo mecanicista sostiene que el objeto del conoci-
miento actGa sobre el aparato perceptivo del sujeto que es un
agente pasivo, contemplativo y receptivo j el producto de eéste
proceso (el conocimiento) es un reflejo o copia del objeto,
reflajo cuya génaesis esta en relacién con la accidn mecanica del
objeto saobre el sujeto. (13)

La obra musical, como objeto de conocimienton y el taRfedor
ejecutante, como sujeto cognocente, son comprendidos por la
LFDA, retomando la concepcidén mecanicista y por eso denota que
el tafedor al tocar la partitura que otro elabord, dnicamente
hace la copia audible de su objeto de conocimiento.

En honor a un rigor cientifico, postulamns que para una
adecuada apreciacién del proceso de conocimiento, se debe usar
el modelo materialista dialéctice del conocimiento, por sar
dialéctica y material la realidad de la creacidn y ejecucién

musicales, enmarcadas en la realidad social.

Tal método de conocimiento es cientifico por que parte de la
objetividad de la realidad. Al ser el reflejo del mundo externo

{13).Schaff,Adamm,Histaria_y verdad,Grijalbo,México 1984.p.521.
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@n @1 caerebro humano, el conocimiento y por lo tanto la creacidn
y ejecucidén musicales comprende vinculos de interconexidén entre
@l autor y su obra musical, en relacion al tafiedor ejecutants, de
manera Qque al ejecutar la obra hay un proceso de retroalimenta—
cién en el desarrollo de esa priactica. Esta situacién, nos
parmite afirmar que por @l cardécter dialéctico de dicha practi-
ca, el taRedor incorpora nuevos elementas a la obra musical,
camo resultado de sus condicionamientos sociales.

El espiritu on términos cientificos, "es la conciencia como
farma suprema de la actividad psiguica , en &u acencidén mas
astricta es pguivalente al concepto de pensamiento. La espiri-
tual a@s funcison de la materia altamente organizada, es resultado
da la préctica material, histdrico social de los hombres."(14)

St existe la realidad con independencia del pensamiento, del
sentir y del querer, entonces las obras del espiritu como lo son
las obras de arte, no san productos exclusivos que de manera
aitslada provengan de un individuo aislado, por el- contraric
estas pbras humanas, cbedecen a una necesidad humana, &on
producto de la seciedad y tienen su origen en la experiencia y
forjan sUW desarrollo en la actividad prdctica, misma que en si
ws de naturaleza social y que por lo tanto implica, la colabora-
cidn de los humanos entre si.

La obra musical por lg tanto, es producto sacial cuyo Jdnico
creador no es su compositor sinp entre otras cosas, en concrato
es el producto de la colaboracion entre tal creadar de la idea
musical y los taRedores ; constituyendo la partitura dnicamente

{14) .Rosenthal y Iuding0b.Cit.P,154.



una manera de comunicacién entre ambos, para llegar al pleno

desarrollo de la obra.

c) Argumento Estético.

La estética es "La ciencia que trata de las leyes a que estd
stjeta la aprehensidn estética del mundo por parte del hombre,
la esencia del arte, de las leyes de su desarrolla, del papel
socialmente trangformador del arte como forma especial de dicha
aprehencidn. . (14)

Tanto el convenio de Rama de 1941, como nuestra Ley Autoral
Vigente, reproducen un conjunto de concepciones wmstéticas que
damarcan y dan por implicita, la actividad artistica del tafie-
dor, autor e intérprete.

L.a ideologia juridico-estética del convenio internacional
agui mencionado se traduce en lo que denominamos como individua-
ligmo estético; tesis reproducida en la LFDA.

Al respecto R.G. Collingwood, nos dice: "Es importante, para
el futuro tanto de la teoria estética como del arte del mismo,
entender la funcién del pablico como colaborador , sin embargo,
cuesta trabajo entenderla por la interferencia de la psicologia
individualista tradicional al través de la cual estamos acostum-—
brados a ver deformada, la obra artistica.

Pengamos en el artista como una personalidad completa Yy
ancerrada en sf misma, responsable dnico de todo lo que hace ; de
las empciones que eXpresa como sus emociones personales, y de su
expresidon de ellas como su expresidén personal. Incluso olvida-
mos que es lo que expresa, y hablamos de su obra como “autoex-

presidn , y nos tratamos de convencer a nosotros mismos de que
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lo que hace grande a un poema @s el hecho de que es la “ expre-~
sidén de un agran personalidad" an tanto que, si la autoexpre-
sidn astd a la orden del dia, el valor que atribuimos aun poema
se eancuentra emn el hecho da que expresa no al poeta-y que es
Bhakespeare para nosotros, o0 que S0Mos nosotraos para
Shakespeare?- sine a nosotros.Seria tedioso enumerar todas las
confusiones y distorciones a que este absurdo de la autoexpresidn
ha dado origen. Tomemos solamente un ejemplo: la creencia de que
si tratamos de reconstruir la vida y opiniones de Shakespeare por
sus poemas lo descubrimos “como era" , comd si eso fuera posible,
o como si, de corlo, eso nos ayudard de alguna manera a apre-
ciar mejor su obra. Esta actitud ha llevado a la critica a degra-
darse al nivel de chisme y ha llevado la confusidn del arte con
el exhibicio-pismo., Lo que a mi me interesa no es hacer una
ralacidn de erro res , sina una refutacién. En principlo, esta
refutacidn as simple. el individualismb concibe a un hombre
como &i fuera Dios, un autosuficiente poder creador cuya dnica
tarea os sor @] mismo y exhibir su naturaleza en cualquier obra
adecuada a ello. Pero un hombre, an su arte como en cualquier
otra cosa, es un ser finito. Todo lo que €1 hace lo hate con
relacion a otros hombres semejantes a @1 . Como artista, es
alguien que habla; habla el idioma dentro del cual nacid. EIl
misico no inventd su escala ni sus instrumentos; aungue invente
una nueva escala o un nuevo instrumento s6lo modifica 1o que ha
aprendido de otro. Ademds, asi como todo artista se haya vincula-
do con otros artisitas de los que ha adquirido su arte, también

s@ encuentra vinculado con el publico a quien se dirige. E1 nifio
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que aprende la lengua de su madre, comp hamos visto, aprande
simultdéneamente & saer hablante y oyante. Oye los que otros
hablan; y habla a otros que oyen, 1o mismo ocurre con los artis—
tas. Se convierten en postas, pintores a mésicos no par un proce-
&0 de desarrolle desde su interior, como si le saliera barbaj
sino volviendo en una cociedad donde eetog lenguajes se usan .
Como otros hablantes, ellos hablan a quienes los pueden entender.

Como un ser finito, el hombre toma conciencia de sf{ caomo
persona s80lc en cuanto descubre que se haya en relacion con
otros, de quienes A la vez toma conciencia como personas. Y no
hay un punto en la vida de un hombre en que éste termine de
cobrar conciencia de s{ mismo como persona. Este proceso de
tomar conciencia se refuerza, se desarrolla y se aplica de nuevas
maneras. En toda nueva ocacidn dabe seguir el mismo procedimiento
3 debe encontrar a otros a guienes pueda reconocer como perso-
nas, ya que de otro modo no puede como ser finito estar seguro
de que efectivamente, se haya en posicidn de esa nueva face de
la personalidad.

La experiencia estética , o la actividad estatica es una
actividad que se realiza en la mente del artista. la experien-—
cia de ser escuchado s una experiencia gque ocurre en la mente
del hablante, aun cuando para que exista en necesario un oyente,
de tal modo que la actividad es una colaboracién.

Una refutacidn final del individualismo estético nos lleva-
ra, por lo tanto, al andlisis de la relacidn entre el artista y
su  pablico, desarrollando el punto de vista de que este es un
caso de colaboracidén. Pero yo propongo llegar a este por otras

dos argumentos. Tratarse de demostrar que la teoria individualis-
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ta de la creacidn artistica es falsa 1) por 1o que se refiere a
la relacidn entre un artista y los artistas colegas que segan
la teoria individualista "influyen" sobre &1 ;2) por lo que toca
a la relacidn del artista con quienes se dice que “ejecutan sus
obras* ; 3) por lo que concierne a su relacidén con las personas
conocidas como su "pablico . En estos tasos sostendré que la

relacidn es realmente de colaboracidn ."(15)

“La colaboracidn _entre los artistas.

Segun 1 individualismo la obra de un verdadero artista es
completamente ‘“original" , es decir, exclusivamente su propia
obra y de ningdn modo la de otros artistas. Las emociones expre-
sadas deben ser simple y Gnicamente las suyas, y asi también
debe serlo su manera de expresarlas. Para quienen funcionan de
acuerdo con este perjuicio resulta escandaloso descubrir que las
obras de Shakespeare , y notablemente Hamlet, que es el feliz
campo de cosecha de los autoaxpresionistas , no sélo adaptaciones
de los dramas de otros escritores, trozos de Holinshed, las
vidas de Plutarco, o fragmentos de la gesta Romanorum; que Handel
copiaba en sus aobras movimientos completos de Arne; que el
Sherza de la sinfonia on Db menor de Beethoven oempieza repro-
duciendo el final de la sinfonia en "G menor de Mozart, con los
compaces divididos, de un modo diferente; o que Turner acostum-
braba tomar cus composiciones de las obras de Claude Lorrain, a
Shakesprare, a Handel, a Beethoven o a Turner, les sorprenderia
que alguien se escandalizara de esto.

(15). Collingwood, Ob.Cit.pp.293-295.
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Todos 1los artistas han modelado su estila del! de otros,
usado temas que otros han usado, y los han tratado come otros las
han tratado ya. Su autor es en parte la persona cuyo nombre 1leva
y en parte aquellos de quienes ha tomado algo.

Puedo reconocer que, bajo el reinado del individualismo del
siglo XI1X, los buenos artistas rara vez han querido traducir,
porque 1o que ellos han busacado es la “"originalidad" ; pero no
puedo negar el nombre de la paesia a la traduccién de Safo por
Cautulo sélo porque sé€ que es una traduccidn.

Si abservamos ingenuamente la historia del arte, aun la poca
que conozcamos, veremos que la colaboracién entre los artistas
se ha dado siempre. Me refiero especialmente a ese tipo de cola-
boracién en la que un artista caleca su obra de la de otro, =]
(si se desea abusar de las palabras) plagia la de otro incorpo-
randola a la suya. Un nuevo cddigo de moralidad artistica
aparecié en el siglo XIX, segin el cual el plagio era un
crimen . No me detendré a discutir cuanto haya eso tenido que ver
, ya sea como causa o como efecto, con la esterilidad y medioeri-
dad artistica de la épora (adn cuando es obvio, creo yo, que un
hombre que se ennja can otro porque le roba las ideas debe ser
muy pobre en ideas, a la vez que le interesard menos el valcr
intrinseco de sus ideas que su prestigia) ; sdlo dire que todas
estas tonterias sobre la propiedad personal deben cesar. Dejemos
que los pintores, los escritores y los misicos roben con las dos
manos todo lo que quieran y puedan usar donde lo encuentren. Y
si hay quien proteste porque sus preciosas ideas le han sido

robadas, el remedio es facil. puede guardarselas y no publicar-



las; tal vez el pGblico se lo agradezca."(14)

Y La _colabpracidn entre el autor y el sjecutante*

Algunos tipos de artistas, en especial el dramaturgo vy el
misico, componen para gue sus obras sean ejecutadas. De acuerdo
con el individualismo esas cbras, por mucho que reciban la "
influencia® , como dice la frace, de las pbras de otros artis-
tas, salen de la pluma del autor totalmente acabadas; son obras
de Shakespeare y sinfonias de Beethoven . Estos hombres son
grandes artistas que han escrito bajo su propia responsabilidad
un texto que, por ser la obra de un gran artista, impone a la
orquesta o al teatro el deber de ejecutarlo exactamente como ha
sido escrito.

Rigasele al ejecutante que debe de ejecutar tods tal come
estd escrito, y nos dird que no sabemos lo que decimos. E1 sabe
que por mucho que trate de obedecer los textos siempre hay un
gran nimero de puntos en los gue é1 debe decidir por su cuenta.
El autor, si estd calificado para escribir un drama o una sinfo-
nia, lo sabe también, vy tuenta con ello. Exige de sus ejecu~
tantes en espiritu de cooperacidn comstructiva e inteligente.
Reconoce gque lo que el pone en el papel no es un drama o upna
sinfonia, ni siquiera instrucciones completas para la ejecucidn
de ellos , sino sdlo un esquema general de esas instrucciones ,
donde a los ejecutantes, con la ayuda, sin duda, del productor y
el director sélo se les permite sinoc gue se les pide que comple-
ten los detalles. Todo ejecutante es, de este modo, coautor de

t16) .Collingwood,0b.Cit.pp.295-296.
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la obra que ejecuta. Los autores y log ejecutantas se han visto
empujados a- un estado de sospecha y hostllidad mutuas. A los
ejecutantes se les ha dicho que no deben pretender el status de
colabhoradores, y que deben acepter el sagrado texto tal y como lo
encuentran; los autores se han esforzado por protegerse contra
cualquier peligro de colaboracién de los ejecutantes haciendo su
libro o su texto indicutible e inalterable. El resultado ha
sido no impedir que los ejecutantes colaboren ( porque eso es
imposible) sino producir una generacidn de ejecutantes incapaci-
tados para colaborar valiente y competentemenete. Cuando Mozart
deja a su solista que Imporvise la cadencia de un conclerto,
insiste, on efecto, en que el solista sea mds que un mero ejecu-
tante; debe taener algo de compositor, y, por lo tanto, debe
astar entrenado para colaborar inteligentemente .%“(17)

“La obra de la creacién art{stica no es una obra realizada
de una manera exclusiva o completa en la mente de la persona
que llamamos artista. Esa idea es una ilusidn alimentada por la
psicologfia individualista, aunada a un falso criterio de la
relacidn no tanto entre el cuerpo y la mente como entre la
experiencia en el nivel peiquico y la experiencia en el nivel del
pensamiento. La actividad estética es una actividad del pensa-~
miento en forma de conciencia , que convierte en imaginacidén una
experiaencia que, ademds de sar convertida de tal manera, as
sencible. Esta actividad es una actividad coperativa que no
pertensce a un ser humano sino a una comunidad. Es realizada no

cdlo por ol hombre a quien en forma individual llamamos artista ,

(17} .Colingwood, Ob.Cit.pp.297-298.
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sino parcialmente por todos los otros artistas de quienes decimos
que {ig influyen" , con lo que realmente queremos decir que
colaboran con el. Es realizada no s6lo por esta cooperacién de
artistas, sino (en el caso de las artes de ejecucién) por los
ejecutantes, que no solamente actGan bajo las ordenss del artis-
ta, 6ino que colaboran con el para producir la obra acabada. Y
adn asi la actividad de la creacidn artistica no estd completa;
porque debe haber un publico, cuya funcién no es, por lo tanto,
mgramente receptiva, sino también de colaboracién. E1 artista
(aun cuando bajo la sugestion de los perjuicios individualistas
trate de nagarlo) se encuentra, pues, en relaciones de colabora-
cidén con la comunidad enteray no una comunidad ideal de todos
los se#res humanos como tales, sino la comunidad efectiva de
artistas colegas de la gue toma algo, de ejecutantes que em-
plea, y del publico al que habla. Al reconocer estas relacionss
y contar con ellas en sucbra, fortalece y enriquece la obra misma
; al negarlas la empobrece."(18)

En definitiva el tafedor @s coautor de la obra musical que
ejecuta , ya que incorpora a la misma su estilo e improvigsacidn j;
su actividad creadora se presenta desde el momento en que tafe el
instrumento misico, completa una serie de detalles que muchas
veges , ni el copositor puede identificar.

d)Arqumento der la ciencla de la comupicacidn

Los Jjuristas que han analizado el Convenio de Roma de
1961, hacen mencién de que el tafedor es aGnicamente un comunica-
dor.Con independencia del concepto gramatical del término
“comunicador® consideramos importante comprender tales afirma-

(18) .Collingwood,0b.Cit.pp. 299-300.
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ciones a la luz de la ciencia de la comunicacidn. Los comunicé-
logos, Eugene L. Hartley, y, Ruth E. Hartley, definen a la comu-
nicacidn como: "El medio por el cual una persona influye sobre
otra y a su vez influida por ella, se convierte en el paortador
real del proceso social. Hace posible la interaccidn. A través
de ella los hombres se convierten en el portador real del proceso
social. Hace posible la interaccidn . através de ella los hombres
se convierten y se conservan como sares sociales. Sin ella, no
podrian unirse, emprender obras en cooperativa, ni impulsar su
dominio del mundo fisico . Como los inventos y los descubrimien-
tos casi siempre dependen de la acumulacidn de informacién Y
de un desarrollo gradual de los conceptos transmitidos de wuna
generacién a la siguiente, sin comunicacidén sdlo habrian podido
lograrse los inventos mds elementales y los procesos de pensa-
miento mis rudimentarios.”(19) Asi{ como @l compositor de la obra
musical comunica emociones al pablico, es evidente que el
ejecutante hace 1o mismo con las propias, y en esa medida e
independientemente que toque las partituras del compositor , ean
el proceso social del que es portador, de la misma forma llega a
crear, ya sea en contacto directo con el publico, o, al quedar
ijadas sus comunicaciones conductistas en up continente, capaz
de desplazarse tecnolégicamente a un gran pablico. Rene Berger,
nos da la pauta para sostener tal argumento: "Basta con reflexio-
nar sobre el conocimiento de las artes de todos los tiempos, de
todos los sitios, tan amplio y diverso

{19}, Hartley,Eugene L,y,Hartley,Ruth,E. La importancia vy natura—

lgza_de la comunicacién,UNAM,México, 1972,pp.8-12,



amociones unidas a la contemplacidn estética proceden, en las
distintas sociedades, de la necesidad que siente el grupo por
adaptarse a una situacidn a través de una accién emprendida en
comin y que a su vez necesita, para realizarse, de una unifica-
cidn , o al menos de una concordancia de las disposiciones y
efectivas y sencibles.

Dicho de otro modo, las emociones asumen en el marco social
una funcidén que opera paralela a la comunicacién verbal ne--
diante fenomenos de imitacidén, de contagio o de contaminacidn.
Al experimentar las mismas cosas entre las mismas cosas ante los
mismos objetos, en iguales circunstancias, los miembros del grupo
fortifican el lazo social, de forma similar cuando lo fortifican
cuando utilizan las mismas palabras , segan las mismas
reglas. " (20)

"Por encima de su funcidn catdrtica —que existe, parece que
@l arte satisfaga , con relacidn al individuo, una funcidn
reguladora, de igual modo que la satisface a nivel de la socie-
dad, y que esa funcién ha de extenderse a la “funcidn comuni-
cante" o de" comunicacién" , que sirve de base para todas las
demds. ¥ (21)

Cuandn el tafedor toca su instrumento misico con estilo vy
dasarrolla, por otra parte, sus improvisaciones nos encontramos
en un caso de comunicacidn de emociones que lleva ciertos va-
lores estéticos , y que son atribuibles a @1 como fuente creadora
del mensaje, de la misma manera en que 1o es en su obra musical
(20) .Berger,René,Arte y comunicacidnEd. Gustave Gili, Barcelona,
p.77.

(21).Barger,René,0b.Cit.p.79.
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o parte de ella- el compositor.

£l caso contreto nos le expone Adam Shaff; "hacen bien los
conocedores de misica en ponerse en guardia contra la percepcién
programada de aquella, es decir contra la traduccién de 1la
mdsica a un lenguaje de pensamiento, en términos de nociones o de
imagenes. Sostiene que la misica debe percibirse como una co——
rriente de estados emocionales de una clase espec{fica. Si 1la
masica refleja algo, seran sdlo estados emocionales, y que se
transmite, comunica algo a otros, &erd precisamente dichos
estados . Me refiero naturalmente,a la buena, a la gran misica.
Pero no estoy de acuerdo con la afirmacién de sea esta la verda-—
dera comunicacién, por excelencia, aunque admito que es una
forma diferente, especial, de comunicacidn.

En todos los casos nos encontramos ante la comunicacidn
humana , pero una comunicacién de tipo especial , a saberj de
cardcter emocional y no de cardcter intelectual. Y sin embargo
abarcamos la comunicacidn intelectual cuando hablamos de comuni-
cacidn humana sin mis.

En qué consiste realmente ese tipo de comunicacién -despuéas
de todo, conocido perfectamente bien por nosotros gracias a 1la
vida diaria-, @s cosa que puede verse muy bien si la comparamos

con la comunicacidn por medio de la masica, por ejemplo.

El compositor experimenta un éxtasis de amor y lo expresa
en el lenguaje de la masica an forma de nocturno, o experimenta
un impulso patridtico debido a un levantamiento nacional en su
pais y da expresién a sus sentimientos en forma de un Estudio

Revoluciagnario, o0 a caso transmite empciones, como 1la tristeza

133



de un dia lluvioso en forma de preludio de la lluvia, Después de
muchos afios, alguien escucha aguellas obras ein conocer las
circunstancias concomitantes de su nacimiento, sin sabar sus
titulos y sin desciframiento programado de su significado en
términos intelectuales. No obstante, experimenta el anhelo del
Nocturno, el entusiasmo del Estudio Revolucionario y la triste—
za del preludio de la lluviaj siempre, naturalmente y no estd una
condicidn desdefiable~,que pertenezca a una tradicién cultural
definida, particularmente en lo que se refiere a la masica.

Para un hindd que no haya tenido contactos con la cultura
auropea, la misica de Chopin es tan poco comunicativa, como para
un auropao la vieja masica hindad . Otro punto es cuando nos
hallamos ante un “contagio® emocional por medios no intelec—
tuales, nadie puade saber si experimenta los mismos sentimientos
que experimentd @l compositor o que experimentan otras personas
al escuchar la misma composicidén. E} hecho de que aan la misma
persona reaccione de manera diferante en distintos momentos a
la misma obra musical, de acuerdo con su propio "contexto" emo-
cional, nos obliga a concluir que diferentes personas quizas
experimenten sentimientos diferentes como reaccién a piezas
espec{ficas de mGsica. Algunas personas dicen que as{ debe ser
el languaje de la mGsica ec @l mejor precisamente porque es
flexible. No decidiré este punto aqui.Sdlo querria aRadir entre
paréntesis , que hay aqui un gran eqivoco que resulta de trans-—
ferir por la fuerza, a pesar de lo dicho, las categorias de la
comunicacién intelectual al campo de la masica.

Por lo tanto, convendremos en que @l languaje de la masica
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.es el mds adecuado para la transmisidn directa de emociones.{22)

"La comunicacién en la esfera emocional se realiza con
frecuencia por mediacién de recursos extralingiiisticos, y puede
aceptarse la tesis de que, por lo que concierne a la transmision
de ciertos estados emocionales {("Contagio"emocional), los medios
expresives de la misica y de las artes visuales indudablemente
logran algo (si{ bien hay que tener presente que 1la ”aprecia:idn
de estado emocional propio, conseguido como resultadc de comuni-
cacidn extralingilistica, requiere medios lingiiisticos).

La comunicacidén intelectual, es decir, 1la comunicacién
destinada a transmitir a otros ciertos estados mentales, es una
comunicacidn lingliistica por excelencia { ya que los sistemas de
signos siempre representan algunos fragmentos de un lenguaje
fénico), vy el problema central aqui es la comprensidn andloga
por las partes que se comunican, 1lo cual presupone no s6lo una
referencia comin al mismo ebjeto, sino también una referencia
comin al mismo universo de discurso.

€l problema de la comprensién adecuada entre las personas
que participan en el proceso de comunicacidén estd ligado a 1la
contiraversia entre la concepcién naturalista."(23)

La comunicacién entre compositor y ejecutante es meramente
intelectual en lo que se refiere a la partitura. La comunicacién
emocional que es la que produce necesariamente el quea antes de
interpretar lp que otro ha creado, tade el instrumente misico es,

(22).8chaff,Adam, introduccidn__a_ _la semdntica,Fondo de Cultura

Econémica ,México 1966.pp.119-124.

{23) .8cha¥f,Adam, Ob.Cit.p.130.



como fenémeno de comunicacidn, un fendmeno también de indole
estética, por lo que podemos plantear ficticamente una creacién
artistica tan real, como la que el orden juridico le reconoce al
tafedor compositor ;3 nos referimos deasde luego tants al estilo
como a la improvisacién, que pueden estar fijadas en un conti-
nente material.

Par lo tanto con una partitura, como dnica guia intelectual,
es posible comunicar productos emocionales distintos en cuanto a
su diversidad e intensidad expresiva, dependiendo ambos factores
del virtuosisimo econ el que el ejecutante togue su instrumento
misico. La partitura, que es la manifestacién concreta de la
obra previa que habrd de comunicar el tafedor y por 1lo tanto
supone contener valores estéticos, es sin lugar aduda, simple
ecritura.

Por escritura entendemos : “"Accibn y efecto de
escribir"."arte de escribir". (24)

Por lo menos en el casp especial , la partitura como escri-
tura no encierra el valor estético del arte musigal, sélo es una
forma de comunicacién intelectual.

Recordamos que la mmdsica existia incluso en las primeras
civilizaciones, &in que en tal momentc histdrico todavia se
hubiese logrado representar en signos. a los sonidos musicales,
por conducto de la notacidn. Incluso el mismo sonido sin site-
matizarle, en los albores de la historia fue la primer forma de
comunicacidn emocional: "De medio de expresidn espontdnea de las
empciones, el sonido se convirtd en medio para designar intelec-
tualmente a los objetos." (2D)

{24).Diccionario de la Lengua Espafola.p.&74.



Entonces el derecho vigente, necesita tomar en cuenta que
la ejecucién musical en s{ misma, es una creacidn que se integra
a la partitura, para dar la debida forma a la obra musical.

Algunos doctrinarios explican la relacién entre el autor vy
el intérprete con base al esquema gque nos ofrece Obén
Leén: "(Autor)—~ (artista intérprete)-(Divulgador de la obray la
interpretacidén artistica (productor de fonogramas/organismos de
radiodi fusion) - (ptblico) ." (26)

Se tiene implicito entonces, al hecho de que el mensaje gue
no es otra cosa que la obra musical, es exactamente el mismo,
antes y depués de que ha pasado por el filtro del misico ejecu-
tante.

€1 comunicologo, Wilbur Schramm, desmiente tal argumente con
fundamento en su teoria del proceso del mensaje en el comunica-
dor o el receptor: "Cada persona, en el proceso de comunicacién,
a5 tanto comunicador como perceptor. Cuando le llega una sefal
&n forma de clave debe, ante todo, saber dscifrarla para poder
percibir {comprender) «u significado. Pero las condiciones
fisicas vy wobre todo Psiquicas en que se encuentra el perceptor
le hacen interpretar el significado en diferentes maneras . “El
significado no esta en las palabras; esta en las personas®.

Después de interpretar el mensaje, este causa en el percep-

tor una determinada reaccidn que puede traducirse en una respues

(25) Gorski,Pensamiento lengua je,Grijalbo, México 1962, p.28

(26) .0b6n Ledn, Ob.Cit.p.44.
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ta. Para transmitir esa raespuesta, el perceptor tiene que cifrar-
1a ¥ luego comunicar, convirtiendose entonces en un comu-
nicador . €l mensaje inicial se percibae, descifra interpreta,
cifra en uno nuevo y se comunica." (27)
e)Arqgumento_de anptropologia social.

Antropoleogia es la ciencia que trata del hombre fisica y moral-
mente considerado”, (28) Nadel, manifiesta que: “el fin de la
antropologf{a social es la existencia y la conducta humana en
todas sus formas y en todos sus climas y regiones."(29) “"Lo que
el arte pinta,lo que los poemas y lacs novelas describen, lo que
los dramac representan,es la sociedad en todos sus aspectos,las
relaciones y las ordenaciones de grupo entran en esos temas como
todos los demds reasgos de la vida cultural y social.la ejecucidn
de obras de arte sigue ligada a formas de organizacidén de
grupo,les piptoras y los escultores forman grupos profesionales
que presuponen otro grupo,el d=l publico para quien trabajan,la
argquitectura en gran escala (una catedral gética,una piramide
azteca) implica unidadas de trabajo en gran escala y una estra-
tificacidn de los grupos socialesjel teatro, la danza,el canto o
la misica orgquestal movilizan por lo menos agrupaciones tempo-
rales.Pero no hay vinculo entre la organizacidn de grupo y,ponga-
mos por caso, la pintura al dleo,la perspaectiva en el dibujo.Los
motivos ornamentales en la wescultura mds bien que 1la
naturalista,el verso blanco y no la rima,la polifdnia mas bien
que la homufonia en masica,o el drama realista mds bien que 1la
tragedia clasica.En arte,pues,el astilo existe por si mismo,y no
(27).Schramm WilburProceso y Efectoe de la Comunicacién Colecti-~
va,Siespal, Guito Ecuador,1967,p.35.
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entrafa ni presupone determinadas relaciones sociales. Este
cardcter autdnomo de las actividades culturales es un poco mds
débil an el campo de la tecnplogia vy de la ciencia, porque la
ejecucidn de procesos taecnoldgicos o de investigacion cientifica
estd ligada con la organizacidén de grupn, vy esta altima deter-
mina también muchos de los problemas que la tecnologfda vy la
ciencia plantean. Pero también aqui nos encontramos con la
manera formal o "estilo" con que se resuelven los problemas vy
las soluciones se siguen uno de otro por las 1leyes autdénomas
astructurales de la ldgica.

Por lo tanto, el lenguaje, el arte y la ciencia entrafan
determinadas relaciones sociales s6lo con aquel lado de su natu-
raleza que podenos llamar su contenido o su aspecto operacionaly
su "estilo y estructura" no tiene nada que ver con la dimensién
de la agrupacidén. Para estos fendmenos sdlo podemos establecer
una clase de nexo, de caracter puramente intrinseco , que nos da
sencillamente tipos de conducta que se siguen de tipos de con-
ducta, sin ninguna implicacidn de relaciones ni formas de agru-
pacidn. Ese nexo lo presenta,para el lenguaje,la ley Grimmjpara
el arte,la evolucidn con gran frecuencia ciclica de los estilos:
para la ciencia,la ldgica y la historia de la vresolucién de
problemas.La dimensidn de accién es aqui auténoma,al descubrir
estos sectores de la cultura describimos lo que es “"todo cultu-
ra“, (30)

(28) .Ob.cit.p.113.
(29) .Nadel . Fundamentos de antvropologfa social.F.C.E.pp.7-8.
(30) .Nadel, Ob.Cit.pp.102-104.
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Es indiscutible que el estilo constituye un elemento autdno-
mt , cuyo valor estético depende del arti{sta que lo desarrolla;
en el caso del taRedor ejecutante, este elemento que es el
estilo hace quae las obras que ejecuta, tengan un elemento de
valor estético que las enriquecen , porque desde el momento en
que se produce el sonido por medio de su intrumento mésico ,
imprime a la obra su estilo dnico en la ejecucidn musical,
desentrafando de la obra, wmuy probablemente elementos que
intrinsecamente contiene la obra, y ningan otro pudiera proyectar
por su muy personal manera de manifestar gu sencibilidad musi-
cal.

Esta situacién nos lleva de inmediato a analizar la cues-
tidn mds a nivel de la misma estructura de la mdsica, pues no
olvidemos que el criterio musical de la ley se apoya, en la
teoria de la interpretacidn pura o auténtica , en donde el estile
del taRedor debe de anularse para quedar subordinada en lo
absoluto, al estile de composicidn del autor de la obra musical.

8in ombargo antes de iniciar una argumentacidn que derrumbe
los supuestos técnicos del convenio internacional en estudio Yy
por lo tanto de nuestras disposiciones legales en vigencia que
regulan esta materia autoral; nos permitimos invocar las pala-
bras del fildsofo aleman Arnold Hauser, mismas que son una
visidn sindptica de todas las argumentaciones desarrolladas
hasta ahora: "la creacién artistica es un paradigma de la dia-

léctica , es un prototipo de ese proceso , con sus antagonis

(31).Hauser,0b.Cit.p.505.
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mos, el subjetivismo del impulss creador sspontdneo y la dispo-
sicién comunicativa, de un lado, y la resistencia objetiva con
que choca en los medios reluctantes de la comunicacidn, y que ha
de superar o eludir, de otro lado". (31)

“La concepcién de Kanrad Fiedler sobre la marcha de 1la
creacidén artistica corresponde mis exactamente a la contradic-
toriedad paulatina y a la hilateralidad constante del proceso.
Sagdn esta, la forma de una obra de arte nunca yace lista antes
de su completa ejecucidén .%(32)

) ume de musicolo .

Mugicologia es: “el estudio cientifico de la teoria y de la
historia de la mésica." (33}

Sabre dicha ciencia, Johanes Wolf, nos dice: " La cliencia de la
muslcologia abarca todos los conocimientos que se refieren al
sonido musical.Resuniendo, reconocemos que la actual musicologia
@n un concepto muy amplio que contiene toda una serie de disci-
plinas. Aqui se dan la mano y ofrecen un basto campo de activi-
dades la préctica musical, la teoria musical de la notacién, la
historia de los instrumentos, la historia, la astética y la
critica, 1la lexicografia y la bibliografia , 1la musicologia
comparada, la acastica y la psicologia y la fisiologfa del
sonido." (34) Como lo digimos con anterioridad, la tesis wmusico-
16gica manejada por la Ley Autoral Vigente vy que reproduce las
concepciones de la Convencidén de Roma de 1961, es la teoria de
la interpretacidn auténtica.

{32).Hauser,0b.Cit.p.S11.

(33).0b.Cit.p. 1043,
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Wilhem Furtwwidngler, nos ofrece una critica cientifica
sobre esta concapcidn en teoria musical: "Como pauta directriz,
en cambio, esta llamada interpretacién fiel es sumamente precar-
ia; como ideal lo puede ser, en el mejor de los casos, de un
fanitico de la interpretacidn literal , esto es: de un pedante
nato..... Adends no se puede realizar prdcticamente ni en los
casos mds sencillos . Asi el texto del autor no puede ofrecar el
mds pequefio indicio de verdadera intensidad de un forte o piano
0 del verdadero grado de rapidez de un tiempo tal y ceomo 1o
idearon los compositores, puesto que cada forte o cada tiempo
rapido o lento se interpreta en correspondencia a las dimen—
siones de la sala respectiva, la colocacidn y la cantidad numéri-
ca de los instrumentistas, etc. En cuanto a las indicaciones
dindmicas de interpretacidn de los cldsicos vieneses, hay que
ohservar que estas no tienen un valor real , sino dnicamente
simbdlico; es decir , que estas indicaciones no se raefieren
realmente a los diferentes instrumentos respectives, sino sélo
a un sentido general a la interpretacidén de un pasaje musical
en su conjunto .

Por este motivo , las mismas indicaciones dindmicas debe
realizarse muy distintamente en los diferentes instrumentos, de
modo que por ajemplo, un ff en fagot tiene una significacidn
totalmente diferente que en los trombones, etc. En general ,
toda esta teoria de la autenticidad de la interpretacidén musical
constituye mds bien una concepcidn literario-intelectual; sdlo
puede interesar como y por que ha adquirido tanta importancia

(34) ,Hamel y HUrliman,0b.Cit.pp.961-965.
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para la vida musical de la actualidad. Por el momento se puade
dacir que e@llo seguramente constituye un sintoma de reaccién . A
la épca anterior del post-romanticicmo -el impresionigmo
musical-correspondié una manera de interpretacién , incluso de
obras de é¢pocas pasadas, de individualismos extremado, comp una
preferencia unilateral por los factores peésonal axpresivos vy
coloristas, o de lo constructivo formal."(35) Independientemente
de los contenidos ideoldgicos que reproduzca la norma
juri{dica,mismos que pueden detectarse como lo hemns hecho en
argumentos anteriores, en el sentido de que los conceptos del
convenio de Roma de 1961 no alcanzan a reflejar la objetividad
de la actividad artistica del tafedor. Sin embargo ademds de
tales premisas ideocldgicas y por 1lp tanto subjetivas que contie-
nen la norma autoral siguiendo a este convenio internacional, @l
problema de la ejecucidén musical desarrollada por el tafaedor, es
una cuestidn propia de la edad contemporinea consecuencia direc~
ta de factores propios de la misma actividad musical en el
mundo,sin excluir el avance de la tecnologia aplicada al sonido,
para hecer posible la existencia de tal derecho en beneficio del
tafledor.Wilhem Furtwingler nos dice al respectoi"El estilo impe-
rativo, incluso de las épocas pasadas, no fue jamids creado por
los musicos reproctivos,sino por sus creadores,sea mediante su
propia produccidn, cuyas inovacionnes abrieron nuevas persepecti-
vas da una parte a la evolucidn del arte futuro y de otra hicie-
ron también aparecer los modelos historicos desde un aspecto
dife-rente , sea inmediatamente por medio de sus proplas interpre

{35) .Hamel y Hirliman,0Ob.Cit.pp.549-550.
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tacibnes. La existencia artistica del mﬁsién'dgdi:adbrvexclusiva—
mente a la reproduccién fue determinadéypor'e! creéan ‘en  todos
sus aspéctns; el 1ntérp}ete fue orientados guiaﬂn y controlado
pnf este.

Por tal estado de cosas sdlo perdurd mientras el creador se
sintié continuador y perfeccionador natural del pasado historico,
con el cual solia tener una relacidn viva. Desde que, en la
actualidad, les creadores de la misica moderna se colocaron en
una actitud de oposicién frente al pasado histérico, aunque de é1
protedan, perdieron desde luego toda conexién espiritual con este
pasado. No pudieron ni gquisieron crear un estilo de interpreta-
cidén adecuado para un pasdo que ya no les interesé.

Este aspecto de la prdctica musical lo dejaron por completo
en manos de los interpretes.

86lo entonces la interpretacién musical se convirtié en un
problema de discusién y es objeto de consideraciones doctrinales.

S6lo en este momento el publico comprendié, aunque incomple-
tamente, la importancia realmente fatal gue habia adguirido
derrepente el intérprete . La administracidn de un tesorc con
valor inconmensurable-el tesorn del pasado musical- quedé confi-
nada por completo en sus manas sin posibilidad de apelacidén entre
una instancia superior. Sélo entonces surgid la estimacidén radi-
calmente exagerada que adquirié el intérprete (por el sé6lo hecho
de enfrentarse continuamente con el pablico, se ha dicho de paso,
el intérprete tenia, desde siempre, una tendencia a darse a si
mismo una importancia excesiva); pero al mismo tiempo se intenté
liberarse de &1, seRalarle su camino y controlarle lo nds

posible . Por un lado, como si no existiera del todo una inter-
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pretacién objetiva- auténtica, se divulgé la idea de que todo
dependia del gusto personal de cada uno, y de cada cual {y cada
siglo) tenia derecho a transformar el legado del pasado segan
sus propias necesidades; con 2llo nacidé el tépico ingenuo de 1la
interpretacisn creativa )",

Por otro lado, en cambio se divulgé el postulado absurdo de
la “interpretacidén auténtica",de absoluta fidelidad al texto
musical,sus propugnadores quisieron no solamente castigar con la
muerté— si estp le hubiera sido posible ~ cualquier desviacion
del texto fijado por el compositor, sino también limitar la
interpretacidén exclusivamente a lo gue estd escrito y, con elio,
reducir al minimo la libertad individual.

Hemos de darnos cuenta de la diferencia existente entre 1la
obra del creador y la tarea del artista que reproduce. La situa-
cién de aquel es la siguiente; su punto de partida es la nada; su
fin, la plasmacién musical. El camino hacia ella se efectda en el
creador a través de un proceso de improvisacién. La imporvisacién
es, en realidad la base de toda practica misical verdadera;
libremente proyectada en el espacio, como un acontecimiento
anico, la obra nace como una especie de reflejo (o imagen) de un
proceso espiritual . Este proceso espiritual, como proceso autdé-
nomo y orgdnico no se puede forzar, ni imaginar, calcular o
componetr mediante una mera especulacién légica “. (36}

Nos pronunciamos a favor de una interpretacién creativa en
el sentido de que el tadedor camo ejecutante no tiene que modifi-
car la obra musical del compositor, sino que debe respetar 1la

{34) .Hamel y Hirliman,0b.Cit.pp.S50-551,

1



idea musical de este, misma de la que debe obtener de la adecuada
lectura de la partitura correspondiente, pero tal situacién no
basta para que en calidad del tafedor, deje de aportar nuevos
elementos estéticos a la obra musical, dependiendo de su  virtuo-
sismo que se hace manifisto por medio de su estilo e improvisa-
ciones, segdn amerita la situacién, siempre ampliando la magnitud
estética de la obra del compositor. El tafedor hace una amplia-
cién a la idea estética de la obra musical.En 1a pdgina 101 de
nuestra investigacién, manifestamos que los investigadores hablan
de una interpretacidn artistica fijada, para justificar la con-
cepcién gue la conveneién internacional en estudio, hace en
relacién al tafedor en su personalidad juridica de ejecutante;
pero como lo demustran las argumentaciones antes expuestas. La
tesis de la convencién adolece de ser poco objetiva ante nustra
realidad americana.La libertad individual del tafedor que tiene
dentro de si, una partitura, no quiere dacir que el tafier el
instrumento masico, dard vida propia a la obra , debido a 1la
personal forma de taferla, sino que tal partitura es una guia,
que por medio de un lenguaje intelectual, notas musicales sobre
@l pentagrama, llega a expresar el tafedor, la idea estética del
compositor, misma que debe respetar al momento de leer y tafier
el instrumento masico, sin modificar nunca tal idea, siguiendo
siempre el sentido de la misma,pero si ampliando su valor estéti-
co en funcidén de su virtuosismo y capacidad de expresidn de tal
modo que su ejecucidn estéticamente bien guiada,produzca estados
emocionales,elementos estéticos y por lo tanto ampliaciones a la

idea estética del compositor,que otro tafedor no puede generar,
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por no ser capaz de exprecar eca sencibilidad especial.

La teoria de la interpretacién arti{stica, postula una modi-~
ficacidn de la obra musical, mediante su personal modo de expre-
&ion. También le coloca en calidad de comunicador aislado da la
obra del compositor, entendida tal comunicacidn, como un medio
como cualquier otro, a la forma de un gramdfono negando asi la
capacidad creadora del taedor.

*En cuanto al intérprete la obra significa para é1 , en
primer lugar, un texto escrito. El artista que reproduce no ha
de obedecer a los imperativos de su propia inspiracidén, sino a
una obra concluida desde hace mucho tiempo hasta en sus mds
minimos detalles. Mientras que 2] creador tiene que avanzar
constantemente, el intérprete tiene la obligacidn de retroceder,
o sea de caminar desde las apariencias externas de la abra hacla
su .nacleo espiritual. Su tarea no equivale a una impravisacién,
es decir, a un crecimiento orgdnico, sino a una combinacidn
sintética y a una composicidn dificultosa de multiples detalles
realizados con anterioridad. Mientras que éstos-como en todo
procese orgdnico- se subordinan naturalmente para el creador a
la visién que tiene de la obra en su conjunto , de la cual
obtiene su propia légica vy vitalidad petuliar, el artista que
reproduce tiene que construlr pensoamente esta visidn general
que guia al creador, vy derivarla de los datalles.

En realidad, depende exclusivamente del gusto personal
realizr un tema o pasaje determinado mds o menos "lirica" o
"heroicamente”, con un gran empuje eldstico o con una concepcién

trdgica, etc. ; no hay instancia en @l mundo que pueda decidir
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sobre la auten:(ic.idaﬁ de -las-interpretacianes.

©..Es ‘decir,.cuando nos hacemos cargo de la visidn total que
guis a su creador en la hora de su produccién . Sélo en este caso
logramos - descubrir la justa funcidn de los elementos, de su
colarido y tiempo adecuado dentro del conjunto de la obra. Si
esta constituye el desarrollo de un proceso espiritual , sus
detalles s6lo pueden tener una significacidn correspondiente - a
todo el transcurso de este proceso basado en las leyes de una
ldgica imperiosa. En este caso se demuestra efectivamente gue
s6lo existe un modo dnico de interpretacién de una pieza musical
determinada, la cual, siendo acertada , ejercerd siempre mayor
efecto sabre el oyente."(37)

“Una cbra de arte no necesita ser lo gue se llama una cosa
real. puede ser lo que llamamps una cosa imaginaria. Una obra de
arte puede ser completamente creada como una cosa cuyo Gnico
sitio estd en la mente del artista.

El artista una vez que ha hecho su melodia, , puede conti-
nuar haciendo algo mds que a primera vista se asemeja a los
siguiente : puede hacer lo que se llama publicarla, Puede cantar-—
la o tocarla en voz alta, o escribirla, haciendo asé posible que
entre en la cabeza de otros lo que &! tiene en la suya. Fero 1o
que estd escrito o impreso en el papel pautade no es la melo-
dia. Es =6lo algo que cuando es estudiado inteligentemente
permite a wtros ( o aél mismo, cuando lo ha olvidado) construir
la melodia en su cabeza.

La melodia del misico de ninguna manera estid en el papel.
Lo que estd en el papel no es misica, es sélo notacién musical .

(37)YHamel y Hirlimann,0b.Cit.p.552.



La ralacién de la melodia a la notacidén no es semajante a la
relacién dal plano al puente; sino semejante a la relacién del
plan a las especificaciones y dibujos; porque tampoco estos
hacen tamar cuerpo al plan como el puente 1le da cusrpo, ya que
son s6lo la notacién por medio de 1la cual el plan abstracto a aun
sintomar cuerpo puede ser reconstruido en la mente de una per—
sona que lo estudia."(38)

La interaccién y el vinculo entre compositor y tafedor, es
considerado desde @l siglo pasado, por lo que los mismos musicos
europeos de la época , vertieron criticas a la legislacién de su
momento histérico.

Ferrucio Busoni, manifiesta que:s " Hemos formulado reglas,
acentando principios, prescritos leyes...... aplicamos la leyes
de los adultos a un nifio que no adquiere todavia sentido de
responsabi1idad. * (39)

“La ejecucién deriva de aquellas alturas libres de donde
deciende al arte mismo. En donde el arte es amenazado por lo
terrenal, es esta parte de la interpretacidén la que lo eleva Yy
ie permite recobrar su estado primitivo de etérea independecia.

ta notacidn, 1la escritura de las composiciones, es ante
tode un ingenioso expediente para capturar una inspiracién con
el propésito de explotarla posteriormente. Pero la notacién es a
la inspiracién 1lo que el retrato al modelo viviente. Gueda para
el interprete la funcidn de resolver la rigidéz de los signos vy

volverla a la emocién primitiva.

(38) .Colingwood,Ob.cit.pp.127-131.
(39) .Busoni,Ferrucio,Pensamiento Musical,UNAM,México,1982.p.29.
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Pera los legisladores requieren que el inteérprete reproduz-—
ca la rigidéz de los signos , consideran que su reproduccidn estd
lo mis cercana posible a la perfeccifn cuanto mds se atenga a
los signds.

Lo que la inspiracidn del copositor necesariamente pierde a
través de la notacidn debe ser restaurado por el intérprete con
base en su propia intuicidén.

Para los legisladores, los signos en si son el asunto mis
importante y continuamente crecen en su estimacidn, el arte de
la misica deriva de los antiguos signos y éstos ahora coloca~
dos en el lugar del arte musical mismo.

Si los legisladores se salieren con la suya, cualguier
composicidén sonaria siempre igual, y seria reproducida en el
mismo preciso tiempo, donde y cuando quiera que fuera ejecuta-
da, quien quiera que la tocara, y bajo cualguier circustancia en
que se oyera.

Pero esto no es posible, 1la naturaleza alada y expansiva
gel divino infante se revela y exige lo opuesta. Cada dia prin-
cipia de un modo diverso de aquel que le procede a pesar de que
siempre hay una urora. Los grandes artistas tocan sus aobras de
diferente Forma en cada repeticidn, las remodelan bajo la
inspiracién de]l momento , las aceleran y las retardan, de una
manera que no pueden indicar con signes, , y siempre de acuerdo
con las inspiracionas sugeridas por la eterna armonia. Y entonces
los legisladores se enojan realmente y remiten al creador a su
propio manuscrito. Y como parecen estar las cosas hoy en dia , se
da la razén al legislador .

Toda notacién es, si la transcripcién de una idea



abstracta . En el instante en que 1a pluma captura la idea, en
ase momento la pierde en su forma ariginal. La misma intencidn de
escribir y anotar una idea, compele a la eleccién de ritmo vy
tonalidad. La forma y el medio sonoro que el copositor debe
gecidir para poder anotar su melaodia, definen adn cerradamente
@l camino y los limites."(40)

La falta de fundamento de los conceptos técnicos del Conve-
nio de Roma de 1961, es evidente cuando los mismos misicos euro-—
peos critican a los legisladores de su época , mismos que induda-
blemente hicieron sentir gu influencia fecundante de otras
culturas, que para los europeos eran raras y exéticas, en el
mejor de los casos, Y @n el peor, primitivas e indignas de fi-
Jarse an ellas. "(41)

“No debemos aceptar como absolutos los siguientes supuestos:
1.-La idea de la mhgsica como un arte completo y cerrado en s{
migmo, destinado a que un publico~digamoslo con palabras de Curt
Sachs~"totalmante dovoto de una gngafivea elaboracidén 1o contam-
ple como a un fin en si, generalmente en edificios u otros espa-
cios Que le estdn reservados 4 ¥ a 1os que en ocaciones se aparta
de la vida cotidiana.

2.- La idea de que una composicién musical tiene, aparte del
a@jecutante y de la ejecucién, una existencia abstracta que el
ajecutante aspira a representar de manera tan aproximada comno
lo sea posible; e igualmente; la idea de que el compositor es
(40} .Busoni,0Ob,Cit.pp.39-40.

{41).Small Christopher,Masica, wociedad y Educacidn,Alianza

editorial,Madrid 1989.p.43.



alguien aparte, tanto del ejecutante como del publico, un hombre
que tiene algo propio que comunicar .....en una palabra, la
totalidad de la idea de ila masica como comunicacidn.”(42)

La LFDA al apegarse a criterios ex6ticos emanados de una
convencidn internacional no encuentra correspondencia con nuestra
realidad nacional, y por 1o tanto las manifestaciones creativas
del taRedor mexicano, dnicamente son reguladas parcialmente,
razén por la que no es retribuido por la explotacidn de algunas
de %us creaciones mds importantes.

§1 en europa e} tafiedor en calidad de ejecutante, hace
ampliaciones a la obra del compositor, en América y por lo tanto
en México, la ampliacidn de tal idea es mids ostencible, toda vez
que a diferencia de la misica cldsica europea, la presencia del
- sonido es fundamental vy no queda subordinada como en la mdsica
auropea. El tafiedor mexicano, siguiendo las modalidades de 1la
ejecucidn de instrumento misico , en cuantp al tarido, llega a
desarrollar un estilo y capacidad de improvisacién que en el
viejo mundo simplemente no se fomentd, donde el estilo del
tadedor, dentro de los pardmetros de su autonomia como aporta-
cién estética, se encuentra subordinado necesariamente al estilo
de composicién del autor de la obra musical, y la improvisacién
es un elemento de poca importancia , que si bien los mismos
autores de mdsica clasica europea como Mozart y Ravel, alguna
vez contemplaron en sus obras, como una aportacidn que le corre-
sponde al ejecutante; por lo demds llega a carecer de importan-
cia, porque para el particular concepto del compositor europeo,

(42).5mall,Ob.cit.pp.44~45,



la labor del tafedor debe guiarse siempre,unicamente en el texto.

En Europa por toda su tradicién musical, el estilo es duanico
para la generalidad de los tafiedores; pero en América las carac-
teristicas de la mGsica popular son: Cacofonia, sincopa por la
presencia de ritmos africanos. estilo e improvisacién.

€l primer elaemento, hace referencia al ritmo, por lo que el
mercado musical nos proporciona toda una serie de ritmos que, son
la base de los distintos géneros de mdsica popular.

La presencia del ritmo, en los términos @n que hoy lo enten-
demos para ®l caso de América, @ una aportacidn de las diversas
culturas que emigraron al continente, desde el descubrimiento del
miemo, pero principalmente se lo debemos a la cultura africana.

La LFDA manifiesta en su articulo 83 que hay interpretacién,
exista o no un texto previo, sagin lo expresa dicha norma juridi-
ca . Es innegable qﬁe 2] tocar de memoria se encuentra compren—
dido en tal supuesto, pero inclusive en estos casos, la agrupa-
cién afade elementos estéticos a la composicidn, por medio de su
estilo de taRer el ipstrumento mdsico, creando de esa manera el
arreglo de la obra musical.

Obén Ledn, nos ofrece un andlisis que rescata el espiritu
guropeo del Convenio de Roma de 1961 y de nuestra LFDA: "Dentro
del sistema juridico mexicano , apreciamos que el objeto del
derecho del artista intérprete serd no stélo el recitado y el
trabajo , representativo o upa ejecucidén musical, sino también
toda actividad de naturaleza similar, aun cuando no exista wun
texto previo que norme su desarrollo. En tal consecuencia se

enmarca también como objeto de la actividad artistica que reali-
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za un mimo o la improvisacién musical de un muasico. en este
caso concreto, no hay obra preexistente fijada que pueda ser
contemplada dentro de la proteccién del derecho de autor, ya que
la ley mexicana expresa con claridad que las obras quedaran
protegidas cuando consten en cualquier forma de objetivacion
perdurable y que sea suceptible de repraoducirse o hacerse del
conocimiento pablico por cualquier medio. Asi, si esa impraovisa-
cién musical no queda fijada en un pentagrama o por medio de una
grabacién, por ejemplo, no serd objeto de tutela en el marco del
derecho de autor, pero puede serlo (ya de hecho lo es) no como
obra, sino como interpretacidn artistica. El mismo pardmetro
podrd aplicarse en el caso del mimo , a menos que su rutina quede
objetivada de forma perdurable para gozar de la proteccidn de
ambos derechos ."({43)

Entendemos que, la improvisacién desarrollada por un ejecu-—
tante de misica, no le da la categoria de autor, camo si tal
actividad no pudiera ser valorada sino como una simple interpre-
tacidn artistica. Aqui se hace alusién a la improvisacidn, sin
un adecuado conpcimiento de esta actividad musical , dando par
absoluto que en ella no hay creatividad suficiente como para que
el tafedor adquiera la personalidad juridica de autor, con los
respectivos derechos pecuniarios y morales que le corresponden a
quien detenta la referida personalidad juridica. El jurista vya
citado, hace mencién de los misicos de jazz para demostrar la
verdad de sus premisas técpicas, que son las del convenio inter-—
nacional en estudio, y nos dice que la improvisacidén es una
interpratacidn artistica ya que de ese modo la considera la

(43).0bdn Ladn,0b.Cit.pp.B7-88.



LFDA, seqtn lo desprendemos de la lectura de la pagina 1146 de
nuestra investigacidén.

Joachim W. Berendt y Karl H. Worner, nos ofrece un estudio
de musicologia que nos permite postular lo contrario: *El jazz es
un estilo artistico musical, surgido en los Egtados Wnidos de
Anérica, gratias al encuentro del negro con la misica europea.

Los instrumentos, la melodia y la armonia del jazz proceden,
en su mayor parte, de la tradicidn musical de occidente. El ritmo
el fraseo y la formacidn del sonido, as{ como determinados ele-
mantos de armonia del “blues”, son originarios de la masica
africana y del sentimiento musical negro americano.

El jazz se distingue de la mGsica europea en tres wlementos
fundamentales: '
1.~ Por la especial relacién con el tiempo, designada por la
palabra swing.

2.- Por una espontaneidad y vitalidad de la produccidn musical
en la que juega un papwel primordial la improvisacidn.

3.- Por la <formacidn del sonido en el fraceo, en los que se
refleja la individualidad del msico de jazz que estd tocando.

Estos tres elementos fundamentales crean una nuava relacidén
de tensién en la cual ya no importan— como en la masica europea—
los grandes actos de tensidn, sino una gran cantidad de pequefos
elemantos de tensidn creadora de intensidad, elementos que se@
construyen vy destruyen continuamente. Los divarsos estilos vy
faces de desarrollp por los que ha pasado la masica de jazz
desde que nacid a principios del siglo XX, hasta nuestros dias,

se caracterizan en gran parte por el hecho de que los tres ele—



mentos fundamentales de la midsica de jazz les corresponde una
importancia distinta y e¢n que la relacidn entre ellos se altera
constantemente. " (44)

El estilo y la interpretacién para nuestro entender, es base
para una autoria,dnica, que al interior de la estructura de la
obra musical, sobrepasando las fronteras del concepto del estilo
en la masica europea y por el convenio de Roma de 1961, se
integra con elementos concratos, perfectamente identificables.
Por lo tanto el tafedor es autor de su estilo y de sus improvi-
saciones, mismas que incorpora a la aobra musical del compasitor.

Tomamos compo modelo, al estudio de la masica de jazz, porgque
sus normas son las mismas de toda la mdsica popular americana, y
por que la diversidad de géneros musicales, que hoy podemos
apreciar, en mayor medida, se determina bajo estos prinpcipios.
El jazz es base de la mayor parte de la mdsica popular contempo-—
ranea.

En el caso de nuestra masica verndcula, bien es cierto que
la improvisacifn, puede no ser importante, no menos cierto es
que el estilo es basico, pues para tocar algunos de estos géneros
de misica nacional, @l tafedor necesita ser capaz de producir un
sonido especial y expresivo de manera que sea apropiado para el
género de mGsica nacional de que se trate; sonido que por
cierts es imposible expresar en una partitura, con todas las
caracteristicas especificas de su propio tafido {Como escucha-
riamos la mdsica de "Mariachi", con una ejecucién Ffiel a la
partitura, misma en la que se preve hasta el mds minimo detalle,
pero tafida por misicos extrageros?

t44) .Hamel y Hiirlimann.0b.Cit.pp.709-710.
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Pensamos que técnicamente, habrd una ejecucidn impecable, un
respeto absoluto al texto, pero carente de estilo que adiciona
el tafedor al momento de producir el sonido.

Para el ejecutante el estilo se manifiesta cuando produce e}
sonido por medio de su instrumento masico. De dicha manera de--
muestra tener pericia suficiente para clerto tipo de masica.

Por estilo, entendemos al “cardcter propio que le da el
artista a su obra, por virtud de sus facultades."(45)

Independientemente de ser versdtil, el tadfedor por medio de
su eastilo logra ampliar la idea estética del compositor de la
obra musical inicial, plasmada en una partitura, tal ampltacién
por parte de quien ejecuta se hard presente, tanto si la ejecu-
cién se desarrolla en vivo, como si queda fijada en un continente
material con posterioridad a su produccidn.

8in embargo para demostrar la importancia del estilo en la
ejecucidn musical, de manera que el derecho autoral lo tome en
consideracién en la generacién de derechos para el tefedor ; es
necesario un argumento de musicologia.

"La particularidad mds manifiesta de la masica de jazz es
la formacién del sonido, que al oido del esuropeo puede parecer—
le berreante, quejumbraosa pero que sin lugar a dudas es la
proyeccién directa de clertos sentimientos humanos, que no han
dado rodens a través del convencionalismo estético. En toda su
extencidn, nuestra mGsica europea.

Los miembros del grupo de cuerdas de una orquesta sinfdnica
procurara en lo posible que cada miembro del grupo instrumental

(45).0b.Cit.p.&679.
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tenga el mismo ideal sonoro y sepa realizarlo.

Este ideal responde a los convencionalismos tradicionales de
la estética afectiva. Un instrumento debe sonar bien.

A un masico de jazz no le intereza en principio, adaptarse a
una idea sonora generalmente comprometedora. El masico de Jjazz
posee un sonido propio. Para este sonido existen criterios , no
tanto estéticos como expresives y emocionales.Clarc que estos
existen también en la mOsica europea; pero en el jazz la expre-
sidén tiene una jerarquia superior a la de la estética. En la
masica europea es antes la estética que la expresion.

La palabra en la que el profano piensa en primer lugar
cuando ®e habla de jazz~ la palabra hot~ no wes solamepnte una
cuestidn de intensidad ritmica , sino ante todo de farmacidén del
sonido. En las antiguas formas de la masica jazz, la formacidn
del sonido es mds marcada que en las modernas. En cambio, ean
estas han surgido junto a la formacidn del sonido un nuevo ele-
mento casi totalmente desconocido en las formas anteriores; al
parafraseo del jazz. El trombosmista Kid Ory, por ejemplo toca
una y otra vez frases que han existido igualmente en la masica
de circo y en las marchas de principic de siglo y gque no necesi-
tan ser necesariamente frases de jazz. A pesar de ello, lo que

toca, es sin duda algdana jazz, por su formacién del sonido.

Par otra parte el moderno saxofonista Stan Getz, tiene una
formacién del sonido que , por si sola, no se aleja mucho dal
sonido de los saxofonistas sinfénicos. Pero frasea con una manera
te jazz tan concentrada, como no lo haria ciertamente ningtn otro

ejecutante del jazz tradicional o de la misica sinfdnica.
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La formacidén del sonido y del fraseo pueden ser tan repre-
sentativos para todo lo gue tiene alguna importancia en el jazz
que un masico de jazz cuando toca por ejemplo una obra de con-—-
cierto de mdsica @uropea, automaticamente la convierte en jazz,
incluso cuando sigue las notas de la partitura con una fidelidad
casi total y con esto lo consigue sélo por el hecho de que la
toca en la formacidn sonora y en el frasseo del jazz.

La formacidn del sonido , con que los nagros empezaron a
tocar los instrumentos europeos en el afo del surgimiento de la
masica Jjazz, puede compararse con la situacidn por la que los
negros se vieron en la necesidad de hablar repentinamente los
idiomas eurppevs al ser depertados comb exclavos al nuevo
mundo. " (45)

Aqui encontramos las diferencias entre la misica europea vy
ta misica americana . En México existen una serie de corrientes
musicales de corte popular, en las que el estilo del tafedor es
una auténtica fuente de autoria por parte de el , al adicionar
nuevos elementos a la obra musical del compositor .

Los fonagramas, constituyen desde nuestro punto de vista una
coautoria entre compositor y tafedar. En muchos casos el verdade-
ro valor estético de esas obras musicales fijadas, radica en las
intervenciones del ejecutante . independientemente de gque lea la
partitura, pues es un hecho inegable que con su estilo llega a
ampliar las ideas plasmadas en las mismas.

Nos parece oportuno citar las palabras de 1la concertista
francesa , Monique Deschaussées: “La misica, cuando no estd

{46) .Hamel y Hlrliman.Ob.Cit.pp.710-711.



escrita, es el arte mds cercano a la vida, accesible a todos, vy
ha acompaiado a la humanidad desde el principio de los tiempos.
Cualquiera, &ea cual sea su grado de desarrollo cultural o de
civilizacién, puede hacer mGsica valiéndose del ritmo y del
canto. Es un hecho de la experiencia que todos conocemos; se
puede improvisar masica sin conocer ni el nombre de las notas.
El intérprete debera, pues, devolver la vida a ese lenguaje
abstracto que, sin &1, permaneceria mudo y para conseguir esta
finalidad deberd recorrer el camino inverso al seguido por el

campositor.

-EL COMPOSITOR PARTE DE LA VIDA PARA LLEGAR A LDS SIGNDS.

-EL INTERPRETE DEBE PARTIR DE LOS SIGNOS PARA LLEGAR A LA VIDA.

El campositor parte evidentemente de la vida, de todo
aquello que siente, capta e intuye. Parte de lo inefable, de 1lo
inmaterial, que crea sentimientos y sensaciones . Los temas
brotan dentro de el , lo poseen y emanan desde su interior -como
la vida-en movimiento o soplo indafinibles. Y ante una hoja de
papel pautado, con los pentagramas listos para la mdsica, tendrd
que transcribir negro sobre blanco, esos flujos de vida inapre-
hensibles , @sas percepciones. Se verd obligado a materializarlos
mediante signos— y toda via mds-, a encerrarlos entre lineas
divigsorias y barrates de madir.

Imaginemos lo que eso supoene; meter el infinito entre
raejas, lo inmaterial entre rayas, lo inpalpable en un lenguaje

codificado...{ Y nos percatamos de cuanto puede perderse en el
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camino, en ese proceso imposible de transcribir lo imponderable?

Beria tanto como acorralar el viento en up frasco de cristal
o aprisionar un riachuelo que corre, o la via lactea...o la
pasién, la ternura, el ensueiio...

Gustav Mahler decia:

"Todo estd escrito en una partitura, menps lo escencial ",

Sdlo gqueda empujar al intérprete a que se ponga en marcha ,
animarle a que salga en busca de es0 esencial “Que no esta escri-
to", a que lo perciba mis alld de las notas, mids alld de 1los
signos , vy le insufle la vida. Es indispensable encontrar las
llaves que permiten penetrar en el corazén de una obra y abrir
las puertas de su jardin secreto.

Ahora bien , el andlisis de una partitura , descifrar sus
signos no revela en ningGn caso de una especulacidn intelec-
tual, sipo todo lo contrario. Se trata de un conocimiento, de un
connaissance, es decir, en el sentido etimolégico de la palabra,
de un "nacer con".(47)

Es comun que en la comunidad de taRedores existan algunos
que se especializan en tal o cual génere; independientemente de
que existan misicos que tocan de todo y de nada, hay casos en los
que los taRedores que tocan el mismo instrumento no amplian de
igual modo 1la idea estética del compositor, puesto que uno vy
otro ha desarrollado diversos estilos de interpretacidn, mismos
que se manifiestan desde el mismo momento en Qque tader el

instrumento mdsico.

(47} .Deschauséss, Monique,ELl __intérprete y la mésica, Ediciones

Rialp,S.A.,Madrid,1991.
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En América cada génaro de masica popular, identificable por
su ritmo, amerita para cada instrumento una paculiar forma de
producir el sonido, situacidén que es imposible contemplar en una
partitura, por muchas indicaciones y notaciones que bhaga el
conpositor o el arreglista.

El estilo es un producto colectivo de los tafiedores, perg
cada uno de ellos puede desarrollar a nivel de virtuosismo dicho
astilo, dependiendo de la sensibilidad que proyecta al producir
@l sonido.

" El intérprete de jazz toca siempre basado en tres carac-—
teristicas fundamentales que han sido transmitidas en forma
oral ( ya que la expresividad no puede enmarcarse , capitalizarse
s+ Y/0 heredarse de otro modo ) de una generacidn a otra, creando
en cada momento distintos climas de tensidn, segan la épaca o el
lugar, tensidén que a su vez genera una diversidad de elementos.
Estas caracter{sticas son :
1.~ Swing, Término uasdo por los jazzistags al refirse a la
expresion ritmico~ melddica que puaede transmitir el ejecutante.
2.— Término relacionado espontaneidad y vitalidad de la pro-
duccidén musical (improvisacidn)
3.~ Sonoridad y Fraseq, es la manera mugical de expresar las
ideas; analizado esto se puede tener un arquetipo de tempera-
mento vy de la personalidad del ejecutante.

Los diferentes estilos y frases de evolucidn conocidas del
jazz daosde sus origenes, se deben al hecho de gue una de las tres
caracteri{sticas anteriocres adquieren temporalmente mis impor~
tancia, misma que se desvanece poco a poca para dar lugar a que

resulte otra y as{ sucesivamente , siempre modificacidn con-
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stante.

Para ejemplificar asto, nos referimos al fraseo de la
masica de Nueva Orleans en la cual por ser mezcla de géneros:
el europeo tradicional vy ei folklérico se encuentra muy desarr-—
rollada la sonoridad del jazz tipico.

El swing y 1la improvisacién son factores que estadn en
funcién de 1a espontangidad, o sea cuando ésta ge demuestra
por medio de uno, el otro es adicional.

Es€ necesario recalcar que las relaciones entre las tres
caracteristicas del jazz estan siempre cambiantes.

En las orquestas de los afos cincuentas, la improvisacidn ,
la sonoridad y hasta el fraseo pasan a un tltimo plano § sin
embargo el swing pasan al segundo plano.

Es manester hacer notar que estas caracteristicas son
producto de la intensidad expresiva de cada intérprete y entre
mids diferencia de intensidad exista entre ellas, mas tensién se
crea en la sensacidn del gque escucha.

El famoso pianista Thamas Fast Waller, decia : "Lo impor-
tante no es lo gue usted toca sinp como lo toca".

Toda definicidn deja insatisfecho porque es imposible
definir la calidad."(48)

Los elementos uno y tres & que hace referencia el autor, ao
eon otra cosa gue el estilo. Estas normas de la misica de jazz
son las mismas normas de la misica popular de nuestro siglo.
(48).%Una definicién,de Jazz, La 1lira,Organo de informacidn
interna del SUTM,México 1991, afio 2, Namero 15, Nueva

@poca, Febrero—Marzo.p.20.



El swing, la sonoridad y el fraseo estan unidos y se mani—
fiestan en el mismo momento en que el masico tafe su instrumen-
to para producir el sonido.

No por tal situacidén los elementos ya mencionados van a
dejar de estar vinculados con la improvisacién, pues, recordamos
que todos los elementos mencionados en la exposicién de los
diversos musicdlogos y masicos, estan interconectados y forman un
todo unitario, que cual valor estético se incarpora a la estruc—
tura de la obra musical, creacidén del compositor.

Por todo lo antes dicho, el estilo es fuente de autoria, por
que la misma produccién del sonide por parte del tadedor, es
elemento que adiciona la idea estética del compositor, al expre-
sar cierta sencibilidad que la partitura por s{ misma no 1o
logra expresar, creando un valor estético que se interrelaciona
con la estructura de la obra musical.

tna vez agotada esta parte de la argumentacidn, procedere-
mos a desarrollar la parte correspondiepte a la
improvisacidn,como segunda fuente de autoria.

fPara desarrollar tal argumentacién proseguiremos con el
estudio de la misica jazz.

Barendt y Woerner nos ilustran al respecto: “La forma musi-
cal propia del jazz es la vieja e inagotable forma del tema vy
variaciones. FEn lugar de la palabra variacién se emplea en el
lenguaje técnico del jazz la expresién coro (Chorus). Una obra
de jazz consta de la presentacidn del tema seguida de una suce-~
sién de coros, y luego, al final, una nueva repeticién del tema.

La improvisacidn de coro se basa en las armonias del tema

dado, esto es, los acordes se repiten de igual forma, como sona-
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ron al prasentarse el tema. Si una pieza de jazz consta, por
ejemplo, de siete coros, obtendremos siete veces consecutivas la
misma estructura armdnica . Es patural que los modernos masicas
de jazz hayan conseguldo un virtuosismo especial en la amplia-
cion de la estructura.

En las formas antiguas de la mGsica jazz 1a improvisacidén
fue principalmente un adorno de un tema dado: el tema cambia, s&i
bien se sigue reconociendo. El clarinetista Baster Bailey- uno de
los viejos misicos de la tradicién del jazz -nos dice: En aque-
llos tiempos no habria sabido lo que hublera querido decir con
improvisacidn. Pero adorno (embellishment) era una expresidn que
&1 comprendia. Y esto fue lo que haciamos en Nueva Orleans 3
adornar, embellecer. En cierto modo biene a ser el mismo proceso
que en la antigua miosica europea se designaba como ornamenta-
cién, s6lo que los solistas del jazz moderno se alejan tanto de
su tema, que éste ya no se reconnce las mds de las veces. Aunque
los aficionados al jazz noten inmediatamente en la mayoria de
las improvisaciones &1 tema en que se basan, 2llo se debe a que
lo oyen mids arménica que melédicamente. En realidad no reconoce
@l tema, sino la estructura armdnica de ese tema.

No obstante la improvisacidén en el jazz no se puede carac-
terizar por el hecho de confrontarla con la composicidén. En la
masica de jazz existe composiciones, como en la masica europea
axisten improvisaciones. Pero mientras la masica europea se
caracteriza por la composicién, aunque se improvise en ella, el
jazz obtiene su forma de la improvisacidn , aunque en el se

componga. Por ello todos los intentts de escribir masica de jazz
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han sido desfavorables si el correspondiente arreglista o compo-
sitor de jazz no era por s{ mismo un excelente improvisador. Jack
Montrose, uno de los principales arreqlistas del jazz moderno nos
dice: “El arreglista o compositor de jazz se halla en curioso
contraste con sus colegas de los otros campos de la impraovisacién
musical, en cuanto que su capacidad musical de escribir mOsica
de jazz, representa una prolongacidn directa de su capacidad ,
adquirida anteriormente , de poder tocar jazz."

Improvisacidén y composicién estdn intimamente unidos en la
misica de Jazz. Casi todos los grandas mdsicos de jazz han
escrito una vy otra vez sus proplos temas para sus improvisa-
ciones, es deciry, que precisamente por que son grandes improvisa-
dores de jazz son también grandes compositores. €Estos misicos
han invalidado la idea profana, de que el arreglo contradecfa la
improvisacién o por lo menos la entorpecia. Por el contrario,
opina que el arreglo facilita la improvisacién . Cuando mas
exactamente se conoce lo que tocan los otros misicos, tanto mds
libremante se puede improvisar.

Por esta razén, los grandes improvisadores de la mlsica
jazz-desde Louis Amstrong hasta Charlie Parker-exigen siempre el
arreglo Fijo. El concepto de improvisacién es, pues, en sentido
estricto, inexacto. Un mdsico de jazz que ha creado un caoro es a
la vez improvisador, compositor e intérprete juntos si la mieica
ha de ser auténtica. En la misica europea, pueden darse separa—
das, sin que por elle sufra la calidad de la msica.

Un coro de jazz pierde autenticidad y se vuelve ficticio,
cuando algin otro misico lo toca, pues con la pluralidad de las

formas de vivir humanas no cabe imaginarse, gue otro imite en
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identica situacién en que el primero habia improvisado. La rela-
cidn entre la mGsica y su creador es mas importante por la impro-
visacidn del jazz que una total falta de preparacién. El trompe-
ta y arreglista Shorty Rogers dice: En mi opinién, ¢todos los
buenos mhsicos de jazz son compositores. En mis arreglos he usado
como tales al componer las partes en las que sdlo indiqué algu-
nas instrucciones. El resto lo dejeé a la epontdnea capacidad de
creacidén de mis gentes y a un mutuo sentimiento del estilo como
un nexo que nes unia a todos. En la férmula aspontdnea de compo-
sicidn se manifiesta de otra manera la identidad de improvisa-
dor, compositor e intérprete. La camplejidad del problema de
improvisacién de jazz puade resumirse en seis frasest

1.~ La improvigacidn tien2 los mismos derechos que la reimprovi-
sacidn. )

2.~ La reimprovisacién s6lo puede reproducirla aquel que la
produjo, nadie més.

3.~ Lo improvisado y lo reimprovisado son la expresidn personal
de la gituacién de agquel que improvisa o reimprovisa.

4.~ Para la improvisacidn en el jazz se requiere juntarse im-—
provisador, compositor o intérprete en una sola persona.

5.~ Siespre y cuando el arreglista responda a la frase 4, su
funcién se distingue solamante por su técnica y por su oficio
del intérprete que compone improvisadamente: el arreglista
escribe también cuando lo hace para otros, desde su experiencia
adquirida en la intaerpretacidn de una composicién improvisada.
4.~ La improvisacidn—en el sentido de la frase 1 y 4- as indis-

pensable #n la mGsica de jazz; la improvisacidén en el sentido de
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la total falta de preparacién y de upa ilimitada espontaneidad,
puede darse pero no es imprescindible. (49)

Estilo e improvisacidn, son fuentes de creacién y desafaortu-
nadamente, su creadaor no es compensado con los respectivos dere-
chos morales y pecuniarios. Las normas técnicas de la masica en
México, son las mismas que las del jazz, paradigma de la masica
popular @n &l mundo. Juan Bruno Terraza, nos dice sobre un género
musical muy difundido en nuestro pais:s "el estilo sincopado del
mambo es bagtante interesante, sobre todo para quienes entienden
de ritmo, vy en estos casos me refiero a los bailadores de todas
las clases sociales, lo que da la preferencia dal pablico por tal
batle. " (50)

Cualquier obra musical de corte popular, de la qua escucha-
mps  en comln en los medios de comunicacidén de masas, cuenta con
el astilo y la improvisacidn; no dudamos que en nuestro siglo, se
cantinGa produciendo mGsica culta, sin embargo, nuestra postura

@n relacidn a ambas creaciones, contintda siendo vdlida.

g)Argumento con base al Derecho Adminjstrativo,

Por el contenido técnico de los articulos 82 y 83 de 1la
LFDA, podemos afirmar que existe una incompatibilidad entre 1la
norma Jjuridica y la realidad de la labor creadora del taledor
mexicano.

La convencidn de Roma de 1961, por sus contenidos, no alcan
{49) ,Hamel y Hiurliman ,0b.Cit.pp.711-713.

(50) .Moreno Rivas,Yolanda.Historia dg la mieica popular mexicana,
Alianza editorial mexicana.México D.F.,1989,pp233-234.
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Zza a reconocer las aportaciones intelectuales del tafedor, vya
que con una postura individualista, le coloca en calidad de mero
intérprete. Dafinitivamente tales articulos deben de ser deroga-
dos y hacer posible que en la ley autoral vigente se inserten
nuevos preceptos que respondan a las necesidades de nuestra
realidad nacional. La creacién y modificacidn de leyes, &s una
materia de estudio propia del Derecho Administrativo.Segun el
jusrista, Alfonso Nueva Negrete: "Derecho administrativo, es"la
rama del derecho publice que tiene por objeto el estudio de la
administracién piblica y las relaciones de estas con los particu-
lares. " (51)

"Por administracidén entendemos la custodia , e] cuidado o la
conservacién de bienes ajenos, que se hace conforme a principios,
métodos o técnicas modernas o prdcticas que procuren tales
fines ."(52)

La interpretacién artistica fijada es un bien que es titu-
laridad del tafedor y que por un interés social , merece una
proteccién por parte de la administracién puablica.

"La administracidn en la administracidn pablica busca el
cuidado, conservacién, atencién de los bienes pablicos y de los
intereses colectivos."(53)

Una de las actividades bdsicas de la administracidn pabli-
ca, es la relativa a la creacidn de leyes: “No sdlo la cdmara de
diputados y Senadores, crean leyes de derecho administrativo,
(51).Nava Negrete,Alfonso, Derecho Administrative, UNAM, México,
1991. p.16.

(52).Nava Negrete Alfonso,0b.Cit.p.17.

{53).Nava Negrete,Alfonso. Ob.Cit,p.12.
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sino también por quienes presentan iniciativa de ley ( articulo
71 constitucional) estas fuentes son el Presidente de la Republi—
ca , los Diputados y Senadores, las legislaturas de los astados
y la asamblea de representantes (en lo relativo al D.F.}

La wmayoria de las iniciativas de ley, provienen del presi-
dante de la Republica, muy pocos de los diputados, mucho menos de
los Senadores y adn no existe ninguna de las legislaturas.

La ley es un conjunto de normas generales, abstractas,
obligatorias, y coercitivas. La ley reglamentaria es una ley que
desarrolla el contenido de una linea o parrafo de la Constitucidn
» al hacer mids fdcil la aplicacién de un precepto. La ley fede--
ral es aquella que sdlo puede dictar el Congreso de la Unidn
(articulo 124 costitucional).

La ley federal se aplica al todo el territorie nacional.
(54).

La ley federal de derecho de Autor es reglamentaria del
articulo 28 constitucionals
“La ley anticonstitucional la expide 1 congreso , perc va en
contra de 1o que expresa la Constitucidn, (55)

Nosotros pensamos que los articulaos 82 y 83 de la LFDA,
hacen que dicha ley sea anticonstitucional , ya que contraviene
al articulo 28 de la Constitucién Fedaral, en su pdrrafo octavo.

La diferencia de 1la norma de derecho, se debe & que el
proceso de creacidn de tales normas juridicas, estuvo privado de
los criterios técnicos adecuados que correspondieran a la reali-
(54) .Nava Negrete, Alfongo,0b.Cit,p,18.

(55) .Nava Negrete alfonso,0b.Cit.p.20.

170



dad objetiva y a las necesidades reales de la comunidad de
tafedores.

El contenido técnico de los articulos B2 y 83 de la LFDA,
son el producto de una transposicidn de conceptos emanados de un
tratado internacional.

El derecho es unitario y se divide, sdélo por una cuestion de
orden. El derecho administrativo se relaciona con otras normas
juridicas por la misma situacidn de que el derecho, como un todo
juridico se encuentra interrelacionado.

El derecho administrativo tiene relacidn con otras ciencias
las leyes administrativas regulan actividades de la administra-
cién pablica y de los particulares, por ellos hay leyes adminis-—
trativas mut técnicas 1llenas de conocimiento no juridicos.

Por ejemplo, La Ley General de Salud, se apoya en la ciencia
sanitaria (médica), dicha ley es un tipico caso de ayuda al
derecho por parte de un drea del conocimiento no juridico.

Hoy existen normas técnicas, expedidas por el secretario
facultado por las leyes que se enumeran y se publican en el
Diario Oficial con obligatoriedad.

l.a Ley de Equilibrio ecolégico , tamhién se caracteriza por
normas técnicas que elaboran los legsiladores ton asistencia de
los ecologistas."(56)

Al respecto Gabino Fraga, nos dice: "Por Gltimo el derecho
administrativo se relaciona con todas aquellas ciencias que
proporcionan a la administracién de 1los elementos necesarios

para arganizar y encaminar su actividad en las diversas tareas

{56).Nava Negrete Alfonso.Ob.cit.p.25.
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que al Estado sa encuentran encomendadas. “ (57)

Acosta Romero, por su parte nos dice: "La ciencia del De--
recho Administrativo y éste como tal, en el desarrollo de su
sistema o aplicacién, tiene relacidn con otras ciencias Yy can
otras ramas del derecho, ya que no son fendmenos aislados e
independiaentes. (58) Serra Rojas, afirmas “No hay conocimiento que
no  interese al derecho adeministrativo, siendo tan amplia 1la
accidn administrativa y llevandose a todos los campos de 1la
accidn humana, es ldgico suponer que todo conocimiento es una
buena aportacién para identificar un problema y encontrar una
solucién.” (59) Es evidente el uso de la ciencia, por parte del
derecho administrativo, para poder regular con mds gbjetividad
las diversas materias sobre las que versa dicha regulacién. La
materia utoral se epcuentra regulada por normas administrativas,
@es decir una ley federal reglamentaria, expedida por la adrminis-
tracidén pablica. Si el legislador ha usado a la ciencia para
normar las mids diversas materias, entonces éporque no emplear a
la ciencia no juridica para regular la conducta esctética del
taRedor?Sabemos que la administracidén pablica,no redactd el arti-
culado del Convenio de Roma de 1941, pero si es responsable de
haber hecho a México, pais signatario de un convenio internacio-
nal , que por la incompatibilidad con nuestra realidad contempo-
rdnea, hace que una disposicidn de cardcter internacional que en
(37).Fraga Gabino,Derecho Administrativo,Porria, México, 1988
vigésima edicidn .p.98.

{58).Acosta Romero, Miguel,Teorfa General del Derecho Adminig—
trative,Porria,México. 1991.p.32.
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el inicio de su vigencia en nuestro territorio, presentaba
desproporciones minimas con nuestra realidad mexicana, al paso
del tiempo, manifesté desproporciones insalvables, entre los
fundamentos técnicos y Jjuridicos planteados en dicho convenio
internacional y que se encuentran insertos en los articulos 82 vy
83 de la LFDA, y la realidad actual del taredor, misma que se
encuentra al amparo de una Constitucidn politico-social.

César Sepulveda, nos dice: “Los pactos internacionales
terminan sus efectos por causas muy diversas y una de ellas
emergen del mismo tratado, en tanto que otras aparecen a poste——
riori." (60) “En efecto, el cambio vital de las circunstancias
que motivaron @l pacto, 0 sea la operacién de la llamada “"cldusu-
la rebus sic stantibus". sdédlo en circunstancias excepcionales se
ha pretendido hacer valer y la experiencia no ensefia que se aya
aplicado regularmente desde el siglo XIX y los tribunales inter-—
nacionales, s6lo en casos bien aislados y dentro de los limites
estrechos han considerado, para los efectos de upa interpreta-
cidn, el cambio wvital de las circunstancias que rodean a un
tratado.Desde fines del siglo pasado ha prevalecido la conviccién
de que la “Cliusula rebus sic stantibus"no confiere derecho o
desobligarse de un tratado, sino s6lo a pedir que el tratado se
revise o se ajuste, o sea examinado por el tribunal u organismo

internacional. " (61}

{59) .8erra Rojas, Andrés, Darecho Administrativo,Porrua,Méxica,
1988.p.156-157.
(60) .Sepalveda César,Derecho Internacional, Porrda, México, 1988.

(&61) .Sepalveda,Ob.Cit.p. 142,
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Los preceptos juridicos ya aludidos, cuando emanan de un
convenio internacional, por una incompatibilidad entre la norma y
la realidad del arte del tadedor. produce en los hechos una
afectacién a los derechos pecuniarios y morales de éste artista,
cegdin lo desprendemos de la lectura del articulo 28 de nuestra
Constitucién en su parrafo octavo, podemos afirmar, entonces, que
nos encontramos ante una violacidn a la Constitucidn, ya que ni
la LFDA, ni la convencidn internacional en estudio, reconocen el
privilegio que concede nuestra carta magna en tpdos los artistas
creadores de una obra, y entre ellos el taredor.

Debemos tomar en cuenta el articulo 133 de la Constitucién:z
Articulo 133.- Esta Constitucidn, las leyes del congreso de 1la
unidn que emansn de ella y todos los tratados que estén de
acuerdo con la misma , celebrados y que se celebren por el Presi-—
dente de 1la Republica, con aprobacidn del senado, serd la ley
suprema de toda la Unidn . Los jueces de cada Estado se arregla-
ran a dicha Constitucidn, leyes y tratados, a pesar de las dig~
posiciones en contrario que pueda haber en las constituciones o
leyes de los Estados®. “‘De acuerdo con la ordenacidn
jerdrquica de las leyes que establece el articulo 133 de nues-
tro Cédigo politico, se ancuentra en grado superior la Constitu-
cién Federal, le siguen en el mismo rango las leyes federales vy
los tratados internacionales .“(62) Hay
entonces 4 una convencidn internacional que regula parte impor-—
tante de la conducta estética de los misicos y, que por tal
situacién es incompatible con la realidad mexicana, afectando a

(62). Loredo Hill,Adolfo,0b.Cit.p.87.
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la comunidad nacional de tafedores en los derechos morales vy
pecuniarios, que emanan del privilegio concedido a todos los
artistas creadores de una obra, en el parrafo octavo del articulo
28 constitucional.

Al respecto Elisur Arteaga, nos dicet “iCual es el valor
jerdrquico de las convencionss en @l sistema constitucional
mexigcano?.

En virtud de que agquellas tradicionalmente se les ha dife-~
renciado de los tratados, ademds por no estar mencionadas en el
articulo 133 y de que, como se reconoce en la doctrina, el conte-
nido de unas y otras es diferente, de que en los tratados se
regulan materias de mayor gravedad e importancia y en ellos se
comprenden cuestionas de importancia secundaria, no puede reco-
nocérsele idéntico valor de aguel que la constitucidén atribuye a
los tratados que esten de acuerdo con ella. Tampoco puede recono-
cerse que tienen el mismo valor jerdrquico de las constituciones
y leyes locales que estén de acuerdo con la Carta Fundamental.

Las convenciones, por ser obra del ejecutivo, aungue cuaenten
con  la aprobacidn del senado, no pueden tener mds valor que el
que tienen los reglamentos, Ordenes, decretos y acuerdos que
dicho <funcionario emite; aguellas ni estos pueden deragar leyes
federales ni leyes locales.. No tienen el atributo de ser supre-—
mos . No hay fundamento constitucional para estimarlos con un

valor jerdrgquico especial.®(43)

(63) Arteaga Elisur,fos Tratados y las Convenciones en el Derecho
Constitucional, Garcia Moreno Victor,Coordinador ,UNAM,Méxica,
1989, pp.132-133.
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Sin embargo la LFDA reproduce el mismo articulado de dicha
convencién internacional,en lo referente a la ejecucidén de ohras
musicales.Consideramos que a pesar de ello,debe imponerse el
principio de supremacia constitucional,proveniente del mismo
articulo 133 de la Carta Suprema.José R.Padilla,nos dice:"El
articulo 133 de la Constitucidn establece la supremacia constitu-
cional;esto,es el sistema juridico mexicano debe estar de acuerdo
con la Constitucidn y no puede contrariarla. (Informe de 1970,Sala
auxiliar,Pigs.36yb4).Por su parte,Eduardo Pallares,opina:"Con-
siste en conciderar a la Constitucidon mexicana como ley suprema
y fundamental de la nacién que sirve de base a todas las institu-
ciones Juri{dicas del pais y a todos los poderes y atribuciones
de que gozan las autoridades que gobiernan el pueblo mexicano.De
la supremacia de la Constitucidn deriva la consecuencia de
que,dnicamente son vdlidos los tratados que estén de acuerdo con
la ley suprema del pais,sea que se hayan creado antes o después
de haber sido promulgada ésta, y previa la aprobacidn del
senado.Lo mismo los tratados celebrados con las naciones extran—
geras como las leyes federales expedidas por el congreso de la
unién obligan a todos los habitantes del pais y a todas las
autor idades federales o locales, para ello es necesario que esten
de acuerdo con la Constitucidén y no violen ninguno de los precep-
tos.La Ffrase que emplea el articulo 133,al decir’que emanen de
ella'as{ lp demuestra.Nop emana de una Constitucién,lo que estd en
pugna con la misma." (65)
{44)R.Padilla,Joseé,Sinopsis de Amparo,Cardenas,México,1990.p.35.
(6S)Pallares EduardoDiccionario del Juicio de Amparo,Porrta.

México 1982.p.50.



El convenio de Roma de 1961, en su articulo primero inciso
a), por conducto de los articulos 82 y 83 de la LFDA, es violato-
rio de los articulos 28 parrafp octavo y 15 de nuestra Constitu-
cién , el dltimo articulo aludido lo transcribimos a continua-
cidén:

Articulo 15.- No se autoriza la celebracién, ni de convenios
o tratados en virtud de los que se alteren las garantias y dere-
chos establecidos por esta Constitucidén para el hombre y el
ciudadano.

Nos pronunciamos en el sentido de que la convencién interna-
cional en estudio , es violatoria del privilegio que el pdrrafo
octavo del articulo 28 de la Constitucién,concede a un artista
como lo es el tafedor, al no serle reconocida en virtud del
mencionado convenio, sus creaciones artisticas, de las que é1 eas
autor indiscutible; nos referimos desde luego al estilo y la
improvisacion.

A pesar de tal convenio, nuestra Carta Magna debe prevalecer.

"La tercera prohibicidn que consigna el articulo 15 de 1la
Constitucién es la mis extensa. A través de ella se  asegura la
observancia de todas las garantias del gobernado, haciéndolas
invulnerables por la conducta contractual del Estado mexicano en
el campo internacional. Ningan tratado o convenio, sea cual fuere
su materia, es suceptible celebrarse si mediante ¢1 se alteran
dichas garantias. Esta imposibilidad denota la hegemonia derl
derecho interno de nuestro pais sobre el derecho internacional,
cuyas normas, en su aspecto convencional, sdlo pueden aplicarse

dentro del territorio de la Repdblica en tanto no pugnen con los



mandamientos constitucionales, segtn ge advierte con claridad en
el articulo 133 de la misma Ley Suprema, corroborandose su senti-
do por la prohibicién que comentabamos.Es mas los tratados o
convenios prohibidos no sélo son aquellos que alteren las garan—
t{as del gobernado, sino también los que alteren los deraechos del
ciudadano." {bb) “"Tal precepto engloba la garantia de seguridad
juri{dica . Prohibe la celebracidén de tratados o convenios que den
origen a la restriccién de las garantias o0 derechos consagrados
por la Carta Magna en beneficio del hombre y del ciudadano, esta
prohibido por 1la parte final de del numeral a estudio Yy los
articulos 18 y 29 de la propia ley suprema. "(&67)

Ante tal situacidn, la administracidn pablica mexicana |,
dabe dejar sin efectos dicha convencién internacional, en tedas
agquellas partes que producen afectacién a 1los derechos del
tafedor y que implica wuna contravencidn a las disposiciones
constitucionales sobre la materia autoral en Méaxico.

Se hace necesarip entonces , que la administracidén pdablica
por medio do los funciopariuos de Estados facultados, e encar-
guen de derogar los articulos 82 y 83 de la LFDA vigente , e
implantar una sustitucidn de aquelles, articulos que contengan y
que reproduzcan contenidos técnicos y cientificos que respondan
de manera mds eficaz a las necesidades de una importante comuni-
dad artistica como 1o es la de tafedores , quienes juegan un
destacado papel en la foriacién deynuestra cultura popular mexi-
cana, bdsica como medio de cohesidn social.

{66) . Burgoa Ignacio,0Ob.Cit.pp.578-579.

(67). Padilla, Ob.Cit.p.148.
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“El 1inciso “f* del articulo 72 Constitucional seRala que
para la reforma o derogacién de leyes Se observaran los mismos
tramites establecidos para su formacib6n.

Lo anterior significa que sélamente el Congreso de 1a Unidn
puede reformar o derogar sus leyes , las legislaturas locales sus
ordenamientos, el Presidente de la Reptiblica los reglameéntos, que
emite, atc."(68)

“Derogacidén as la privacioén parcial de la vigencia de una
ley, puede ser expresa (resultante de una disposicién de la 1ley
nueva) o técita (derivada de la incompatibilidad entre el conte-
nido de la ley nueva vy el de la derogada.)"(49)

“Anular 3 dejar sin valor ni efecto un precepto o una ley
en alguna de sus disposiciones ."(70)

" En tal gentido, nos parece pertinente que la administracidn
pablica retorne a lo que algunos juristas han llamado legislacidn
autonoma. La cronologia legislativa, nos demuestra que las normas
Juridicas anteriores al Convenio de Roma de 19461, eran més
completas al regular la ejecucidén de obras musicales, ya que
racanocian las aportaciones que los tafedores hacian a la obra
del compositor.

El primer antecedente concreto que nos habla del tafedor en
calidad de ejecutante y autor , lo encontramos en el Cédigo Civil

de 1928, en este pracepto.

(48).Padilla,0b.Cit,p.236.
(&%) .De Pina , Ob.Cit.p.231.

{70) . Atwood,Roberto, Diccionario Juridiceo,Bazan,México 1982.p.90.
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Articulo 1183.~ tienen derecho exclusive por treinta afos a la
publicacién y reproduccién por cualquier procedimiento, de sus
obras originales:

V.- Los misicos ya sean compositores o ejecutantes.

Articulo 1191.- Podrad obtener derecho sobre la reproduccidn
fonética de obras literarias o musicales, los ejecutantes o
declamadores, sin perjuicio del derecho que corresponda a los
autores. "(71)

Aqui se habla de un reconocimiento a la obra del tafedor,
es decir gqie la publicacidén y reproduccidén de la misma deben
serle retribuidas. El tadedor no cuenta todavia con una tutela
autoral, sino de orden civily cuando ya la norma constitucional
lo ha establecido en un marco de independencia en tal d4mbito.
El concepto general de fijacién, que es captar una obra artisti-
ca en algun modo o forma de expresién fisica duradera, se hace
presente, ya que el articulo 119% del Cédigo Civil, reconoce
derechos sobre las reproducciones fonéticas de sus cbras musi-
cales sin perjuicio del derecho que corresponda a los autores.
De 1lo anterior podemos deducir que dicho articulo reconoce las
obras del tafiedor en calidad de ejecutante, siendo que segln
musicologia, la unica obra musical del tafedor, en calidad de
tal, para los efectos de ser reproducida fonéticamente, son sus
improvisaciones o "s6los ad libitum". Por fonética entendemps 3
"todo alfabeto o escritura cuyos elementos o letras representan
sonidas con mayor exactitud y mis especificadamente que la escri-
tura usual."(72)

(71).Loredo Hill,0b.Cit,p.143.

(72).0b.Cit.p.743.
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Ignoramos si ademds de la transcripcion o reproduccidén en
partitura, de la obra musical en su modalidad ahora de “sélo
obligado" u improvisacién, existan otraos scistemas ortogrificos
para representar en sonido la obra musical del tafedor.

La reproduccién fonética de la obra del tafedor, no implica
el hecho de gque un desplazamientoj lo cierto es que tal reproduc-
cién consiste en hacer varias partituras para los demds musicos
que pudieran interesarse en sacar provecho de esa obra, asi como
otra clase de posibles usufructuarios . A pesar de ello, en el
cédigo civil de 1928, hay derechos para 21 tafedor, @n el supues-
to de ejecutarse esas improvisaciones transcritas, que por ease
hecho adgquieren la categoria de "S6los obligados"jsituacién que
implica una proteccién juridica al producto de su trabajo, de la
misma manera se protege en dicho cédigo a los demds taredores que
tangan personalidad juridica de autores.

El cédigo civil de 1928 , reconoce las aportaciones inte~-
lectuales dael tafedor e inicia una apertura juridica para tutelar
sus creaciones musicales en cuanto a publicacidn y reproduccidn
de las mismas e refiere, bajo cualquier procedimiento; prerroga-
tiva gue se acrecentard con el desarrollo de la tecnologia apli-
cada al fenémeno del sonido musical. por lo que respecta a lo que
hoy entendemos por ejecucidn pablica, no hay un articulo que
expresamante le confiera retribucidn al ejecutante, aun cuando ya
cuenta con estas prerrogativas. Esta forma de utilizacién pablica
queda reducida de igual manera, al caso de que la obra musical
sea ejecutada por taRedores en lugares pGblicos, sin una conser-

vacién del sonido con posterioridad al momento de su emigsidn.
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La evolucidén continué, y por primera ocacién la conducta
creativa del tafiedor fue considerada en su realidad estética, en
la Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1948, que sobre la
ejecucién pablica nos dice:

Articulo 64.- Los propietarios de estaciones radiodifusoras
padfan grabar selecciones musicales o parte de estas, obras
literarias, didacticas o cient{ficas o programas completos, para
@l sdlo efecto de su transminisén posterior sin que la grabacidn
obligue a ninguna parte. Pero guedardn obligados a cada ejecucidn
que realicen de la obra u obras grabadas.

Articulo 645.- Salvo pacto en contrario la representacién o
ejecucién de obras dramdticas y musicales deberd llevarse a cabo
dentro de los seis meses siguientes a la fecha del contrato
celebrado para ello, en contrario, el titular del derecho de
autor, estard facultado para resolverlos sin obligacién de de-
volver las cantidades que hubiere recibido ."(73)

Por vez primera se reconocen los dereches por la ejecucidn
pablica de la obra musical, por conducto de la radiodifusidn vy
fonografia, ya que por una parte es posible difundir a grandes
masas, las obras musicales, que previamente han quedado fijadas
en un continente material, generdndose su desplazamiento tecno-
ldégico.

La Ley Fedaral sobre el Derecho de Autor de 1956, trata el
asunto de la ejecucidn publica en los siguientes términos:

{73).Morfin Patraca,José Maria,Revista Mexicana del Derecho de
Autor, Evoluridn Legislativa (1824-19463), SEP, México 1991. p.

117.
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Articulo 63.~ En el caso de gue las estaciones radiodifuso~
ras o de televisidn, por razones técnicas o de horario y para el
efecto de una sola emisidén posterior, tengan que grabar o fijar
la imagen y @) sonido, en sus estudios, de selecciones musicales
o parte de ellas, trabajos, conferencias o estudios cientificos,
obras literarias, dramaticas, coreagraficas, dramdtico—
musicales,programas completos y, en general cualquiera obra apta
para sar difundida por medio de ellas, lo hardn siempre que sean
sin emisién concomitante y para los efectas de su emisioén poste-
rior, hacha por la misma estacidn, en un plazo no mayor de vein-
ticuatro horas. Esta grabacidén o fijacidn de 1a imagen o el
sonido no obligard a ningan pago adicional, al que corresponde
por el uso de las obras.

La grabacidn de la imagen y el sonido a que se alude deberd
saer destruida inmediatamente después de la emisién.

Las disposiciones de este articulo no se aplicaran en caso
de que los autores y ejecutantes tengan celebrado convenio
remunerado que autorice las emisiones posteriores.

Articulo 66.— ta autorizacidn para grabar discos no incluye
la facultad de emplearlos ptblicamente. Las empresas grabadoras
deberan mencionarlo asi en las etiquetas adheridas a ellos,
fomentar actividades encaminadas a la difusién de la cultura
general.

Articulo 48.- Los ejecutantes, cantantes, declamadores, v,
en general todos los intérpretes de obras difundidas mediante la
radio, 1la televisién, el cinematégrafo, el disco fonogrdfico o

cualguier medio apto para la reproduccidn sonora o visual,

187



tgndrén’derechn a recibir una retribucion econdmiza por la explo-
tacifn-de sus interprataciones.

‘A Faléé'de convenio expreso, esta remuneracién serd rsgulada
por las tarifas que expida la Secrstaria de Educacién Pablica.

»». . Cuando en la interpretacidn intervengan varias personas, la
remuneracidén se distribuirad de acuerdo conlo gue ellas conven~
gans en su defecto por lo que disponga el reglamento de esta
ley.

Sin perjuicio del Derecho de Autor , cualguier obra gque se
presente al ptiblico en un teatro o centro de espectdculo, puede
ser difundida por radio o televisidén con el sdélo consentimiento
del empresario del especticulo.

Articuloe 95.—- Las derechos de ejecucisn, representacidn,
exhibicidn, proyeccién y, en general, por el uso o explotacién de
obras protegidas por esta ley, se regulardn por los convenios
celebrados por los autores o sociedades de autores con los usua-
rios o con los distribuidores, en el caso de la cinematografia,
ys en su defecto, por las tarifas que expida la Secretaria de
Educacidén Pablica, integrard comisiones mixtas de autores, usua-
rios y vrepresentantes de ella para su estudio. La resolucién
definitiva serd dictada por el titular de la Secretaria de Educa-
cién pablica.

Estos derechos se causardn cuando las ejecuciones , rvepra-
sentaciones, exhibiciones, proyecciones, uzc o euplotacién de las
obras sean poblicas o con fines de lucro.

Se considerardn pdblicas adn cuando sean gratuitas las que
se lleven a cabo, fuera del circulo de una Familia._de una fiesta

o acto de caracter familiar, escolar, de beneficencia, reeligioso



o civico.

Las disposiciones de este articulo son aplicables en 1lo
conducente a los derechos de los ejecutantes e intérpretes."(74)

Como podemos ver, la ley de 1956 llega a ser una ampliacién
de los derechos de la ejecucidn pGblica, a los casos de la tele-
visidn, cinematdgrafo o cualquier otro medio. Por otra parte
quedan distinguidos los conceptos de intérprete y ejecutante gque
es mds especifica para referirse a dicha conducta del tanedor,
para afecto de taRer el instrumento masico y ejecutar la obra del
compositor.

A partir de esta ley, queda ya establecido el concepto de
las derechos provenientes de la ejecucidn pdblica, para los casos
de explotacion de los sonidos fijados y producidos por el tade—
dor, bhaciéndose extensivo ese supuesto al caso de la imagen, vya
que el articulo 95; hace mencidén de los supuestos de proyeccién
para los ejecutantes.

La ley de 1956, plasma la idea de proteccién a los derechos
del misico, como hoy lo concebimos, incluso al compararla en su
contenido con la ley Autoral de 1963, se nos revela con mayor
amplitud protectora para el tafedor.

Desde la década de los afos sesentas, hasta nuestros dias,la
tecnologia aplicada al sonido y los medios de comunicacidn, han
logrado hacer mds completos, los supuestos de proteccidén juridica
al taredor.

Necesitamos una legislacidén que regule con equidad al taRe-
dor mexicano, y que responda a sus necasidades de proteccién

Juridica en un sistema econdmico que explota el producto de su
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trabajo, a causa de una convencién internacional que e aleja de
nuestra realidad nacional.

YEl derecho de autor ha venido sufriendo una constante vy
acelerada evolucidn, tanto por la naturaleza misma de las activi-
dades que regula cuanto por las continuas inovaciones de la
técnica moderna. De ahi la frecuente revisién que, a su respecto
&2 observa en la legislacidn de algunos paises y los esfuerzos
que los organismos intarnacionales realizan para normar rala-
ciones que antes no se habian previsto.

Se hizo necesario expedir una nueva ley, que actualmente

se encuentra en vigor, pere que- en el breve lapso de su vigen—

cia-ha revelado ya su incapacidad para regular situaciones
Jjuridicas que, por complejas, plantean la necesidad de un
nuevo ordenamiento. Sin embargo, en viscta de que se

advierte una firme tendencia internacional hacia la revisidn y la
unificacién de las diversas convenciones que existen sobre 1la
materia parece por todos los conceptos prudente~antes de
expedir una nueva ley-esperar a que esos intentos logren buen
éxita. En tal virtud, y frente a los apremios de la reali-
dad , se proponen aqui sélo algunas reformas que,ademas de re-
solver problemas inaplazables, ajustan en algunos aspectos a
nuestra legislacién al movimiento contempordneo del derecho de
autor. Las vreformas descansan sobre el principio de que 1la
accion del Estado no debe limitarse a salvaguardia de los inter-
eses particulares,sino a la proteccién de una obra de indudable
importancia social.Asi,acentdan el cardcter tutelar de los

derechos de lps autores y de los artistas intérpretes y ejecu-
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tantes a la par que propugnan la proteccién del patrimonio cul-
tural de la nacidn.

Las reformas amplian el contenido de los derechos del autor
y de los artistas intérpretes y ejecutantes: garantizan, con
mayor eficacia, sus intereses econdmicos y robustecen la protec—
cién a la paternidad e integridad de la obra, asi como &l presti-
gio, la personalidad y otros intereses de orden moral que salvo
par 1o que atafie a las consecuencias de su violacién- no tiene

cardcter esencialmente pecuniario.”(75)

(75).Loreda Hill,Ob.Cit.p.p.B80-81.
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CAPITULO CUARTO

LA PROPUESTA DEL DERECHO MUSICAL, COMO ALTERNATIVA JURIDICA A LA
NECESIDAD DE PROTECCION LEGAL DEL TAREDOR, Y SU RELACION CON
OTRAS NORMAS DEL ORDEN JURIDICO MEXICAND.

a)_Epn torno a una definicidn de deracho musical,

Es necesario la creacidén de una rama del derecho de autor
que se avoque, tanto a constituir un sistema de normas juridicas
con objetivo de alcanzar vigencia, como una disciplina de estu-
dio, cuya finalidad fundamental s®a que en amnbos casos, se logre
una regulacidén y comprensidn de tales conductas artisticas.

Habra una subordinacidn, de dicha rama para con el derecho
autoral, podeamos afirmar que el derecho musical, se encuentra
manifiesto de manera incipiente, en algunos de los articulos de
la LFDA, tales como el 7%2,15,82 y 83. Nos pronuciamos por el
hacho de gue se adicione en la lay un apartado especial que se

encargue de ragular en exclusividad, el arte musical wmexicano,
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tanto en su aspecto creativo como cuando llega a cirear por medio
de la ejecucidn de la obra musical,

Derecho musical es un sistema de normas juridicas Y una
disciplina de estudio, gque subordinada al derecho de autor,
regula todo lo relacionado a la creacién y ejecucidn de obras
musicales, con la finalidad de tutelar al compositor y al taRe-
dor, en sus obras y ejecuciones musicales y retribuirle en los
términos del derecho de autor, en todos los derechos pecuniarios
y morales derivados de la explotacidn de dicha actividad artisti-
Ca.

Este apartado exclusivo para la misica , subordinado a las
dispasiciones generales del derecho de autor, deberd de contar
con una serie de conceptos técnicos, que permitirdn una concor-
dancia entre el darecho y la realidad artistica del pais, en lo
refarente a la creacidn y ejecucidn de obras musicales:

a) Daterminar un concepto de tafedor.

b) Determinar un czoncepto de instrumento masico.

c¢) Establecer los conceptos de obra musical y ejecucién
musical.

d) Establecer los casos en los que ambas conductas, produz-

can consecuencias Jjuridicas.

@) Especificar los géneros contempordneos, que cuentan con
sus propias caracteristicas de creacidn y eljecucidn, y que esca-
pan a las concepciones técnicas tradicionales de la LFDA; nos
referimos a la misica concreta, electrdnica y computarizada.

) Establecer de acuerdo a la mucsicologia, que el ganto es

una actividad en esencia musical.
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q? Daterﬁina} los ﬁnncaptos de estilo e improvisacidén, como
fuentes de autoria.

h) Recaonocimiento expreso del derecho de imagen o derecho
dav arena, con el que cuenta el tafedor, y que debe serle remu-
nerado por su utilizacidn pablica.

i) Camblar el concepto de interpretacidn artistica fijada,por al
de"sonido estético fijado”.de la misma manera en que determine su
existencia como bien juridico cuyo titular legitimo es el tafedor
que al tocar an el estudio de grabacidn,permite que sus sonidos
musicales con teda riqueza estética,sean capturados, razén por
la que tal situacidn le otorga el derecho de ser retribuido, por
la axplotacién de su trabajo artistico.Determinar que @l “"sonido
sstético fijado” es biep juridico incorporal y mueble.

J)  Establecer tex;ualmentn todas las diferencias que existen
entre la regulacién desarrollada entre la LFT y la LFDA, de
mangra tal gque no se de lugar & confusidn alguna, y que asi 6@
demuastre gue el sonido estético fijado, como subjetividad obje-
tivizada de! tafiedor , cuenta con una deble proteccidn. De
tumplirge tal cometido , la comunidad nacional de taRedoras »
contaria en realidad con una doble proteccidn , que si bien
existe, presenta imperfecciones en lo gque se reflere a 1la
aplicabilidad de la misma , ya que la gran industria de la
cultura comercial, aprovecha las lagunas legales que hay en 1z
materii, para abstenerse de hacer ol pago correpondiente , tanto
del trabajo coma tanto del producto del trabajo del taRedor.
La referida explotacisn de la subjetividad del taredor s se

hate presente y vemos gue las grandes empresas de la cultura
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comaercial , obtienen gananclas y hacen hasta lo imposible por no
pagar , ni siquiera los minimos legales, aprovechandose de cual-—
quier imperfeccidn; es necesario que la ley sea clara y produzca
certeza al aplicarla. Postulamos que el derecho musical, debe
perseguir otras finalidades, por encima del simple derecho moral

y pecuniario del autor:

a) Una finalidad de justicia social, por lo referente a 1la
tutela juridica al aproducto del trabajo artistico, y al patri-
monio cultural de la nacioén.

b) Una finalidad de desarrollo cultural, vya que el derecho
autoral, por conducto del resgistro de las obras musicales,
permite al Estado encontrar los pardmetros que le permitan deter—
minar hacia que sectores de la sociedad, debe dirigirse la
politica del Estado, en un aspecto importante como 1o es el
musical . La masica regulada juridicamente, puede significar un
fundamental factor de coh@sién social y un fuerte vinculo de
identidad nacional. Necesitamos que @l derecho musical sea factor
de cambio, y que logre que en México se protejan verdaderas
cbras de arte musical que puedan obtener realmente elo reconoci-

miento mundial.

Rangel Medina, nos dice al respecto: “"S5i estd protegido el
autor se verd estimulado para crear nuevas obras, enriqueciendo
de esta manera la literatura, el teatro, la musica, etcétera, de
su pais.

Ello es cierto para todos los tipos de obras, incluso, por

ejemplo, manuales escolares. A nadien se le ocurre proponer que
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los contratistas que construyen escueslas, o los fabricantes de
mugbles que sumipistran los pupitres lo hagan gratuitamente. Del
mismo modo, por su trabajo, su inteligencia, su experiencia,
contribuyen a estas construcciones o fabricaciones tampoce lo
hacen por amor al arte y son remunerados.

Por razén de prestigio nacional: el conjunto de las obras de
los autores de un pais el alma de la nacidn y permite conocer
mejor sus costumbres, sus usos, sus aspiraciones. Si la protec-
cién no existe, el patrimonio cultural serd escaso Yy no se
dasarrollardn las artes." (1)

La proteccién de los derechos morales y pecuniarios del
tafedor, significard, un estimulo para la creacidn y ejecucion
de alto nivel y de esa manera se podrd enriquecer en realidad,
nuestra cultura nacionaly en esta medida el derecho musical,
bajo la directriz del derecho de autor, cumplird una importante
funcidén revindicatoria de nuestro acervo cultural, hoy demeritado
por la influencia de un derecho y de un arte exdéticos."El autor
debe obtener provecho de su trabajo. Los ingresos que percibiran
irdn ep funcién de la acogida del publico a sus obras y de sus
condiciones de explotaciéns las “"regalias" serdn, en cierto
modo, los salarios de los trabajadores intelectuales."(2)

A la produccién de obras musicales, ya sean de valor mids co-
rriente o vulgar, o, del mds refinado nivel; es necesaric que
(1) ,Rangel Medina,David, Derecho de la propledad Industrial e
intelectual..........Cit.p.?1.

(2). Rangel medina, David, Derecho de la propiedad Industrial e

intelectual..........Cit.p.92.



ademdas de proteger al creador de las mismas, obtenga de tales
registros, la informacién que 1e permita dirigir mejor, la poli-
tica educativa del Estado, y asi{ lograr umpa verdadera cultura
musical mexicana que es necesario rescatar hoy.

“ILas melodias constituyen un caso de por si. En muchas
ocasiones los tribunales han tenido que hacer constar que
fueron "adaptadas", es decir : ropbadas, La causa de esta nueva y
especial forma de independencia consiste en la ticita genuina-
mente mercantil de aumentar cuanto mds la venta rdpida . Antes un
nuevo cuplet por semana, una a dos obras en toda 1la tmporada
solian marcar los limites. Para poder sacar diariamente el dinero
del belsillo de las gentes, hay que variar también diariamente
el programa , y para presentar diariamente un "namero’nuevo hay
que abaratar en lo posible los gastos de produccidn. Fabricacién
en serie para aumentar los ingresos. Valor intrinseco : icosa
secundaria !

Pero resulta que no hay suficientes canciones buenas para
suministrar a diario otra nueva, no existen bastantes obras
buenas para convertirlas en éxitos. Lo que les falta a estas
obras en valor artistico, se les sustituye por sicalipsis. La
sicalipsis es la salsa picante para hacerla tragar al pablico 1la
pacotilla de obras musicales, o mejor dicho, de canciones popula-
charas.

Para garantizar su é@xito no hace falta que una cancién , ni
por su melodia, ni por su texto, tenga el mds minimo valor:
basta con repetirla idefinidamente, hasta que quede grabada en
los pidos de las masas; entonces resulta “popular".(3)

(3).Ford,Henry,E1 Judio Internacional,Epoca,México,1974,p.350.
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Esta sistuacidn que vive la comunidad internacional vy
también México, nos manifiesta una contradiccidon entre el capital
y el trabajo creativo del masico, as{ como para con el producto
de su trabajo art{stico; nuestro orden juridico no puede pasar
por alto dicha circunstancia que afecta a nuestra cultura mexica-
na, de la que debemos hacer una defensa juridica , si es Qque
deseamps un acervo musical del que podamos sentirnos dignos como
mexicanos.

“S8e le ha dado mds importancia “al estomago", a la "“bolsa",
al *“"dinerco”, que a la DIGNIDAD. Mientras que las grandes masas
humanas teéngan qué comer, pues gque no molesten con sus preten—
siones de respeto a la dignidad, y a todas esas "tonterias" de
que ahora les hablo.

A los pueblos, como decian los Romanos “PAN Y CIRCO*, pero
no les dejen cobrar sentido de su dignidad."(4)

Nuestro derecha autoral mexicano se perfecciona paulatinamente y
@stamas seguros que por madio del derecho musical, serd un impor-—
tante medio informativo para el Estado, en 1lo referente al
devenir musical y cultural del pais.

HLa intervencién del estado en los conflictos entre el capital y
@l trabajo, mediante la proteccién legal de éste, contribuye en
alto grado a la realizacidn de la paz socilal."(5)

"lLas garantias sociales emanadas de nuestra Constitucién general,
otorgan un lugar de primer arden para "el darecho a la
(4).Gutierrez y Gonzales,Ernesto,El Patrimonio,p.756.

{5}, Bielsa ,Rafael,Derecho admipistrativo,tomo (1),de pina,

Buenos aires, 1955.p.84.
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educacidén y a la cultura, para fomentar el amor a la patria y el
mejoramiento econdmico y sncial," (&)

“Las actividades del Estado moderno no s6lo se concretan a
intervenciones de caricter colective en el proceso de la produc-
cidn, circdlacién de bienes, entre el capital y el trabajo,
tutelando a los trabajadores frente a los empresarios, sino

también a custiones de orden cultural."(7)

b)Sugerencias en _la_ redaccién de los articulos 82 yv_83_ de la
LEDA,

Postulamos que el concepto del que necesita partir la 1ley,
elevdndolo a la categoria de norma, es el tafedor. La regulacidn
del derecho de autor, y mids especificamente, 1la del derecho
musical, se presenta, al momento en que se explota el producto
del trabajo artistico.

Desde nuestra postura personal, juridicamente tafiedor debe
ser, toda aquella persona que al tafer el instrumento masico,
ampliard (si hay partitura), la idea estética del compositor de
la obra musical, desde el mismo momento en que produce el sonido
(autor de su estilo); asi mismo incoprora elementos estéticos a
la obra musical del autor, conducta que juridicamente, le da
personalidad de compositor (autor) y ejecutante de =u propia obra
o improvisacidn, sin demérito de los derechos que le correspondan
al autor de la obra musical.

(6).Trueba Urbina,Alberto,La primera Constitucidn politico-social
dal Mundo,Porrda,México, 1971.p.52.

{7).Trueba Urbina, Alberto,0b.Cit.p.22.
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£l tafedor es autor de su estilo y de sus improvisacionesj y
al ejecutar la obra musical del autor inicial, adquiere la cate-
goria de coautor de la obra musical acabada.

Si hay partitura,entonces es autor de su estileo de ejecucidén
s Pproduciendo el sonido con su instrumento masico, y ampliando
asi, la idea estética del compositor, y, en su caso aportara, sus
improvisaciones; sin partitura, entonces, al tafer el instrumento
masico, produciendo el sonido, hard con su acompafamiento el
arreglo de la obra musical, ampliando la idea estética del
compositor, dependiendo del estilo de ejecucidn del tafedor al
producir el sonido, y, @n su caso hard sus respectivas improvisa-
ciones, aportando una creacidn intelectual en el interior de 1la
obra musical terminada.

€1 adicionar nuevos elementos por la misma dindmica musical,
implica cambios cﬁantitativas, que nos conducen de manera nece-
saria a cambios cualitativos, gque se hacen presentes en la misma
estructura de la cobra musical final. Por lo tanto, hay una obra
musical inicial, que es la del compositor y de la que sélo el,
tiene derecho a ser retribuido por su explotacidn; pero también
hay una obra musical final, acabada o adicionada, que bhace el
tafedor, coautor y autor de sus constribuclones artisticas.

Ademds, podemos notar que al ser reconocida en la LFDA, la
existencia tanto del estilo como de la improvisacidn , ambas
entidades estéticas, encuentran entonces, perfecto acomodo en los
supuestos de la misma.

En el caso del estilo, podemos encuadrarla como conducta

susceptible de producir efectos juridicos, cuando la ubicamos en
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@l pdrrafo tercero del articulo 21 de la Ley Autoral:

Articulo 21.-serdn objato de proteccidn las compilaciones, con-
cordancias, interpretaciones, estudios comparativos, anotaciones,
comentarios y damds trabajos cimilares que entrafen, por parte de
su  autor, la creacidén de una obra original."Herrera Meza, nos
dice al respecto: “las interpretacionesc musicales o artisticas,
son objeto de proteccidn autoral."(8)El estilo es una creacién vy
fuente de autoria por parte del tafiedor, y por lo tanto , objeto
del derecho de autor para su proteccién; se considera que la obra
intelectual debe ser la exdpresidn personal y novedosas de la
inteligencia, resultado de la actividad del espiritu, que tenga
la 1individualidad, que sea completa y unitarja y que sea una
creacién integral. También se ba dichp que es la fijacién de un
acontecer espiritual originario por medios representativos o
accesibles a,los sentidos en up continente material que le
sirve de vehiculo."(9)De la misma manera en que el estilo cuenta
con todos los requisitos antes expuestos, la improvicacién
también 1o cumple y de la misma forma, es una creacién que
pademos encontrar prasente en la LFDa. en el numeral 92.:9.~ Los
arreglos, compendios, ampliaciones, traducciones, adaptaciones ,
compilacionas y transformaciones de obras intelectuales o artis-
ticas que contengan pos si mismas alguna originalidad , seran
protegidas en lo que tengan de originales pero sélo podrin ser
publicados cuando hayan sido autorizados por el titu

{8) .Herrera Meza,0b.Cit,p.4S.

{9). Rangel Medina , David, Derecho de la propledad industrial e

intelectualee..p.91.
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lar del derecho de autor sobre la obra de cuya versidén se trate."

Una vez, que el taledor ha incorporado sus improvisaciones
@n una obra musical, ha ampliado y transformado dicha ohra, con
mis razdn si la obra ha quadado fijada en un continente material,
con un concomitante desplazamiento tecnoldpico.

§in embargo no podemos legalisar ni al estilo ni a la impro-
visacidn musicales , sin que exista una redaccidn diferente de
los articulo 82 y 83 de la LFDA, ya que al gozar de vigencia
restringe la esfera de derechos del taRedor.

Consideramos que e] que exista una autoria por parte del
compositor sobre su obra primigenia, no obsta para gque una vez
que sea fijada en alguno de los supuestos antes mencionados,
generes una coautoria entre el y los tafiedores, sobre la obra
final fijada. en estos terminos consideramps que ambos tienen que
recibir regalias por la explotacidn de la obra musical.

Pensemos que dicha coautoria de la obra fijada , sdlo es
para el caso de que la obra sea fijada por vezr primera. 8i das-
pués otro grupo de tafedores, ejecuta la obra del compositor, 3
s6lo tendrdn los derechos que se produzcan cop la ejecucidn
pablica y en su castc a los derechos emanados del articulo 2. de
la LFDA.

No @5 comGn que upa misma partitura sea ejecutada y Ffijada
mas de una vez, pero de ser asi, los nuevos tafedores no son
creadores de la obra fijada y acabada, como los primeros, Gnica-
mente soncopistas de dicha obra, que lleva implicita a la obra
primigenia del compositor.

Los segundos taredores se avocardn a respetar, la partitura
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del compositor, con todos los derechos que para el produce, el
ser autor de la obra primigenia, y a copiar el estilo, solos
obligados, antes ad libitum, y arreglos de la obra fijada. Por lo
tanto si se copiaran estos elementos, que son aportaciones del
primer grupo de taRedores , entonces también tienen derecho por
la titularidad de tales creaciones, desde el momento en que sean
explotadas. Si el segundo grupo de tafedores, decide modificar la
obra primigenia , estard en el supueto del articulo 92. En rela-
cién al compositor. Si ademds pretenden fijar la obra primigenia
, ampliando la idea estética , estableciendo arreglos e improvi-
saciones, entoncesa también estardn en el supuesto del articulo
92. En relacidén al compositor. Si ademds pretende fijar la oabra
primigenia ampliando la idea estética, estableciendo arreglos e
improvisaciones, entonces tambioén estardn en el supuesto del
artfculo 92. En relacién al compositor, como titular de la parti-
tura y en relacién al tafedor, como coautores de la obra +ijada.
Por lo tanto ofrecemos la anterior propuesta, con la que preten-
demos demostrar que mediante la ciencia, es posible estructurar
una legislacidn mds acorde con la realidad musical de México.

8i se explotaran las obras o aportaciones intelectuales de
los tadedores de la obra musical fijada, tendrdn derecho de ser
retribuidos en los términos del articulo 13 de la LFDA.

Debemos hacer notar que cuando nos referimos al segundo
grupo de tafedores, afirmamos que son unos copistas, ya que como
la palabra lo establece, el copista o copiante, imita servilmente
el estilo o las obras de los artistas; situacidon que no tiene

que ver con la ejecucidén musical.

199



c)La naturaleza juridica_del derecho mugical.

Sin lugar a dudas, consideramos que el derecho musical tiene
exactamente la misma naturaleza juridica del derecho de autor,
sin embargo, hoy en dia los juristas sustentan criterios mouy
diferentes, para determinar la naturaleza juridica del derecho
autoral, de modo tal que por una parte, la doctrina lo ubica en
el campo del derecho civil , y otros le dan plena autonomia;
incluso algunos investigadores, afirman que en 1o particular
actividad del ejecutante debe normarse con base a lo que denomi-
nan, derechos de los artistas intérpretes y ejacutantes.

Nosotros apoyamos aguella corriente del pensamiento juridico
que sostiene que el derecho de autor es autdnomo, y consideramos
que asi es, con base al estudio realizado en el capitulo segundo
de nuestra investigacidn, misma en la que consideramos haber
demostrado, que ni la legislacidn civil, ni la del trabajo,
tienen un contenido de cardcter autoral, puesto que como lo hemos
colegido, ninguno de estos sistemas normativos, tienen como
condicién para producir comsecuencias de derecho, conductas
humanas creativas, artisticas gue pudieran proteger al que las
desarrolle, por el producto de dicho trabajo artistico , valorado
por el derecho, por su valor estético.

Nos parece adecuado citar las palabras del jurista , Ernesto
Gutierrez y Gonzales: " El derecho de autor es lo que su nombre
indica, y por lo mismo tiene una naturaleza juridica propia , vy
es aerroneo tratar de asimilarlo por falta de estudio o por pere-
za, al derecho real, y en especial al de propiedad."(10)

{10).Gutierrez y Gonzalez,Db.Cit,p,711-712.
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Nos parece significativo,que el Jjurista civilista,haga tales
daclaraciones en relacidn al derecho de autor.Definitivamente,el
derecho de autor cuenta con una autonomia :"Es el privilegio que
confiere el Estado a una persona fisica que labora y externa su
idea,para que obtenga por el tiempo que determine aquel en wuna
lay, los beneficios econdmicos que rasulten de la divulgacién de
esa idea,por cualquier medio de transmitir el pensaniento,y el
respetoc moral de la misma".El Estado otroga un privilegio.to que
la ley priva a los demds,y sélo deja para una o mis personas
determinadas.El Estado determina que la idea creada y externada
por una persona fisica,stlp esta puede aprovecharla en cuanto a
los beneficios egcondmicos gue pueda producirjy que todas las
demids personas de la colectividad quedan privadas de ase
derecho. " (11) La segunda de estas concepciones nos parece rele-
vante en @l gentido de que pone de manifiesta,la relacidn del
derecho autoral en el contexto social y el papel fundamental que
juega en la sociedad.Loredo Hill,nns dice: "Definimos al derecho
autoral,como un conjunte de normas de derecho social,que protege
el privilegio que el Estado otoroga por determinado tiempo,a 1la
actividad creadora de autores vy artictas,ampliando sus efectos
en beneficio de intérpretes y ejecutantes."(12)Con lo dicho por
ambos juri{stas, podemos afirmar que el derecho musical,es una
vertiente,que aungue hoy se encuentra manifiesta en la LFDA de
manera incipiente,depende vy estd subordinada directamente al
derecho autoral que como sistema juridico

{11). Gutierrez y Gonzales, Ob.Cit.pp.717-718.

201



fundamenta su autonomia para con el derecho musical, en @l hecho
de que valora con objetividad, aunque no con toda la certeza que
nos proporciona @l conocimiento de la realidad estética en la
misica mexicana, a la conducta creativa del tafedor tanto cuando
compone, como cuando ejecuta,

El derecho musical, como parte del derecho autoral, es una
norma que pertenece al sistema de normas que integran al derecho
social, y en conjuncidn con el derecho del trabajo, tutelan la
conducta artistica del masico mexicano. Pero cada sistema nor-
mativo, a pesar de ser de naturaleza, denrto de su especifico
dmbito de regulacién, sin que se de lugar a confusiones; sin
embargo la vida juridica nos hace presentes tales confucinnes,
tanto en cuardos en materia autoral, como en contratos colectivos

da trabajo.

d)_La teoria de 1os derechos conexos.
Se ha buscado aglutinar dentro de un misme concepto dos

distintos tipos de derecho: uno de cardcter intelectual (el de
los artistas intérpretes) y otro de cardcter empresarial o indus-
trial (el de los productores de fonngramas y organismos de radio-

difusidn).

Al respecto, Alphonse Tournier expraesa: " aun que sus ac-
tividades sean de naturaleza distinta el laso de interdependencia
que les une en el seno de la explotacidén de las obras del ingenio
parecié suficiente para gque se creyera necesario agruparlos en
una misma familia Juridica, y también para que se designasen los

(12). Loredo Hill. Ob., Cit.p.,91.
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derechos que pueden sucitar por una denominacién ya corriente,
la de derechos conexos.

Se sobreentiende que estos derechos son conexos con los de
autor sihue diciendo Tournier—,pero el término tiene dos senti-
dos. Significa en primer lugar, gue las actividades consideradas
contienen en algun grado un elemento de creaciém intelectual vy
que, de esa forma, los derechos sucitados tienen alguna conex-
ién,por derivacidn, con los derechos de autor. Significa luege
que estas mismas actividades, ya que su principal alimento es 1la
obra del ingenio, sucitan derechos cuye ejercicio se asemeja al
de 1los derechos de autor, e influye en ellos, planteando asi un
problema de conexién o por lo menso de medianerias

Finalmente, el citado tratadista se pronuncia en tal sentido
al desglosar los conceptos, al concederle concexidad o derivacidn
a los derechos del artista intérprete y al "manifestar gque 1la
actividad del fabricante de fonogramas, como la del organismo de
radiodifusidn, queda limitado dentro de una esfera técnica. En
ese orden de ideas, niega conexidad (en el sentido de derivacidn)
a estas dos dltimas Figuras.

Carlos Mouchet sigue é&ste mismo esquema al hablar de Con-
vencién de Roma , y sedfala que la misma ofrece "la peculiaridad
de colocar préacticamente en uno mismo pie de igualdad a los
artistas intérpretes y ejecutantes, que tienen un derecho sobre
su  actuacién con mucha afinidad & la creacifn de tipo autoral ,
con derechos de origen industrial y comercial reclamados por
grandes usuarios, como son los productores de fonogramss y los

organismos de radiedifusion.



Estimamos que el problema debe enfocarse bajo dos aspectos,
a fin de llegara una clasificacién de conceptos : el primero, en
el ambito de la comunicacién; y ®1 segundo, en el &mbito juridi-
co.

Dentro de la comunicacidn, es preciso recordar que el autor,
ente primigenio creador del mensaje (obra) por comunicar, tiene,
en virtud de esa paternidad, el derecho exclusivo de darlo a
conocer por si © por terceros. En ocasiones, ese mensaje (obra)
no requiere de alguien que lo transmita por ejemplo una escultu-
ra, una pintura, una novela, un ensayo. Aqudi el proceso de comu-
nicacidén se establece directamente entre el emisor (el auter) vy
el receptor (la persona que ve la escultura o la pintura; quien
lee la novela). Pero otras veces requiere de otro comunicador (el
artista intérprete) para que su mensaje (obra) llegue al puablico.
Este es el caso de ias obras dramadticas , musicales o dramitico-
musicales . Ahora bien, lo importante en estos casos en que ese
mensaje que requiere la interpretacidn artistica, llegue al mayor
ptiblico posible (es decir que tenga una gran difusidn ) y ello se
logra con la participacién de- en el- caso- de los productores de
fonogramas y los corganismos de radiodifusién. Asi, se establece
tal proceso.

Se puede apreciar con mayor facilidad la relacidén Jjuridica
existente entre las dreas de autor{a-interpretacidén y la de los
praductores de fonogramas y organismos de radiodifusidn. Para que
estos puedan plasmar una obra y una inrepretacié6n artistica,
requieren de la autorizacidn previa y expresa de sus titulares
criginarios, esto es el autor y el artista intérprete, la cual

obtiene mediante acuerdos de voluntades que regulan el uso (a
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titulo exclusivo o no) de la obra y la interpretacidén artistica,
asi como las diversas modalidades inherentes al pago de 1los
derechos econdmicos correspondientes. En consecuencia, al tener o
detentar deterninados derechos de explotacién, en wvirtud de
contrato comn los autores y los artistas intérpretes,los produc-
tores de fomogramas o los organismos de radiodifusidn, segin el
caso, &ce constituyen en titulares derivadois de esos derechos
lo cual los faculta a plasmar la cbra y la interpretacidn en un
continente material (corpus mechanicum), empleando la tecnologia
de que disponga , para luego explotarlas piablicamente con pro-
pésito de lucro.

As{ pues , cuando se trata de titulares derivados, los
productores de fonogramas o los organismos de radiodifusidn,
segtin el ecaso, se concstituyen en titulares derivados de esos
derechos, 1o cual los faculta a plasmar 1la obra y la interpreta-
cidn en un continente material (corpus mechanicum), empleando la
tecnologia de que dispongan , para luego explotarlas pablicemente
con propdsitops de lucro.

Asi pues , cuando se trata de titulares derivados , los
productores de fonogramas y los organismos de radiodifusidén
tienen la expectativa legal- emanada de los contratos respecti-
vos - de defender los derechos adquiridos ante tercero que quisi-
eran utilizarlos sin la autorizacidn debida.

Para concluir dentrc del order dez idzas expuzstc, el término
conero o conexidad sélo puede tener cabida dentro de las figuras
juridicas por estudiar bajo un contexto de la cienzia de 1la

comunicacién, y con base en consideraciones de derecho.



Finalment;, por 1o . que hace al derecho de los artistas
intérpretes, este & un'dereché afin al del autar, en virtud del
paralelismo existente entre ambas discip.linas."(l?))

Como pedemos ver , la teorfa antes expuesta , parte del
‘prihcipio de que la regulacién de las conductas tanto del! intér-
préte, abareando en tal concepto también a los actores , como los
productores de fenagramas y organismos de radiodifusién, se
encuadra en una denominacién comGn que es la de derechos conexos
5 que tienen eu principal fundamento en los wvinculos que se
producen, entre el tadedor en calidad de intérprete y las empre-
sas que obtiemen un lucro de la explotacién del producto de su
trabajo artistico, ya sea que las mismas produzcan fonogramas o
se dediquen a la industria de la radio; lo cierto es que el ser
industrias de la cultura comercial,zuentan con un papel privile-
giado en el sistema de produccién capitalista y por su poderio
econémico, en definitiva tiene una relacién de superioridad para
con el tafedor, que aun cuando es un artista protegidc por 1la
carta magna , se encuentra en la necesidad de vender su fuerza de
trabajo y sufrir la enajenacién de producto de dicho trabaio
artistico, situacidn que paralzia con las deficiencias de la ley
autoral , expusstas en el capitulo tercero de nuestra investiga-
cién , y los limites que tienen los acuerdos en materia autora,
entre las sociedades de ejecutantes y las empresas; dan origen a
relaciones de explotacién entre la industria cultural y la comu-
nidad de tafedores; razén por la que consideramos que para el
caso de nuestro pais , no es posible agrupar en un mismp sistema
juridico , a una persona que realiza una actividad dotada de un

(13).0b6n Ledn,0h.Cit.p.41-45,



verdadero valor estético y que por regla general es débil weco-
nimicamente en el sistema de produccién, y, al monstruo de 1la
industria cultural, , cuyo vinculo con el tafedor es econdmico vy
con fipes lucrativos, pero que nada tiene que ver con una conduc-
ta de cardcter estético , como la desarrollada por el taledor,
contra una concepcidn juridica que se fundamenta en las rela-
ciones provenientes del proceso de explotacidn de la obra artis-
tica del tafiedor y del artista en general,debe de imponerse 1la
Justicia social que cual esencia ideoldgica de ruestro sistema
juridico mericano, debe promover por medio de sus preceptos,una
regulacién especial que tome relevancia del hecho de que el
tafiedor es un artista y que su papel en la cultura nacional es
tan importante como el de cualquier autor, del mismo modo en gque
es econdmicamente débil, en la mayor{a de los casos, y que su
trabajo artistico es objeto de explotacidn ; de ahi , que en vez
de colocarle al lado de las empresas que le explotan, debemos
propugnar por una concepcidn juri{dica que norme su conducta, no
en funcidn del proceso de explotacidn de su trabajo , sino como
sujeto de derecho, protegido por la ley en atencidén a la impor-
tancia vy trascendencia de su obra para la cultura mexicana: asi
como del lugar que ocupa en el sistema de produccién y su necesi-
dad de ser protegido precisamente, por normas de derecho social,
segun nos 1o demuestran las definiciones que sobre el derecho de
autor, nos han proporcionado dos juristas en tal inciso .

Por otra parte, la teoria en estudio manifiesta que en lo
que al tafedor se refiere, como sujeto de derecho, serd normado

por que su conducta “iene en algaGn grado , un elemento de crea-
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cién intmlectual y que, de esa forma, los derechas sucitados
tienen por derivacidn alguna conexidn, con los del autor. Noso-
tros detectamos una deficiencia en el hecho de que la tesis de
los derechos conexeos , ho especifica con la objetividad que
impone el rigaor cient{fico, cual es o1 grada o elemento de
creacién intelectual que supuestamente desarrolla el tafedor en
calidad de intérprete , y Gnicamente nos remite de inmediato al
supuesto erroneo de gue wl ejecutante de masica por el hecho de
serlo, no puede desarrollar conductas que le den la personalidad
Jjuridica de autor, pues como tal su conducta ectid encuadrada en
los supuestos técnicos del Convenio de Roma de 1961.

Nosotros, en el capitulo tercero , hemos demarcades caon
exactitud cuales son las creaciones intelectuales del ejecutante
de masica, y cual os @) grado de desarrocllo de las mismas, razén
por la que podemps afirmar que l1a teor{a de los derechos conexps
no  alcanza a comprender con la objetividad que impone el rigor
cientifico, la actividad creadora del tafedor. Es imposible hacer
una teoria Juridica en torno a una conducta humana que no se
canbce con certeza. El paralelismo planteado por la teoria de
los derechos econexos o vecinns , descansa en los caonceptos técni-
cos que sobre el tafedor ha desarrollado, €1 Convenio de Rama de
1961, de ahi que se establezca la dualidad Autor-~Intérprete; sin
embargo, toda una serie de arqumentaciones cientificas nos permi-
ten sostener que tal dualidad np existe, y que la que hay en
realidad es una conducta Onica de cardcter creativo desarrollada
par el tadedor, y que nos conduce a una concepcién monista, es
decir, hacia una coautoria; no negamos que el autor de la parti-

tura, sea creador de la obra musical primigenia de la cual deriva
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la obra musical del ejecutante, pero la tutela desarrollada por
wl derecho autoral para con el ejecutante, se prasenta sdlo en
los casos en que su ejecucién ha quedado fijada en un continente
material, es decir que serad protegido por la subjetividad obje-
tivizada en un continente materialy lo cierto es que una wvez
establecida, su ejecucidn musical se convierte en coautor de
toda la obra musical fijada, ya que lleva incorporada no sé6lo a
la creacién del autor primigenio, sino la del tafedor creador del
estilo y la improvisacidn, sin olvidar que algunas ocaciones
serd autor del arreglo , si acompaRa con partitura y sin direc—
cién del autor primigenio . La parte meldédica de la obra musi—
cal, Algunas declaraciones, se han hecho en tornoc al ejecutante
de mGsica tomando como base a la teoria de los derechos conexos:
*“Independientemente de cualquier especulacidén justificada o
injustificada sobre el tema, lo cierto @ que las normas de
derecho intelectual protegen sélo a los autores y sus obras.
Amparan todo cuanto esté vinculado con la actividad intelectual,
y establece derechos, privilegios y deberes en favor de personas
que sin ser autores efectian una tarea que no es completa e
integral como una obra, pero que forma parte de ésta, tal es el
caso de los intérpretes o ejecutantes. (14)

Nosotros concideramos que la obra del taRedor que pueds
traducirse en el estilo, improvisacién y arreglo, no debe de
computarse como entidades aisladas, pues finalmente forman
parte y astdn interrelacionadas con toda la obra musical €ijada,
que afirmativamente es completa e integral, gracias a la coauto-

€(14).0bén Ledn Ob.Cit.p.24.
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ria del autor primigenio y del tafedor, y le damos tal nombre por
que desempe’a con arte la obra que desarrolla, y aveces el es
s6lc un verdadero misico, en tanto que el compositor puede no
serlo s pero ambos artistas al final externan sus obras inte-
lectuales mediante la masica . Otra de las afirmaciones sustenta-
das por la tesis de la conexidad consiste en colocar al produc-
tor de fonogramas , Unicamente comp propietario de los mediaos
de produccidén, que dirige el proceso de produccidn de la mercan-
cia llamada fonograma; sin consideracidn del valor estético que
pudiera darse en dicho proceso ;3 sin embargo también hay autores
que sostienen la exitencia de un valor estético en la conducta
del productor de fonogramas: "Henry Jessen, quien manifiesta que
hoy no se puede neg;r el sentido creador de la intervencién del
productor en la fijacidn de las ejecuciones orientadas por €1,
las cuales frecuentemente padri{an caracterizarlo como adaptadar
de la obra existente."

Por su parte, Cortes Giro se refiere a los fonogramas como
"obras fonogrdficas" vy las define como las que son adaptadas,
transformadas y reproducidas gramafénicamente, las cuales san
protegidas con independencia de los derechos de autor correspon-
dientes a la obra original."

Blanco lLabra agrega ulteriormente que para producir un
programa, las obras autorales son interpretadas por los artistas
frente a las cdmaras, y de ahi se obtiene la materia prima auto-
ral. A su vez realizada la grabacién original del programa de
televisién, ésta es sometida a los mds complicados tratamientos ,
sin la intervencidn de autores y artistas, , afadiendosele varias

horas de labor creativa de edicidn. transformando sustancialmente
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1o0& programas. A continuacidn el mismo autor ejemplifica con wuna
serie de ejemplos, el proceso de formacién de un programa, para
llegar a concluir que ésta labor creativa de un organismo de
radiodifusién y que el resultado (el programa en s{ ) es total-
mente de las obras autorales y de las intzrvenciones de los
artistas, que lleva contenidas. Finaliza su punto de vista al
aceverar que el radiodifusor-productor aporta su creatividad, en
Justicia, es merecedora de la mas amplia proteccidn autoral .

Respecto a tales posiciones sostenidas por los defensores
tanto de los productores de fono gramas, como de los organismos
de radiodifusidn, cabe sefalar que basicamente contienen la obra
an sf co el soporte que la sustenta fielmente (l1lamese fonogra-
ma, cinta de video, cinta magnetofénica etc.). No se niega la
importante aportacién técnica de los productores de fonogramas Yy
organismns de radipdisfusién, con el fin de que obra e interpre-
tacidn arti{stica queden plasmadas en condiciones dptimas de
calidady; sin embargo, de esta actividad tecnoldgica no pude
seguir un concepto de creacidn como se entiende dentro derecho de
autor .

“La actividad intelectual es privativa, exclusiva de todo
ser humano . Pero para que dicha actividad pueda ser considerada
dentro del campo del derecho intelectual, se precisa que haya una
cancepcidén producto del porceso pensante, que cristalice y desar-
rolle upa idea para configurar una expresién una obra del espiri-
tu ., (15

Es evidente de que a pesar que hay opiniones, que hacen

(15).Rangel Medina,David, Derecho de la Propiedad...Cit.p.93.



relavante la labor del productor de fonogramas y arganismos de
radiodifusién, coms fuentes de creaciones dotadag de valor
estético, a tal labor. En lo personal pensamos que al productor
de fonogramas no se le puede atribuir aportacién alguna, pero tal
situacidén no obsta para que el proceso de produccitn de la obra
fonografica sea marco en donde se fijen sonidos musicales, no
provenientes del cldsico intrumento mGsico, sea éste la voz , las
percuciones, alientos, si no de instrumentos misicos que estdn
anexos a los imedios de produccidn y gque tafidos con la pericia
necesaria, producen en lo particular misica concreta, electrdnica
o computarizada, que si socn creaciones dotadas de valor artisti-
€o y que es légicc gque deberian protegerse juridicamente el autor
de la misma, que al producirla se convierte también en tanedor .
No olvidemos que el hecho de que el empresario sea dueio del
estudio de grabaciones que ademds de ser medio de grabacidn es
instrumento masico, y la tesis de la conexidad se queda en el
primer nivel : no quiere decir que quien maneja dicho estudio de
grabaciones , deje de hacer creaciones de musica conctreta,
electronica y computarizada a la obra musical que esta fijada.
Por otra parte la teoria de los derechos conexos taoman
como fundamento a la ciencia de la comunicacidn, para afrimar
que el taRedor es un comunicador que como gramdfoﬁa transmite la
obra musical del autor con una supuesta pureza, de modo tal que a
pesar que el tadedor desarrolla una ejecucicn artistica impri-
miendo un sello personal, el mensaje conserva su integridad vy
pureza, como si el tafedor no adicionara nuevoa vaiores a la obra
primigenia. Postulamos que la ciencia de la comunicacién demues—

tra lo contrario con respecto a tal argumentacién.



Par todos los aspectos antes criticados en relacidn a la
taoria de los derechos conexos, €s que proponemos gue es mejor
optar por una concepcidén de derecho musical , que estd mis acorde
con la naturaleza juridica del derecho social, emanadas de nues—
tras normas autorales. Esta esencia ideoldgica de justicia social
que es el substrato de derecho de autor, podria permitir en lo
subsecuente contar con una concepcidén mds objetiva y humana que
2 ancamine a la tutela de los derechos que la ley le otorga al
tafiedor en calidad de ejecutante de misica.

En relacidn a la tesis de la conexidad nos parece oportuno
citar las palabras del jurista mexicano, David Rangel Medina: “En
realidad no existe un derecho conexo al derecho de autor como una
disciplina juridica de caracteristicas propias, sino gue con tal
denominacidén se ha pretendido reunir diferentes objetos que
deban de estar protegidos por cuerpes normativos diferentes,
sobre derechos del artista, los derechos de la personalidad,
etcétera, pero no con un texto legislativo protector de los
derechos de autor."(i6)

Par otra parte no olvidemos gue independientemente de la
raferida teoria , los juristas han desarrollado otras corrientes
de interpretecidn juridica en relacidn a tal fendmeno estético
que produce efectos juridicos. Dentro de tales tendencias es
relevante para nosotros el sistema de teorias que encuentran su
fundamento en el derecho de autor. Los partidarios de tal cor-
riente, tratan de encontrar la explicacién de 1la naturaleza
juridica del derecho de los artistas intérpretes, en el campo
del derecho de autor, al considerarlo en uno de sus aspectos.

(14} .Rangel Medina,David,Derecho de la propiedad..Cit.p.9S.
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Asi en dicha posicién podemos encontrar, a su vez tres ramas
perfectamente diferenciadas: i) la que se fundamenta en el hecho
de que la creacidn es actividad del ejecutante; ii) la que
considera la interpretacidn artistica como coautoria , ¥y iii) la
que considera la interpretacidn artistica como una obra derivada

de la obra primigenmia.

RAMA DE LA CREACION

Los partidarios de esta teoria sustentan sus argumentos en
el hecho de la creacidn, al sostener que el artista intérprete,
al imprimir su sello original y personal a su interpretacidn,
crea algo distinto de la obra que interpreta y, en consecuencia,
es titular de una abra nueva, pues su participacidp hace surgir

valores estéticos que no existian.

RAMA DE LA COAUTORIA

La rama de la coautoria o de la colaboracién establece que
el artista intérprete es un colaborador del autor, y se funda-
menta en el hecho de que aquellas obras que, para ser conocidas
por &l pablico , reguieren de un artista intérprete que se las
haga llegar (por ejemplo, las musicales). En tal wvirtud, come no
podria darse e} supuesteo de la comunicacion al publico sin ia
participacidén de la interpretaciodn, se considera que , debido a
esa interdependencia , el artista interprete se constituye en un

colaborador del autor.
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Al DE_LA OB ERIVADA

Para los seguidores de esta corriente, la interpretacidn
artistica constituye una obra derivada de la primigenia. Este
criterio fue sustentado en su oportunidad en el seno de 1la
Conferencia Diplomidtica de Roma de 1928, tendente a la modifica-
cién del articulo 29, que trataba de las obras derivadas . La
propuesta de modificacidn se hacia consistir en 1la inclusién,
dentro del texto del citado numeral, de los artistas intérpretes
que participadrdn en la adaptacidén de una obra musical a instru-
mentos mecanicos, y a quienes se les consederia , en consecuen=-
cia, la proteccién de que gozaba la eobra asi adaptada. Dicho
criterio parece recogerlo el sistema juridico mexicano en el
cédign civil de 1928, como se desprende de la lectura del
articulo 1911; pero donde se nota con mayor claridad la postura
de las legislaciones autdénomas del derecho de autor de 1947 vy
1956". (17)

En 1lo relativo a la rama de la creacién y 1la coautoria
podemos afirmar que ambas teorias , no son utilizadas en el
sentido de reconocer al tafiedor como un artista capaz de crear y
aportar elementos a la obra musical del compositor, sin embargo
unicamente retonoce tal colaboracién, esta coautoria, en la
medida en que el tafedor, imprime su estilo a la obra primigenia
del compasitar , a mds de hacer las veces de comunicador de dicha
obra primigenia. Con anterioridad hemos argumentado, como se
produce la creacién de la obra musical primigenia, , pero obser

(17).0bén Leén,Ramén,Ob.Cit.pp.45~-46.



vamos - qua tg; si;ﬁéma dgvtenriag autorales, no alcanzan a aviso-
rar figuras como la improvisacién como no esgrimen argumento de
musicologia’,ktan necesarios para poder comprender en sus funda-
mentos técnicos dicha cuestisn., personalmente pensamos gue ambas
teorias necesitan unificarse, y partir del hecho de que la obra
musical primigenia , no &5 cualitativamente la misma, que la
obra musical fijada; de ahi que el estilo, improvisacién y arre-
olo del taRedor, constituyen verdaderas creaciones gque le otorgan
Jjunto al autor de la obra primigenia, la calidad de cotitular de
la obra musical fijada por vez primera.

FPor lo que se refiere a la teoria de la aobra derivada ,
consideramos que si bién e5 cierto que la interpretacién artisti-
ca es5 una obra que deriva de la obra del compositor 4 no menos
gierto es que la referida teoria , no toma en cuenta que en el
momento en que la partitura queda fijada en un continente materi-
al, por conducto de la ejecucién del tafedor, se configura una
abra musical mejorada y enriquecida que no puede ser considerada
en sus partes de manera aislada , sino como un tedo, una estruc-
tura con vinculas de interdependencia entre los elementcs que la
forman. Por 1lp tanto decir que una obra derivada de otra, seria
tanto como afirmar que ambas son estructuras auténcmas e indaepen-

dientes upas de otras, a pesar que una sea origen de la otra.

2)E)l_sonido gstético fijado como un bien jueridico

En un sentido juridico, al referirnos a la interpretacidn
artistica fijada por el taRedor, cosa es el objeto de proteccién

de nuestro  derecho autoral vigente; y no &s otra cosa, qua la



objetivacidn de la subjetividad o actividad art{stica del tafe-
dor.

Cosa es " toda realidad corporea o incorporea suceptible de
ser materia considerada como un bien juridico."(18)

Bien en sentido juridico es “toda cosa material o inmaterial
susceptible de producir algdn beneficio de cardcter
patrimonial ."(19)

El bien, la cosa de la cual es titular el tafedor , artista
protegido autoralmente, no es sino el sonido estético fijado.

"Sonido es una sensacidn producida por el organc del oido
por @l movimiento vibratorio de los cuerpos, transmitido por un
medio eldstico, el aire."(20)

"Estético es todo lo que partensce a lo relativa a la
percepcidn o apreciacidn de la belleza. Artistico de bello aspec-
to. (21)

"Fijado, accidn y efecto de fijar".(22)

Fijar es , clavar, asegurar un cuerpo en otro.“(23)

8in ejecutante no hay masica, y si la masica es un sistema
de sonidos organizados, entonces el tafedor es titular de los

sonidos que produce por medio de su instrumento masico , ya sea

(18) .be Pina, Rafael, Ob.Cit.p.186.
{19).De Pina Rafael,0b.Cit.p.123.
(20).0b.Cit.p. 1412,
(21),0b.Cit.p.697.
(22).0b.Cit.p.732.

{23).0b.Cit.p.723.
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eijecutando la obra musical primigenia del compositor (con el
desarrollo y aplicacién de la idea estética del compositor por
conducto  del estilo ) , o incorporando sus creaciones inte-
lectuales en la obra musical fijada, por medio del arreglo y la
improvisaci6én(con estilo musical implicito).

Los propietarios del continente en que se fija el sonido
estético, serdn los productores de fonogramas y en general las
grandes empresas de la industria cultural , mismas que explotan
el producto del trabajo artistico; sin embargo, el titular indis-
cutible del sonido estético , es el tafedor en la misma manera
en que el autor es titular de la idea estética expresada en la
partitura. Una vez determinado el objeto de tutela, procederemos
a explicar que clase de bien juridico es el sonido estético
fijado. "la ley entiende por bien juridico todo agquello que puede
ser objeto de apropiacidn. (24)

“Las cosas se consideran como bienes juridicamente , no sdlo
cuando son datiles al hombre, sino cuando son susceptibles de
apropiacidn; los campos cultivados, las casas, un estanque,las
magquinas o los muebles usuales si son bienes. ' (25)

Para el caso del estilo,improvicsacidn y arreglo generado al
acompanar sin partitura previa , podemos decir que en conjunto
integran un sistema de sonidos musicales que al quedar ijados en
cualquier continente material, son la idea objetivizada del
ejecutante o tafedor. Ese "corpus mechanicum" que tutela el
derecho autoral, es objeto de apropiacidn por parte de la indus-
tria de la cultura comercial debido a que dicha creacién del
(24).Rojina Villegas,Rafael,Derecho Civil Mexjcano,Tomo 111,

Bienes,Derechos Reales y Posecidn,Porrda Méxica,1985,p.264.
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tafedor no estd protegida por la ley vigente, y aqui es en donde
@8 genera la excplotacién del trabajo arti{stico , como lo hemos
demostrado en el capitulo primero de asta investigacién, nos
refarimos desde luego al sonido estético fijado.

El sonide musical puede ser percibido materialmente de la
misma menara en que puede medirse en upidades como lo son los
Hertzios o 1los ciclos; sin embargo debemos destacar que tal
sonido musical, no alcanza a definirnos dnicamente en sus cuali-
dades fisicas corpdreas la magnitud de la obra artistica del
tafedor, vya que s6lo queda entendido a nivel de la forma en la
que por su conducto el taRfedor mexicano desarrolla un arte, es
decir, que el sonido musical coloca al misico Jdnicamente en
calidad de art{fice, pero lo gue es innegable, es el hecho de que
el taRredor es titular de esos sonidos organizados, muy indepen-
dientemente de que el compositor sea el titular de la obra expre-
sada en la partituwra, ya que ol compositor es creador de la
organizacién de los sonidos musicales, sin embargo el tafedor es
productor vy titular de esps sonidos en su naturaleza fisica, e
independientemente de que su conducta se encuentre guiada bajo la
directriz de la idea estética del compositor, el sonideo Fijada
an continente material es producido por el taRedor al tocar su
instrumento misico, por lo que al tader de modo tal que al ejecu-
tar un arte bella proporciona, todas aquellas formas por medio
de las cuales el compositor expresa su idea estética o el conte-
nido de tales sonidos musicales, esencia en la que radica 1la
originalidad de la obra, su valor estético y creativo, finalmente
objeto de tutela del derecho de autor.

(29).Rojina Villegas, Rafael, Ob.Cit.p.249.
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' Definitivamente ol taredor es titular de los sonidos fija-
das en el continente material, sin embargo, no le son retribuidos
por el productor de fonogramas, que argumenta haber cubierto su
valor econdmico con vl pago de salario. Por otra parte podemos
observar que el tafedor no cuenta con proteccidén de la LFDA, por
la titularidad que ese sonido fijado, debido a que el derecho de
ejecutante establecido en la misma por sus contenidos técnicos no
lo contempla, asi el jurista Javier Herrera Meza nps dice al
raspecto; ‘“grabacidn de discos o fonogramas.— la autorizacidn
para grabarlo no incluye la facultad para explotarlo . "(256)

No pasamos por alto las disposiciones establecidas en la
LFDA, que sobre la fijacidn del sonido musical nos dice &

Articulo B87.- los intérpretes y los ejecutantes tendrdn
facultad de oponerse a:

I.- La fijacidn sosrn una base material, a la radiodifusidn vy
cualquier otra forma de comunicacidn al publice, de sus actua-
ciones y ejecuciones directasj

11.- la fijacidn sobre base material de sus actuaciones y edjecu-
ciones directamente radiodifundidas o televisgadas, y

I1I.- 1la reproduccidén, cuando se aparta de los fines por ella
autorizados ."

Si bien es cierto que tal precepto Juridico, conceda al
tafedor la facultad de oponerse a la fijacién sobre una base
material de sus ejecuciones, el referido derecho de oposicidn se
limita a garantizar un pago por la explotacién de sus graba-
ciones, en concordancia con los articulo 80 y 8B4 de la LFDA, que

(246) .Herrara Meza Humberto,0b.Cit, p.43.
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sstablecen una retribucidn econdmica por la utilizacidn pablica
de sus ejecuciones, y agqui{ no olvidemos gue 1a palabra “ejecu-
cion” es usada de acuerdo a la conotacifn vertida por la conven~
cién de Roma de 1941, pero tal retribucifn econdmica no es por
conducto del sonido musical fijado en la cinta magnetofoniéa,
conceptuando a tal sonido en su mas estricta naturaleza +fisica,
con abstraccidn de sus cualidades estéticac intrinsecas, que es
un bien juridico desde el momento en que e suceptible de apro-
piacidén y produce un beneficio de indole patrimonial, no para el
tafador que es su productor directo, con independencia de la obra
del! compositor, sino para el productor de fonogramas que al
capturar en el estudio de grabacionss los sonidos musicales que
produce el taRedor por medio de su instrumento misico, obtiene la
mataeria prima de la que mds tarde hard una mercancia que le podrd
redituar grandes ganancias de las que desde luego no participaréa
ol sjecutante de mdsica, a posar de que el sonido que se vende,
el 1lo ha creado; salvo los derechos de efecucidn pablica que en
monto son minimos en conparacién con el beneficio que le produce
a la industria de la cultura comercial, 1la explotacidén sin
1{mite del sonido fijado por vez primera .

L.a empresa del fonograma sin embargo, argumenta que el
sonido fijado, ha sido cubierto por concepto del salario que se
le paga al ejecutante en el estudio de grabaciones.Podemos decir
que en realidad, el tafedor es pagado por tafer su instrumento
masico mds no por concepto del sonido musical, que es su particu-
lar produccidén, mismo que se hace fijar, es decir que desde el
momento en que se captura el sonido, éste pasa a ser un bien

juridico retribuible al tafedor , que no es pagado por el



salario, vya que la referida retribucién sdlo abarca @l hecho de
tocar mias no al sonido estético cual bien juridico.

Como ejemplo para demostrar 1o anterior, transcribimos
algunas clausulas relevantes del contrato colectivo de trabajo ,
celebrado entre el Sindicato Unico de Trabajadores de la Masica
del! D.F. , y la empresa ORFEON VIDEDVOX S.A. 1

1.~ El Sindicato Unico de Trabajores de la Musica del D.F. ,
representa la totalidad de los trabajadores misicos profesionales
que han venido prestando sus servicios a la empresa grabadoras de
discos, siempre como trabajadores, eventuales y mediante la
celebnracion de contrato por obra determinada .

11.— La empresa a la que se refiere este Contrato, también
ha venido grabando discos y otras formas de grabacién de sonido,
utilizando los servicios de cancioneros que actdan solos o an
grupos acompafiados por s{ mismos, de conjuntos musicales autdcto-
nos y de conjuntos regilonales acompafados de sus instrumentos

caracteristicos , los cuales son miembros del sindicato.

Clidsulas

Primera.— la empresa reconoce al Sindicato como el unico
representativo de los trabajadores misicos profesionales que le
han prestado sus servicios como trabajadores eventuales, contra-
tados de ecuerdo con los Contratos de Prestacidn de servicios por
Obra Determinada, que en cada caso se han venido celebrando.

La empresa se obliga a sequir contratando en la misma forma
anica y exclusivamente a trabajadores misicos profesionales y de
mis personal que forme parte de la unidad musical para la graba-
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cién de que se trate (por ejemple: Conjuntos Tropicales), que
sean miembros activos del SUTM, de acuerdo con los elementos que
nec;siten para la grabacidn . “(27)

Invocando el pensamiento juridico de Ramdn Obdén Leén, en el
sentido de que el derecho del trabajo, de restringe a proteger al
tafedor dnicamente en lo que respecta a la prestacién del servi-
cio, sin embargo, una vez fijado el sonido, el 4mbito, de regula-
cién Juridica no le corresponde; podemos decir que el derecho
del trabajo regula al "Hecho", es decir al servicio persanal
subordinado, consistente en tafer el instrumento mGsico en el
estudio de grabaciones, como los establece el articulo 304 de la
LFT, en donde el sonido musical fijado, o lo que es lo mismo,
“la cosa", conceptualizado en su categoria de bien juridico no
es objeto de proteccién juridica a favor del tafedor.

El sonido musical, como produccidn del tafedor le coloca
sdlo como un artifice, sin embargo al hacer una consideracidén del
del aspecto estético del sonido adguiere indiscutiblemente la
calidad de artista . El aspecto estético constituidop por el
estilo, la improvisacidn y el arreglo sin partitura previa. Nos
parece oportuno citar las palabras de Louis Nizer, para expresar
nuestra idea del tafedor como artistas "El que trabaja con las
manos es un artesano, el gue emple&a en su obra manus y cerebro un
arti{fice, quien labora con manos, cerebro y corazén, es un artis—
ta. " (28
(27)contrato colectivo de trabajo SUTM-ORFEON-VIDEOBOX 19B87-1991.
(28) .Cobo,Luis Miguel,ASI HEMDS S1D0, IMR-produccianes
8.A.,Méxrico 1983.p.249.



En el momento en que la subjetividad del tadedor es captura-
da en un continente material, y al respecto transcribimos lo que

praeseptia la LFDA =

Articulo 72,~ La proteccidén de los derechos de esta Ley
establece, surtird legitimos efectos cuando las obras consten por
escrito, en grabaciones o en cualquier otra forma de objetivacién
perdurable y que sea suceptible de reproducirse o hacerse del
conocimiento pablico por cualquier medio.

Podemos concluir que el taRedor es titular del estile,la
improvisacidn y del arreglo cuando el G4ltimo sea ejecutado y
fijado sin partitura previa; sin embargo necesitamos establecer
que tipo de cosa es, como para que la podamos encuadrar dentro
dael grupo de los bienes juridicos, esta subjetividad existente en
el sonido musical, dotada de cualidades estéticas que se adiciona
a la obra del compositor, corresponde perfectamente al concepto
que sobre las cosas incorporales nos ofrecen algunos juristast
“Cosa incorporal. es la gque se capta s6lo conla imaginacidén pues
escapa al conacimiento de las conductos sencibles .

Por ejemplo, el dereche del autar a su idea, no es algo que
se pueda oler, palpar, gustar o escuchar; sélo se capta por la
imaginacién, pues en si, el derecho de autor es una abstraccién.
Lo mismo se puede decir del "buen nombre", y la “reputacién" ,
que no son derechos tangibles, sina sb6lo proyecciones
psiquicas". (29)

“Spn bienes incorporales aquellos que son inmateriales,

intangibles o medidosj;pero representan un valor pecuniario espe-
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:ificn en a2l pa@rimoniu".(;O)

"Cosas incnrpu(aleé son las gue no pueden ser‘per:ib}dag por
el entendimieﬁto."(si)

Otra cualidad del sonido estetico fijado, es la de ser bien
mueble. “bienes muebles". Tienen esta consideracidn los bienes
suceptibles de ser trasladados de un lugar a otro sin alterar ni
su forma ni su substancia . Lo son por su  naturaleza vy por
disposicidn de la ley . "(32)

El sonido estético fijado, entendido comao fendmeno fisico es
entonces un  biem mueble por su naturaleza segan el articule 753
del cdédige civil gque dices
"son bienes por su naturaleza, los cuerpos que pueden transla—
darse de un lugar a otro, ya se mueban por si mismos, ya por
efectos de una fuerza extericr ".

Por otra parte el sonido estético fijado es un bien amueble,
como 1o expresa el articulo 750 del Cddigo civil: "los derechos
de autor se consideran bienes muebles .

De todo 1o expuesto con anteridad podemos afirmar que el
sonido estético fijado es un bien incorporal y mueble, gue al ser
suceptible de apropiacidn debe generar beneficios de orden
patrimonial en primer término al tadedor por tocar su  instrumen-
to, masico. Por ser creador directo, el taRedor debiera ser
protegido por la LFDA: insuficiente hoy para lograr tal cometido,
(29).6Gutierrez y Gonzales,Ernesto, E£1 patrimonio...Citep.77.
{30).8anchez Cordero, Jorge, Dereche civil, UNAM,Mé&xica,1783.p.7%4

(31).Magallan Ibarra,Jorge Mario, Institucionas de derecha  civil

{IV),porrda, México, 1990,p.95.
(32).DePina,0b.Cit.p.125.
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y continda apesar de ella, la explotacidn al producto de su
trabajo.

El duefo de los madios de produccién, el productor de fono-—
gramas, los grandes empresarios de la industria del espectadculo
lucrativo, se apropian de éste bien juridico del gue es titular
legitimo el mésico mexicano . Citamos un argumento incontroverti-—
ble del derecho romano, que demuestra su validez en nuestros
dias, si 1o aplicamos a la relacidn existente entre el continente
material, propiedad privada del capitalista, y el sonido musical
que objetiviza el tafiedor en el estudio de grabaciones.

"Si alguno ha pintado en tabla de otro segan algunos juris-
consultos , la tabla cede a la pintura, y segin otros, la pintura
que sea, cede a la tabla. Pero la primera opinidn nos parece
preferible; seria ridiculo, en efecto que las obras de Apeles o

Parrasio siguiesen comp accesidén a una miserable tabla.”

Instituta de Justiniano: Libro II. tit. I,Ley XXXIV."(33)
dBue valdria en ganancias la cinta magnetofénica, sin el

sonido estético del tafedor mexicano?

)E]l sonido estético fijado, un caso_de proteccién acumulada.

El té&rmino anterior nos parece m&s adecuado en la vida
profesional del masico y el abogado, se presantan conflictos de
dificil solucién debido 2 la confucién que produce la proteccién
autoral que desarrolla la LFPA y otras normas juridicas no aute

{23).Magallon lbarra, Jorge Mario, Ob.Cit.p.533.



rales, ‘al grado dg llegarse hasta el juicio para dar solucién a
tales controversias. l '

LEDA Yy _yFT, se canFunden; asi{ vemos gque desde Finaleé de
1992 hay un litigiu entre la sociedad Mexicana de Ejecutantes de
Masica, s.de E.del.p., como la empresa Televisa, s.A. de C.v., ya
que  esta Gltima se niega a pagar derechos de ejecucién péblica
por concepto de repeticiones de programas grabados que ha venido
desarrollando desde hace 10 ados, argumentando que no tiene
obligacidén alguna de pagar tales derechos, debido a que el pago
respectivo ya ha sido cubierto al Sindicato Unico de Trabaja-
dores de la Masica y del especticulo, por medio de 1la clausula
cuadragésima segunda del contrato colectivo de trabajo vigente ,
que lleva por titulo: repeticién y tarifas de grabacién .

El caso contrario se produce y asi vemos que eiiste una
comunicacién del secretario general del SUTM, para gue sus repre-
sentados en la asamblea general celebrada el 26 de mayo de 1993,
en la que se tuvo como acuerdo por parte de los socios activos,
el emplazamiento a Huelga de la empresa televisa s.a. de c.v.
por incumplimiento del! clausulado del contratoc colectivo de
trabajo .

Debemos destacar gue entre las cldusulas violadas por  tal
empresa destacan, la cuadragésima segunda, cuadragésima quinta
"pago de pistas extrafas", quincoagésima primera “pago de pistas
en programas de concursp.

t.a empresa se ha negado a cumplir dichas =zldusulas soste-
niendo gue en tarnto no se llegue a emitir sentencia en el juicio
con la SOMEM, S. deE. de I.p., no haréd pago alguno al SUTME, por

conducto de 1la delegacidn de misicos, con fecha 12 de septiembre
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de 1986, en el santido da que la empresa considers que el 11% 11
Por Ciento) que paga sobre el salaria‘ de lag. ‘Elgmen_tos misicos
por concepto da repeticién, sa gncqentrla :qbierto.e_l dgrechqv da
ejecutante y que, por ,lo que se réﬂere a 1;35‘ eJe:utanée% ex-
tl"angerkos, 1a SOMEM, s. del. p., no tiene dérecho a-:cbrarln .

Nuestra postura personal es‘!que, la empresa pretende funda-
mentarse en la LFDA, que en su numeral 74, inciso "c", expresa:
"_la grabacién sdédlo dard derecho a una sola emisidén. La grabacidn
y fijacidn de la imagen y el sonido realizada en las condicicres
que antes se mencionan, no obligard ningdn pago adicional distin-
to del que corresponde por el uso de las obras.

Las disposiciones de éste articulo no se aplicardn en caso
de que los autores, intérpretes o ejecutantes tengan celebrado
convenio remunerado» que autorice las emisiones posteriores”,

En el supuesto de aceptar la posicidn de la empresa, se
tendra como verdadera la afirmacidn de que el contrato colectivo
de trabajo Telavisa -SUTME, se encuentra fomado con alguna cliu-
sula de contenido autoral; sin embargo consideramos que las
mismas sin excepcidn, cuentan con un contenido propio del derecho
de trabajo, razén por la que las mismas no tienen relaciér; con
la esencia de los deracho de ejecucién pablica tutelada en la
LFDa, entonces, la argumentacién de la empresa carece de funda-
mentos Juridicos.

E: abjeto del que rpartlmos en nuestra argumentacicn , es el
bien juridico llamado "sonido estético fijado®, que se encuentra
inserto en una diversidad de continentes materiales, para nuestre

casn, el videotape para las repeticiones y la cinta magnetofini-
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ca para las pistas, formatos de los que presentamos su defini-
cidn:

Videotape.- programa de televisidn grabado en imagen y sonido con
anterioridad o simultidneamente en su transmisién, disponibles
para ser exhibidos por las empresas o por terceras persenas. (34)
Pista general.- se considera cualquier grabacién musical gue se
utilice en un programa musical para acompafiar exclusivamente a
cantantes , bailarines gimnastas. ™ (35}

Se puede pensar que su explotacifén genera retribuciones por
concepto del derecho de autor, ya que todas las obligaciones para
con el tafledor no tienen mis limites que la jornada de trabajo
con el correspondiente pago del salario y que el uso concomitante
de las interpretaciones €ijadas , no es rubro gue le corresponda
ragular al derecho del trabajo, ya que por esencia el pago de
este uso es de cardcter puramente autoral.

Para demostrar lo contrario nos remitimos a la lectura de
las cldusulas en estudios

CUADRAGESIMA SEGUNDA: "1A EMPRESA" tiene derecho a cualquier
programa que se transmite por las estaciones de televicidn,
2,4,5 y 9, pueda ser aprovechado en cualquier forma por la misma
empresa, ya sea por ella directamente o por conducto de quien la
misma empresa designe, para usos de televisidén,etc. que se tomen
de los programas mediante el pago de las siguientes compensa-
ciones:

b) “LA EMPRESA" podra explotar las grabaciones de los programas
musicales en que intervengan mieembros del el "sindicato" , por
todo el tiempo que considere conveniente , en estaciones de la

(34).Contrato Colectivo de trabajo TELEVISA.STUME 1991-1993.
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television ubicadas en la Repdblica y en el extrangero, con
excepcidn de las ubicadas en el Distrito Federal.

Teniendo también derecho a uxplotar esos programas mediante
ediciones de los mismos que se integran con nameros musicales
aislados, seleccionados de varios programas. como pago de los
derechos a los que se refiere el presente inciso “LA EMPRESA®
que intervengan, un 11% (ONCE POR CIENTD) sobre el salario origi-
nal del programa de que se trate. &ste pago se hard Jjuntemente
con la némina respectiva mediante un s6lo recibo en el que se
establezcan separadamente conceptos "percepcidn ordinaria" y el
‘concepto repeticién® , a que se reflere éste incisp. Cuwando un
videotape aparte de &1, haya sido realizado con miembros de "EL
SINDICATO" y hubiere exhibido en otro canal de televisién "LA
EMPRESA" podrd utilizarle por los canales motivo de éste contrato
mediante convenio pravio al respecto con el "SINDICATO* .

c) Gueda prohibido veolver a transmitir por estaciones de
television ubicadas en el distrito federal, un programa grabado ,
salvo autorizacidn expresa de "EL SINDICATO" , mediante el pago
DEL 100% por lo menos, de salarios pagados con el programa origi-
nal. Y se podrdn utilizar en la televisidn programas que se
realicen a base de fragmentos editados de otraos programas trans—
mitidos con anterioridad en alguno de los canales antes mencio-
nados, condicidn de que el cliente "LA EMPRESA" celebren convenio
{35).CONTRATO COLECTIVOD DE TRABJO TELEVISA SUTME 1991-1993,
CLAUSULA 23,

(36) .CONTRATO COLECTICO DE TRABAJO TELEVISA SUTME 1991-1993,

CLAUSULA 42.
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previo con "EL SINDICATO" para el pago correspondiente."(34)

El inciso “b* de ésta cliusula estd estructurado con cimentacidn
propia del derecho del trabajo, que nada tiene que relacionarse
para efectos de la obligacidén de la empresa,por el pago de dere-
chos de ejecucidn piablica, y aun cuando hay repeticién, su pago
por parte de la empresa obedece al supuesto en el gue por canales
que no formen parte del contrato colectivo, sean estos del inte~
rior de la RepGblica o del Extrangere, se repitan las grabaciones
elaboradas en los estudios de televisién de donde tiene la titu-
laridad del contrato el Sindicato, generando una compensacidn del
114 (ONCE POR CIENTO) a favor del trabajador musico, par el
hecho de que tales repeticiones le excluyen de 1la posibilidad
junto a todos los miembros del SUTME, a ser contratados en esas
fuentes no controladas por el sindicato pero son propiedad de la
enpresa Televisa S.A. de C.V., as{ como otras empresas del ramo
que al contratar con esta dltima, disponen de 1las grabaciones,
haciendo repeticiones a nivel local e internacional,mermando las
posibilidades de los agremiados a ser contratados en provincia vy
en el extrangero,para la grabacion de programas de
television.Tlevisa, 5.A. de C.V., cuenta con una cobertura na-
cional @ internacional, de tal manera que al hacer un “desplaza-—
miento“tecnoldgico del sonido e imagen del taRedor hay una impor—
tante publicidad de sus servicios artisticos,lo que da 1lugar a
que se puedan dar futuras contrataciones,que no se logran,ya que
la empresa opta por emplear repeticiones en sus televisoras
locales y extrangeras,y ofrece a las demds empresas del ramo,la

opcién de usar sus grabaciones,que al ser repetidas,resultan mds
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costeables q@a el pagé de salarios y viiticos , s la vez que 1le
produca ganAnEias,a la-émptasa por los derechcs de transmisiones
de esas grabaciones.

Como <yémos, ;la "mGsica viva" estd siendo sustituida por
atrns‘medioa=diferentes al trabajo humano.

En 1o que reséecta al incise "C* de la cliusula en estudia,
al establecer el pago del . cien por ciento del ealario original
{al wvalor que entonces tenia el dinero) por concepto de repeti-
cién de estaciones de telvisién ubicadas en al D.F.

Vamos de nuava cuenta que la repeticién estd substituyendo
a la "masica en vivo", y recordemos que unc de los objetivos
fundamentales del STUME, es que la empresa utilice la mayor
cantidad de mdsicos , para geperar asi mids salarips y mejores
condicicnes scondmicas para los mismos.

"CUADRAGESIMA * QUINTA": con el propésito de incrementar los
programas de masica viva, 1los clientes o ta “EMPRESA" en su
caso, &2 obligan a contratar en cada programa, en que se utili-
cen exclusivamente “FISTAS EXTRANAS" o "Videotape" , en que no
intervengan mfsicos miembros de "EL SINDICATO" , cuando menos
diez trabajadores masicas, , mds el director, , con un minimo de
dos ejecuciones de ndmeros musicales, , no contandose para este
efecto el tema musical del programa o en su dofecto cubrird a el
"SINDICATO" 1la cantidad correspondiente a quince salarios en
tarifa "A", mds el 20 % (veinte por ciento )} del importe de un
salario de masico ejecutante de tarifa "A" por concepto de
delegado de misices. (37)

{37),Contrato Colectivo de trabajo TELEVISA-SUTME 1991-1993,

cliusula 435,



Es evidente que la cantidad que se le paga al sindicato, es
una compensacién que la empresa le cubre , por el no uso de
masicos sindicalizados en sus programas, la cual implica de
nuevo, una defensa al trabajo en contra de aquellas Fformas que
producen su exclusién del mismo , como lo son las pistas , esta
situacidn opera de igual manera en el caso de la cldusula quin-
coagésima primero, que versa también sobre el uso de pistas.

Como lo afirmamos al principio, podemos llegar a la conclu-
sién de que tal clausulado , nada tiene que ver con los derechos
de ejecucidn pablica que son de naturaleza autoral.

Los derechos esgrimidos en tales clausulas cuentan con una
fundamentacidén propia del derecho del trabajo, es decir que sus
bases Juridicas se encuentran en la LFT, ya que descansan sobre
un concepto comin: "Desplazamiento",

El contrato colectivo de trabajo, en estudie, nos dice que
desplazamiento es la actuacidn de un misico o mdsicos ejecutantes
no miembros del sindicato, ni autorizados por éste , con las
axcepciones previstas en este contrato.* (38)

Sin embargo el significado de tal término, cuenta con un substra-
to emingntemente juridico -laboral, si nos remitimos al texto de
los estatutos del SUTME, que en el parrafo séptimo , inciso “C*
del articulo primero; nos dicen: "luchard contra todos los siste-
mas de racionalizacién del trabajo que aniquilen las fuerzas
fisicas o mentales del trabajador vy por su proteccidn econémica,
fisica y moral , y ante el empleo inmoderado del maqui

{38) .Contrato Colectivo de trbajo TELEVISA -SUTME 1991-19%93,

clausula 22.



nismn y de los medios técnicos en general que tratan de desalo
Jar al trabajo humano o desnaturalizando con perjuicio de la
integridad de la persona de los trabajadores,etc,etc; Asi mismo
al sidicato de trabajadores de la misica y espectdculo, luchard
contra los acaparamientos de las fuentes de trabajo de los mhsi-
cos, trdtese de patrdén o de cualquiera otra persona moral o
fisica , luchard contra la explotacién de que se hace objeto al
mAsicq, luchard contra el desplazamiento de}l misico en todos sus
aspactos. " (39)

Tal defensa del trabajo se torna mids ostensible , si inveoca-
mos la lectura de la Constitucidn de la Confederacidén de Trabaja-
dores de México, central obrera a la que pertenece el SUTME, que
en su programa de lucha y en su capitulo segundo , referente al
agpecto laboral y econdmico , nos dice en su punto ndmero siete,
pdrrafo quince: "La‘planeaciﬁn industrial y el empleoc de técnicas
avanzadas , tendientes a lograr el mayor desarrollo econdmico,
cuidando que ello no implique desocupacidén de la mano de obra,
ni gastos indebidas de regalias por el uso de patentes o tecnolo-
gias obsoletas."” (40}

El desplazamiento, cuenta con un trasfondo hlétdri:o: “El
rdpido crecimiento de las empresas capitalistas en el siglo XIX
presagid la posibilidad de la concentracidén cada vez mayor de
riqueza en manos de relativamente pocos individuos y sociedades.
Hay noticias de muchas invenciones intentadas en ese siglo que
fueron frustradas por la oposicién de los trabajadores a 1los
(39). Estatutos,Sindicato Unico de Trabajadores de la Misica y el
Espectaculo, del Distrito Federal,REG. LOCAL 1023,REG.FEDERAL

22946, Mé&xico D:F:;0ctubre 30 de 1970.
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inventos industriales. . ¢

Uno de los objetos de las primeras coaliciones obreras ;Le
resistir a 1la introduccién de maquinaria . En el pasado, el
régimen de los estuardos miraba con recelo las invenciones desti-
nadas a ahorrar trabajo, , creyendo que harian dificil el soste-
nimiento de la multiutud de artesanos pobres, Hubo leyes que
ante tal situacidn prohibieron la introduccidén y el empleo de
maguinaria ." (41)

"Con la revolucidn industrial, los artesanos son sustituidos
por proletarios cada dia en mayor nimero, ahora habia cambiado
todo y desaparecido las seculares relaciones familiares eptre
patrones vy obreros ; aguellos arrojaban a la calle sin piedad a
docenas y centenas de trabajadores. Reaccionan , estos a su vez,
contra la modificacién radical, contra este transtorno en sus
condiciones de vida. Se indignan , y su indignacién, su odio , se
dirige en seguida , naturalmente, contra el sigpo exterior de
esta nueva revolucidn que dafa sus intereses, contra las mégui-
nas, gque representan para ellos todo mal. Y se producen, al
comienzo del siglo XIX, sublevaciones de los trabajadores contra
el empleo de la maquina y los perfeccionamientos técnicos de la
produccidén, gue adguieren grandes proporciones en Inglaterra
precisamente hacia 1815, poco después de la adopcién de la
{40) .CONSTITUCION, CTM,comité Nacional de 1la CTM,Febrero de
1992, .p.36.

{41) .Bondenheimer, Edgar, Teoria de} Derecho,Fondo de Cultura
Econémica,México,1976.p.264.

(42).Riazano V,Curso de Marxismo,Mosca, 1923.p.11.
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mdquina de tejer perfeccionada. Por esta actividad se afectaron
los centros industriales , el maovimiento deja de ser esponténea,
68 arganiza, responde a jefes y consignas. se le conoce en la
historia como el movimiento de los "Luddistas®, segun por el
nombre de un obrero y segdn otros por el fabuloso general Ludda,
cuyas proclamas suscribian los obreres . Para repelerla, las
clases dirigentes, la oligarquia dominante, recurren a las medi-
das mds rigurosas. Cualquier tentativa de destruccidén de maquinas
es castigada con la pena de muerte."(42)

Esta defensa del trabajo humano, tan legitima de los tra-
bajadores por lograr mejores condiciones de trabajo en un siste-
ma econémico al que le son inherentes marcados contrastes, la
recoge 1la Carta Magna y le da facultades al trabajador a que
busque por los medios legales la eliminacidén de todas aquellas
formas que impliquen el desplazamiento de grandes masas de asa-
lariados, con la leg{tima finalidad de obtener por tal via , el
trabajo que le permita subsistir con dignidad. Estas consignas de
nuestro proletariado nacional, son parte medular de los princi-
pios de justicia social que esgrime y defiende nuestro orden
juridico y tiene presencia en nuestro derecho mexicano del traba-
jo, razén por 1la que el contrato colectivo de trabajo y su
clausulado, son la manifestacidn concreta de una lucha que enmar-
cada en la legalidad, desarrolla la clase trabajadora y como
parte de ella , el misico mexicano por lograr mas trabajo en el
pais y el extrangero, que le permita mejorar su nivel de vida.

Las referidas clausulas entre Televisa y el SUTME, plasma-
das en e} contrato colectivo de trabajo, buscan eliminar las

repeticiones y las pistas, motivo del juicio entre la empresa vy
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el SOMEMS, de e. de I.P., son de indiscutible observancia para la
emprasa. L& LFT nos define el contrato colective de trabajo,
comos:

Articulo 385.~ Contrato colectivo de trabajo es el convenio
celebrado entre uno o varios sindicatos de trabajadores y uno o
varios patrones, o uno o varios sindicatos de patrones, con el
objeto de establecer las condiciones segén las cuales debe pres-
tarse el trabajo en una o mds empresas o establecimientos.

"El contrato colectivo de trabajo contiene el derecho
auténomo que se crea por los sindicatos obreros, los patrones o
empresarios o sindicatos patronales. El contrato colectivo de
trabajo no poedrd contener ninguna cléusula inferier a las
establecidas en el artfculoc 123 constitucional, en la Ley
Federal del Trabajo, costumbre laboral y jurisprudancia que
beneficie al trabajador. La proteccién de la ley para los tra~
bajadores es minima , de tal forma que &l contrato colective como
ente bilateral entre la prgapizacidn sindical obrera y los
patrones en general estructura un derecho social superior. La
préactica del contrato colective ha superado la discucién doctri-
nal en cuanto a la naturaleza normativa europea y de ejecucién
mexicana , por lo tanto el sindicato como sus miembros pueden
ejercer ya sea colectiva e individualmente los dereches que se
derivan del mismo. Krotoschin sostiene que el contrato colectivo
tiende a superar la tensién entre las clases; sin embargo, en el
derecho mexicano el contrato colectivo es un derecho praminente
de la lucha de clases vy no constituye una tregua en la lucha de

la clase obrera durante su vigencia, " (43)
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- "El deré:ho cblectivu del trabajo se desdobla en varios
Rrin:;pin; e instituciones: la libertad de coalicién fluye hacia
la asaciacién profésional y la huelga, Aquella es5 la unidén perma~
nente de los trabajadores, en tanto la huelga es el procedimien-
to que permite obligar a los patrones a aceptar una regulacisn
equitativa de las relaciones de trabajo; y en el contrato colec-
tivo plasma dicha regulacién.” (44)

"La doctrina podria representarse graficamente gomoc un
tridngulo equilatero, cuyos angulos, todos idénticos en gradua-
cidn, serian el sindicato, la negociacidn colectiva y la huelga,
de tal manera que ninguna de las tres figuras de la trilagia
podria faltar, porque desaparecaeria el tridngulo. De donde resul-
ta falsa y engafiesa la afirmacién de que la asociacién profe-
sional es posible en ausencia del derecho de negociacidén vy
contratacidn colectivas o de hulega, pues si el dereche de
trabajo asegura la vida de los sindicatos es para que luchen para
.la realizacién de sus fines.

El principio bdsico y creador del derecho colective de
trabajo es la libertad. a la gque en la materia que nos ocupa, se
da et titulo de libertad sindical, y que es tadoc el contenido
del tridngulo, de lo que se desprende, al recorrer la historia,
que fue ese principio guien lanzd las flechas de la sindicacién

de la negociacién y contratacién colectivas. " (435?

(43).Le Federal del Trahaja,Porrda,México 1991,pp.183-184,
Comentario de Trueba Barrera.

44).De la Cueva  Mario,El  MNusvo Derecho — Mevicang dal

rabajg,Porrda, México 1991.pp.215-216.
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Por 1o tanto, el "desplazamiento", con la respectiva com-
pensacidén para el sindicato , es una forma de lucha legal, contra
la gubstitucién de 1la misica viva". Nos encontramos ante un
concepto de cardcter juridico-laboral , cuyo cumplimiento por
parte de la empresa, no la exime del pago de los derechos de
ejecucidén publica, por la explotacidn de la interpretacidén fijada
del tafedor. Por lo tanto, existe un bien juridico, que al ser
explotado produce para su titular una dualidad de derechos, es
decir que el sonido estético fijado estad amparado tanto por
normas de derecho del trabajo, como por normas del derecho de
autor. Nos parece que tal proteccidn juridica de ambos sistemas
normativos, se explica por la naturaleza juridica, que le es
inherente. Su condicionamiento histdrieo a hechos tales como el
12 de mayo de 18846, con la masacre de los trabajadores de Chicago
y la suscripcién del convenio de Berna para 1la proteccidn de
obras literarias y artisticas, del 9 de Septiembre del referido
afin , son importantes factores, que nos demuestra 1la profunda
relacion entre el derecho del trabajo, y el derecho autoral, al
defender en comun, al derecho esencial de la condicidn humana 3
el trabajo, y éste altimo como fuerza y talento creador, es el
punto de convergencia de todos los sistemas juridicos que inte-
gran el derecho social.

"La doctrina ha comparado la evolucién del derecho autoral
con el derecho de trabajo, por tener un origen comin: la explota-
cién del deébil, del que carece de todo, por e£1 poderoso, por el
que todo 1o tiene. El autor frente al usuario, la creacidén de la
inteligencia frente a los intereses del dinero. (46)

(45).De la Cueva,Mario,Ob.Cit.pp.216-217.
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Ambos sistemas de normas, forman parte del derecho social,
"Derechc social es el conjunto de principios , dinstituciones vy
normas que en funcidn de integracién protegen, tutelan y reivin-
dican a los que viven de su trabajo y a los econémicamente dé-
biles. " (47)

En su concepcién genasral, ol derecho social es un conjunto
de normas tutelares de la sociedad y de sus grupoc débiles,
establecidas en las constituciones modernas y en sus leyes
orgdnicas. Es en suma, 21 complejo de derezhps a la sducacidén y a
la cultura, al trabajo, a la tierra, a la asistencia, a la seg-
uridad social, que no encajan ni en el derecho ptGblice ni en el
privado . Segun Radbruch, tienen un alcance mayor par tratarse de
una nuava forma estilistica del derecho, cuya idea central se
inspira no en la igpaldad de las personas, sino en la nivelacién
de fas desigualdades que entre ellas existen: 1la igualdad deja
de ser punto de partida del derecho, para convertirse en meta o
aspiracién del orden jurfdico, en funcidn de proteger a los
débiles frente a los fuertes." (48)

"L a primera Constitucién del mundo que establecié, derechos
a favor de los obreros, , campesinos y econdmicamente débiles,
con destino proteccionista y reivindicatorio, fue la me:icana da
1917. En el articulo 28 se impusoc la intervencidn del Estado en
la produceidn y circulacién de bienes ; en 1 123, establecié
(48) .Loredo Hill,Adolfo,0b.Cit.pp.91-22.

(473 .Trueba Urbina,Alberto,Nuevo Derecho Procesal del Trabajo,
porrda México,1982.,p.89.

(48) . Truebe Urbina,Alberto,0b.Cit.p.19.
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derechos en favor de los sindicatos y de los trabajadores para
su protaccidn y reivindicacidn, as{ como el dereche & la revolu-
cidn proletaria.”(49)

El sonido estético fijado, bien juridico incorporal y mue-
ble, cuenta con la dualidad protectora del derecho social. Por
conducto de las leyes reglamentarias de los articulos 28 y 123
de la Constitucidn, que hace manifiesta en ambos numerales , su
esencia de derecho social, en los canceptos de orden piblico a
interés social que ambas comparten.

La LFDA vigente, es ,de orden pidblico e interés social:
"Hugo Alsina definié al orden pablico, tomo el conjunto de normas
que reposa &l bienmstar comun y ante el cual ceden los derechos
da los particulares."(50)

Para Eduardo Fallares, es: "la actuacion individual del
orden juridico establecido en una sociedad. Si se respeta dicho
arden, si tanto las autoridades como las particulares lo acatan
debidamente, entonces se produce el orden pidblice, que en defini-
tiva consiste en no violar las leyes de dereche pablice"(51)

“eonsideramoe como interés social, la necesidad que tiene
el, Estado de que se respete y proteja una determinada clase
dosvalida, del abuso de otra.

Al respecto, es necesario recordar los principios generales
del derecho que establecen leos articuloas & y 8 del Cédige Civil
{49) . Trueba Urbina, Alberto,Cb.Cit.p.23.

{S0).Loredo Hill,Adolfa.p5.90.

1S4).Pallares Eduarda,Diccionaric de Derecho Frocesal

Civil,Porria México 1984,p.588.
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del D.F., aplicables an materia foderal.

Articulo 49.- La voluntad de los particulares no puede
eximir la abservancia de la ley , ni alterarla o modificarla.
S6lo pueden renunciarse los derechos privados que no afecten
directamente al interés pablico , cuando la renuncia no perju-
dique derechos de tercero.*

B2.- Los actos ejecutados contra el tenor de las leyes
prohibitivas o de interés pablico seran nulos, excepto en los
casos en gue la ley ordene lo contrario."(52)

La doble proteccidn al sonido estético fijado, se produce
por medio del desplazamiento, palabra que en cada uno de tales
sistemas, cuenta con su particular connotacién, para ser finpal-
mente la conducta que de lugar a la explotacidén de dicho bien
jur{dico , y al pago de los derechos para el trabajador y los
derechos de ejecucidn pdblica, mismos de los que es titular el
tafedor. En su primer acepcidn, desplazamiento quiere decir:
"Accién y efecto de desplazar."Translacién"(53)

Mover una persona o cosa de su lugar para ponerla en otro :
"transladarse a otro lugar ".(54)

“Lievar ©o mudar a una persona o cosa de un lugar a
otro." (55)

Esta es la conducta que usufructuarios y wutilizadores de
aobras, realizan sobre la interpretacien fijada del tafedor, vya
que por un desplazamiento tecnoldgico, este bien juridico es
(52).Loredo Hill, Adolfo,0Ob.Cit.p.90.

(53).Enciclopedia Autodidictica Quillet,Grolier,Tomo IV, México
1979, p. 1104,

(54). Enciclopedia autodiddctica Quillet,p.1103.
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transladado en el tiempo y en el ecpacio por medic de les
grandes sistemas de comunicacién de masas, y una predominante
finalidad de orden lucrativo buscada por los usuarios siempre de
un modo directo o indirecto, segun el articulo 75 de la LFDA, es
1o que moptiva a disponesr de tal bien juridico, patrimonio del
tanedor. Entonces, el "desplazamiento" tecnpldégico en su connota-
cién autoral produce los derechos de ejecucidn publica.

La segunda acepcidn, en la que debemos entender la palabra
en pstudio es, como un "Galicismo por sacar de su sitio o desti-
tuir de un puesto". (54)

Destituir,es “privar a uno de una cosa". (57)

Al explotarse el sonido estético fijado, por medio de repe-
ticiones y pistas, se priva a los trabajadores masicos, de la
posibilidad de prestar sus servicios artisticos en la gran indus-
tria de la cultura comercial, ya que @l sitio que pudieron ocupar
en la produccidn de fonogramas, programas de televisidn, pelicu-
las, programas de radio etc, es cublerto por otras formas dis-
tintas del trabajo artistico gue realizan; de ahi que el sonido
estético fijado, utilzado por el patrdn, estd llenmando plasas de
trabajo que de manera legitima le carresponden a los trabajadores
de la masica, en su busqueda por mds salarios. En su connotacién
laboral, el desplazamiento, produce a favor del trabajador mdsico
las compensaciones respectivas, gue presentes en las ctldusulas
del contratoc colectivo son su medio de lucha por mejorar su
(55).0b.Cit.p.563.

(96).0b.Cit.p.967.

(57).0b.Cit.p.569.
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nival de vida y defender su modo de vivir. No cabe duda, que el
derecho de autor en su naturaleza juri{dica es una defensa al
trabajo estético, en nuestro caso, el del tadedor creador del
estilo, la improvizacidn y el arreglo; asi lo demuestra una de
las ejecutorias de la Suprema Corte de Justicia de la Naciédn,
relativa al amparoc en revision 672/57; sociedad mexicana de
autores vy compositores, sociedad autoral; © de abril de 1958,
nos dice en su volumen XIII, tercera parte, pdg.103, y con una
mayoria de tres votos, que : (La Ley Fedaeral Sobre Derechos de
Autor tiene por materia propia la proteccién de la propiedad
intelectual y artistica mds que un interés mercantil, toda vez
Que, @n rigor, lo que aspira tutelar son los derechos de un
cierto tipo de trabajadores, lo cual lo combierte en un tipico
derecho clasista, una de cuyas caracteristicas esenciales biene a
estribar precisamente en la unidad de la organizacién de quienes
pertenacen a la clase cocial de que se trata. Por ello es que en
el caso no puede hablarse de la existencia de un monopolio, vya
que éste s6lo existe cuando se trata de articulos de consumn
necesarin, concepto sustancialmente diverso al de remuneracidn
por el trabajo, asi sea éste intelectual, cientifico -]
artistico ."{58)

el deplazamiento de sus dos connotaciones juridicas, nos
demuestra !a eficacia de nuestro orden Constitucional, que al
proteger al trabajo artistico del tafedor, establece una situa-
cién de equilibrio entre el trabajo y el capital, no nada mds

para el beneficio de ésta comunidad artistica, sino también para

(SB).Loredo Hill Adolfo, Ob.Cit.p.235.
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@l de nuestra cultura nacional, al asegurar una produccién musi-
cal que no se verd mermada por la tecnologia usada para substi-
tuirla con fines de lucro . Los derechos emanados del contrato
colectivo de trabajo y los derechos de ejecucidn puablica, hacen
efectivas las garantias sociales de nuestra Constitucién, ai
respetarse el derecho al trabajo, la educacidén y la cultura que
le corresponde a puestro puebloy y que en su aspecto  autoral,
constituye un estimulo pecuniario y moral que le motiva a seguir
creando al misico mexicano .

Sin embargo, no sélo, se ha explotado el sonido estetico
fijado, sino también la presencia estética del taRedor y con ello
su reputacidén como artista.

“El derecho a la presencia estética es el bien Jjuridico
constituido por la proyeccidn psf{quica del sentido de la Estética
que la persona tiehe respecto de si misma, y coincidiendo o no
con la apreciaclién estética media colectiva de un lugar y momen-
to determinado, no pugnan con el ordenamiento juridico o la moral
media ". (59)

Este bien Jjuridico del tafiedor, es aprovechado por quien
utiliza el sonido estético fijado, al grado que para lograr la
finalidad de 1lucro, hace que el tafedor modifique un aspecto
importante de su derecho a la presencia estética: "La Indumen-
taria®.

"al ser humano tiene derecho a vestirse y a ponerse la
indumentaria que el considere pertinente, y la cual sin duda estd
restringida y determinada por su capacidad econdmica, y el medio

{59).Gutierrez y Gonzales,Ernesto, Ob.Cit.p.354.



social en que se mueve.

Se podrd usar lo que se gquiera, pero en todos las pueblos
con uwn minimo de civilizacidn, se exige una indumentaria por
estrafalaria que sea." (50}

El tafedor no puede presentarse a trabajar en televisién,
con la indumentaria que considere pertinente, sino que ademds de
la observancia de las normas del convencionalismo social debe
prestar sus servicios artisticos, vestido en la forma que deter-
mine - la persona que lo contrate, de manera gue con su indumen-
taria, contribuya a establecer las condiciones que le permitan
obtener un lucro .

Vemps programas de televisioén, y los tafredores prestan sus
servicios, vestidos de Charro Nortefie, Veracruzano, Casimir,
cuero, hasta las vestimentas mds estrafaldrias. La retribucidn
derivada de tal cambio en la indumentaria personal del tafedor,
anicamente es cubierta en el derecho del trabajo, por medio del
clausulado del contrato colectivo:

VIGESIMA OCTAVA: cuando se solicite del sindicato de la
misica, personal vestido de etiqueta, recibirén los trabajadores
masicos: $3,500.00 (TRES MIL QUINIENTOS PESOS OO/100M.,N.) adi-
cionales cada uno .

Oueda incluido en la tarifa establecida en la cldusula
décima novena el uso del traje negro, azul marino, obscuro o
uniforme, aaGn cuando no sea requerido . Para los efectos de esta

Cldusula, solamante el traje negro de Charro que usen los maria

(60). Gutierrez y Gonzales , Ernesto,0b.Cit.p.852,

244



chis equivaldrd al de etiqueta “. (61)

Desafortunadamente, la legislacidn autoral no es aplicada
cuando se explota la imagen del misico, comp vehiculo para la
aferta de 1la moda en el vestir, o simplemente para lucrar con
ella sin mis. "Pese a lo expuesto, al amparo del derecho conexo
previsto en el segundo pdrrafo del articulo 146 de la Ley Fedaral
de Derachos de Autor, gue reconoce el derecho a la propia imagen
al establecer que "el retrato de una persona s6lo puede ser usado
o publicado con fines lucrativos, con su concentimiento expreso,
@l de sus representantes o causahabientes ", en México se hace
afectivo el derecho de arena en su mids amplia acepcidn.

Con base en la mds libre interpretacidn del citado precepto
legal s¢ llega a entender que el sistema mexicano del derecho de
arena tiene estas caracteristicas: 1) la televisién debera pagar
el derecho de arena a los jugadores siempre que la transmisidn,
o retransmisién sea vendida, quedando la obligacidn de bacer
dicho pago a cargo del empresario que compra la transmisidén del
espectdculo deportivos 2) para aplicar dicho principio no tendra
por que distinguirse la naturaleza extrinseca de la practica
deportiva, por lo que las normas gque lo establecen deben hacerse
extensivas a todos los sucesos departives pablicos y con entrada
pagadas 3) en los casos en que concurran estas dos condiciones
(ejecucién pablica con entrada pagada) el beneficio del derecho
de arena debe aplicarse en forma extensiva a los artictas intér-
pretes y ejecutantes atin cuando su actuacidn no sea un espectdc-
ulo deportivo, ni se desarrolla en un campo abierto tradicion-
al, llamese arena, estadio, plaza de toros, hipédromo, cancha de

{41) .CONTRATO COLECTIVD DE TRABAJO, TELEVISA-SUTHME, 1991~1993.



tenis, alberca, etcétera."(62)

Modificada o no , par su indumentaria, 1la presencia estéti-
ca del tafedor es explotada, sin embargo, tal utilizacidn publica
de su imagen produce a su favor y por ministerio de ley, el pago
del derecho de arena. Desafortunadamente, este artista no es
pagado por tal concepto, tuando las grandes empresas del espec-—
tdculo obtienen un lucro, no sé6lo del sonido sino de la imagen.

La LFDA, otorga s6lo una proteccidén a la obra, sino los
beneficios del sistema mexicano del derecho de arena, por explo-
tar su imagen y su reputacidn como artista, por medio de retra-
tos, en espectdculos masivos con ejecucién piblica y entrada
pagada, en los que la amdsica viva, de manera primaria o acceso-
ria, es explotada para lograr fines de lucro.

€l reclamn del derecho de arena debe corresponder al titu-
lar colectivo de la comunidad nacional de tafedores: la SOMEM S.
de E. de I.P., que indican sociedad de Ejecutantes de Interés
Pablico: ya que cuenta con facultades legales para hacerlo, segan
1o desprendemos de la lectura del articulo 42 de su estatuto s

Articulo 48.- Conforme a lo sefalado por el articulo 90 de
la Ley Federal de Derechos de Autor, las atribuciones de 1la
sociedad serdn las siguientes:

Il.- Recaudar y eontregar a sus socios, asi comd a los derechoha-
bientes y a los ejecutantes extrangeros en su caso las percep-
ciones provenientes de los derechos de ejecucién pablica que
correspondan.

V.~ Recaudar en el pais y sin que se precise tener representacién
(62). Rangel Medina, David, DERECHD DE LA PROPIEDAD INDUSTRIAL E

INTELECTUAL......Cit.p.113.
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alguna, los derechos que se generen par la utilizacién pablica en
cualquier faorma, de las grabaciones musicales de ejecutantes
extrangeros o las asociaciones que los representen en su caso,
con base al principio de reciprocidad.

VII.- Las demis que le otorgue la Ley Federal del Derecho de
Autar y sus reglamentos”. (43}

Por su parte el articulo 32 del Estatuto en estudio, nos
dices

Articule 32.- De conformidad con lo prescrito por el
articulo 97 de la Ley Federal de Derechps de Autor wvigente, la
Sociedad tendrd las siguientes finalidades:

I11.~ Procurar los mejores beneficios econémicos y de seguridad
social para sus sociocs, "(64)

El desplazamiento como conducta por la que se explota y se
generan, los derechos del contrato colectivo, y los derechos de
ejecucidn pablica, junto a los derechos de arena, producen a
favor del tafedor un camulo de derechos. Légicamente nos encon-
tramos, entonces, en un caso de proteccidn acumulada, muy anidlogo
al que plantea el sistema frances, al referirece al dibujo y al
modelo industrial:

“E1l que parte del principio de 1a unidad del arte, es decir,
gue un modelo dibujo no es Bino un arte aplicado, sin que el
destino del mismo cambie, por lo tanto, el erigen artistico que
como creacién originalmente tiene. De acuerdo con este criterio,
se admite que el disefo industrial y por las leyes de propiedad
literaria y artistica. Se trata de un sélo obieto, un séla crea-

dor y una doble proteccidn”. (45)
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Para el caso de la musica, el objeto es el sonido estetico
fijade vy de forma complementaria la {magen; el creador es el
tafiedor y la doble protecclén la desarrollan tanto la LFDA como
la LFT, que por su esencla de derecho soclal, constituye cada
una en su amblto de regulacién juridica, una defensa del trabajo
humano. Luego entonces, hay proteccién acumulada.

“La acumulacién por eu parte significara que la obra debera
someterse a lae condicicnes de proteccién que por eeparado
sefialan ambas leyes." (66)

El sonido estéetico fijado, es un caso de proteccldén
acumulada,

El sonido estetico fijado, es un caso de protecclén
acumulada, reflejo flel de un derecho soclial del tafiedor.

“Justicia Social denota la justicia para ia gocledad"
Una de sus mas importantes finalidades es eliminar la explotacion
del hombre por el hombre dentro de la vida comunitaria, El
conjunto normative que se estatuya hajo escs obletives, es lo que
se denominan garantias socliales. (67).

{63). SOMEM, socledad mexicana de e)ecutantes de musica s. de e.
de {.p. ESTATUTO, julfo de 1990, p. 2.

{64). Somem, socledad mexicana de elecutantes de musica s, de e.
dei. p., ESTATUTO, julfo de 1990. p. 2.

(65). Range! Medina, David, Ob. Cit. p. 45.
(66). Rangel Medina, David, Ob. Cit. p. 46,

(67). Burgoa, Ignacio, Ob., Cit. pp. 54, 55.
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CONCLUSIONES

1.- El Derecho y la Misica, forman parte de la superestructura vy
y al estar determinada por la base econdmica, reflejan el modo de
praduccion imperante en la scciedad.

2.~ El desarrollo tecnolégice es un elemento de gran dinamismo
en la edad contemporanea, y como parte de las fuerzas productivas
influye decisivamente en las relaciones de produccidén , que al
manifestarse en la sociedad, al marco del modo de produccidén, son
reguladas por el derecho, también dinadmice al ordenar todas las
relaciones de la sociedad.

3.~ La masica es arte. Para apreciar su valor estético por medio
de los senticos humanos, se necesita irremediablemente al tafedor
» quien adquiere tal daernominacidén por el hecho de tocar un in-
strumento mdsico. Tafer es un trabajo de cualidades especiales,
ya que es un camino hacia la creacidn artistica.

4.~ El tafedor en Meéxico produce con su actividad artistica
efectos de derecho ; reproduce con su conducta una pluralidad de
derechos deberes y responsabilidades. En el orden juridice mexi-
cano , el tafdedor cuenta con una doble persanalidad juridica[

trabajador y ejecutante. Tal personalidad juridica s2 hace pre-



sente desde el nival constitucinnal ,“ias layes reglamentarias,

contratos calectivos de trabajn, hasta sz acuerdos desarrol lados
en mat:ria autnral.

5,—' E1 tanedor en su persnnalidad Juridica de ejecutante de
misica, se encuentra regulado por la LFDA.

6.~ Las ﬂisposicinnes legales que regulan el dmbito autoral a la
actividad artistica del taRedor, emanan directamente del Conve-
nio de Roma de 1961.

7.~ El mencionado convenio internacional establece que €1 tafe-
dor, por ser ejecutante es tanto como un intérprete 3 situacién
gue le coloca en calidad de mero veproductor de la obra, sin
posibilidad de hacer en ese desarrollo, aportacién o creacidn
alguna.

8.- Los defensores da tal convencién internacional, explica 1la
relacidén entre el taRedor y la obra musical a desarrvollar , con
base a la teoria de la interpretacidén pura que expresa un indi-
vidualismo estetico.

9.- La musicologia contempordnea asi como el materialismo his-
térico aplicado a la esteética, demuestra con toda cientificidad
gue al desempefar su funcidn, el tafedor aporta, crea y por lo
tanto es coautor.

16.~ El1 Convenio de Roma de 1961 fue hecho con criterios técnicos
y tanto musicales como estétices , muy propios de la cultura
europea; sin embargo México, pais americano, tiene su auconomia
por 1o que se refiere a sus manivestaciones musicales, por cier-
to, diferentes en muchos aspectos, de la miusica europea.

11.- La Constitucicon General de la Repdblica establece en su
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articulo 28 parl aFa octava, los privilegios de que goza el tane-
dor , para. ser retribuidn pnr sus :reaciones artisticas, ya que
es ‘autor.

12.- La LFDA, en virtud de un convarin internacional re;;;';’duce
te:«tualmente el :nn:eptn de ejecutante sy Que no ulcanza a ser
suficiente para :nmprender can tal dennminacidn tndas las crea-
ciones del ta®edor. La Tutela de la LFDA no cubre tatalmente las
necesidades de proteccién Juridi:a del tadedor.

13.- Por una razdén de Justi:ia social, en necesario dercgar los
articulos B2 y B3 de la LFDA, y substituirlos por una redaccién
mas al:arde con la realidad social y laa necesidades de proteccidn
del musico me'dcanu.

14,~ Una nuava redlal:cion de los preceptos aludidos exige normas
Jur(di:as doi‘:ada'.; ;de contenido técnico-cient{fico, de tal modo
que se reprozca nuastra realidad nacional, en lo referente a los
mfxsicns.

15.— t.a musicologia nos demustra objetivamente que hay una
dlstincidl:nv cualitativa entre la obra musical primigenia cuya
titulari.dad cérrespnnde al compositor, con todos 1los efectos
‘juridicbs. qt;:e tél situacidn produce,y 4y la obra musical fijada en
uﬁ coﬁtinente material, can un desplazamiento tecnoldgico, con
ias consecuencias autorales emanadas del derecho vigente, ‘ hoy
limitads a reconocer tnicamente al tadedor como intérprete . En
el dereche autoral mexicano, no reconoce al estilo, la improvisa—.
cidn y en algunos casos al arreglo, como creaciones atfibuiblyéﬁ
al taredor.

16.~ Compositor Yy tafedor son cotitulares deYH 1a cbra muslcal

fijada, aportando cada uno sus cr‘eac’iohas» al ‘interiur de ia



mlsm;.

17.- E] tadedor =s titular del "Sonide Estébico r-iijéaof-,' can:rz\j;
tizacidn de su actividad artistica, que es un hi=n juridi:ﬁ
incorparal y mueble; sin embarén, la existencia de tal pafrimdni;
del tafiedor no es reconocida per el derecho ;utural vige;te, yﬁ
que la doctrina le llama interpretacién arti{stica +ijada, eﬁ
atencién al hecho de que genera s6lo derechos de ejecucién publi-
ca. )
18.- La Gnica prerrogativa retribuida al tanedor por el dere€h$~

autoral mex:cano, es por condu:to de la utilizaciﬁn pahli:a,

como rubro genéricu ’ y, la ejecu:idn pnblica ccmo rubro espe:{F

ico .

19.~ Pnr su esen:ia, el dera:hu de autor y el derechu de © trabaju

- de nurm s jur.di:as, que unificadas a ctras,

Forman al dere:ko sa:ial,cumpartiendu ambas tal naturaleza jurfd-
iza .

Tales‘ éistehaﬁ ju?idicus, son 1la base de una protecrién
acumulada a la‘nhra artistica de! tafSedor y desarrocllan dicha
proteccién sobre el éunldo estético fijado. Hay una compensacién
por desplazamiento en materia del derecho del trabajo ; los
derechos de ejecucidn pablica provienen de 1la materia autoral,
por la explotacidn de la llamada interpretacién artistica FiJada;
Habrd derecho de arena cuando se explote la imagen del taRedor
ya sea que la misma es accesoria al sonido estétice Fijado, o
que de manera independiente, se explote dicha imagen medianté
retratos, pero haciendo alusidn, a su reputacién como artistas,

aspecto relacionadn intimamente con el sonido estético fijadc.



20.- La Vrea!idad nos demuestra que hay problemas de eficacia
juridica en reliacbidn a tales derechos, pues la gran industria de
la cultura comercial hace todo lo posible por no cumplir con las
obiigacioﬁeéi&ué‘ impone la ley, El derecho de autor debe estab-
le::er"c:«‘:m‘ 6b_jefividad, cuales son los derechos que se desprenden
de 'la‘(':rea;_io‘ﬁb y ejecucidn musicales .

21.- Una materia tan compleja, exige ademds de las disposiciones
generales del derecho de autor, un apartado especial en la LFDA,
o por lo menos algunos articulos de la misma, que doctrinalmente
cosideramos debenm nombrarse "Derecho Musical'i tanto como siste-
ma de normas de derecho, como disciplina de estudio.

22.- Este sistema de normas juridicas dependiente del derecho de
autor, manteniendo su naturaleza de derecho social, debe buscar
tutelar al misico mexicano en todos los derechos pecuniarios vy
moralas que le correspondan por la explotacidn de su actividad
artistica, pero también debe de ser el pardmetro que le permita
al Estado determinar en realidad cual es el acervo cultural de la
Nacién vy que aspectos del mismo cebe promover como elemento de
integracién cultural, ya que la misica para las masas, en manos
de las grandes empresas dzl espectaculo lucrativeo, ha degernarado
en una vulgar mercancia que ge2nera ganancias a cambio de degradar
la obra del tafiedor mexicano y a la cultura pacional, Por tales
razones, proponemas al Derecho Musical come alternativa juridica,
para proteger al Misico ¥y su obra y en tal cedida al patrimonio

tcultural de nuestro pais.
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