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PROLOGO

La inexistencia de una verdadera proteccion a los derechos de autor en la obra
cinematografica y Ia preocupacion por la crisis en la que se debate nuestra
industria filmografica, me han motivado a la realizacion del presente trabajo en
el que pretendo a través de las siguientes paginas, presentar al lector un
estudio de los derechos que se generan a ralz de la produccion de un filme.
Este sentir, es palpable sobre todo en las personas que tienen que ver con €l
cine, puesto que se encuentran en un estado de desamparo por la presente
fegislacion que no les presenta ninguna satisfaccion a sus necesidades.

La expresion artlstica en la antigiledad, no tenia mayor complicacién. Sin
embargo, hoy en dla este tipo de arte se ha tornado particularmente importante
a la luz de los notables avances tecnoldgicos, 0 que nos ha inducido a
dilucidar sobre ciertos t6picos, que a propdsito de los derechos intelectuales de
los artistas_;intérpretes. se han visto afectados.

El derecho de los artistas-intérpretes, se mezcla con una serie de conceptos y
figuras juridicas que muchas veces obstruyen su reconocimiento. Ligado a otro
tipo de intereses -individuales o comerciales- el artista-interprete afronta en
infinidad de situaciones Ia dificultad de reivindicar sus derechos legitimos.
E! doblaje, es una técnica (que explicaremos mas adelante) de la que se valen

los encargados de dar difusion internacional a una pelicula, en la que nunca se



ha reflexionado sobre los problemas que nos trae como consecuencia su
préctica.

El dobiaje, constituye una lesion a la integridad de la obra cinematografica, a la
personalidad de los artistas, y sobre todo trae graves perjuicios al pals.
Ademas de causar un gran impacto econémico, origina una competencia
desleal, que en un futuro terminara con 1a desaparicion del cine mexicano.
Erosiona nuestros valores, costumbres y tradiciones trayendo nuevas formas
de ser que son propias de otros palses.

El buscar una solucior a estos cuestionamientos, me ha levado a reflexionar
sobre los elementos que la ley, 1a doctrina y la jurisprudencia nos proporcionan
para su resolucion.

Primeramente, daré una revision a la técnica cinematografica, sus
protagonistas y la realizacion cihamatogréﬁca. contenidos todos. elios en el
capitulo primero, para poder entender qué entraia la actividad filmografica.

En el segundo capltulo revisaré los instrumentos juridicos internacionales y
nacionales de los que disponemos en la materia, para saber si efectivamente
se ha protegido a la obra cinematografica en su integridad.

En el tercero profundizaré en lo que significa el doblaje. Analizaré sus
elementos personales, su técnica, de qué tipo de actividad se frata y qué

derechos se ven vulnerados con su practica.



Finalmente, en el cuarto afrontaré los problemas que en derechos de autor nos
presenta el doblaje de peliculas, ademas de analizar los derechos de autor que
se derivan de éste y los derechos de la personalidad,

Asimismo, se presentan opiniones de brillantes juristas que respecto a! tema
han dedicado unas lineas de sus libros sobre la obra cinematografica, para que
en el futuro sirvan como antecedentes para la realizacién de un marco juridico
adecuado, que nos permita apoyarnos en bases legales para prohibir o permitir
en su caso, el doblaje de peliculas, a fin de establecer una politica
cinematografica nacional que no relegue e ignore a esta importante industria
que se encarga de la difusion de nuestra cultura y nuestras raices en el
extranjero.

Por altimo, quiero resaltar que el objetivo que persigo con }a presentacién ante
los ojos de) lector de este estudio, es despertar en él una inquietud sobre una
actividad que a diario observa a través de los medios de comunicacién masiva,
esto es, el “doblaje de peifculas” que en muchos casos es apreciado
Unicamente bor su técnica, mas no asl se aprecian los derechos autorales que
son violados a propdsito de su realizacion.

Por todo lo anteriormente expuesto, anhelo proteger a la obra cinematografica
como creacidon intelectual en su conjunto, asi como a los artistas que
intervienen en ella como titulares de derechos de autor (a su voz e imagen),

que de alguna manera se ven afectados por fa realizacion del doblaje.
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CAPITULO PRIMERO
“GENERALIDADES SOBRE LA OBRA CINEMATOGRAFICA"

1.1- LA PELICULA CINEMATOGRAFICA, CONCEPTO.
El denominado séptimo arte, contiene aspectos de interés juridico que con el
avance de |a tecnologia se van complicando. Nos adentrarémos a la materia
primeramente dando una definicion de lo que entendemos como pelicula
cinematografica.
Llanamente, cuando hablamos de una pelicula nos estamos refiriendo a una
cinta de cine, misma que es proyectaqa para su exhibicion y difusion en una
sala cinematografica, o en algun lugar adecuado para ello. El diccionario
enciclopédico! nos define a una pelicula como “una lémina muy d'olgada de
plastico flexible, sensibilizado", que después de varios procesos técnicos
‘ obtiene una imagen positiva, utiizandose este principio para infinidad de
aplicaciones como por ejemplo ia cinematografia.
A pesar de lo técnico de la materia, el derecho también ha tenido que ver
con |la obra cinematografica. Juristas de todo el mundo interesados en

resolver los problemas juridicos que se les han presentado en torno a elia,

YGran Diccionario Enciclopédico llustrado, Selecciones del Reader’s Digest, tomo 1X, 1979, México,
D.F,, pig. 2885



por falta de una legisiacion especifica en su pais como en el nuestro en este
tipo de arte, han realizado diversos estudios, en los que han definido fo que
consideran qué es una pellcul;. De acuerdo a fa exposicidn "La Obra
Audiovisual y el Derecho de Autor" por Eduardo Gaxiola y Lago?, apoyado en
el trabajo de "La Proteccidn de las obras Audiovisuales" realizado por el Dr.
Ricardo Antequera Parili, “es ia sucesion de Imagenes impresionadas sobre
una banda de celuloide, transparente y sensible a la luz, para fines de
proyeccidn sobre una pantalla’,

Sin embargo, cabe mencionar que existe una gran dificultad para definir de
manera general tal concepto, dada ia naturaleza de las relaciones juridicas
multiples que de esta expresion de arte emanan, problema que ia
Enciclopedia Juridica OMEBA? trata de resoiver al citar a diversos autores
franceses, por ejemplo; para Meignen "una peiicula es una reunién de
fotografias que se suceden sobre un teidn, dando la ljusién de movimiento y
de vida". Mayer la define como “La fijacion por la foto'graﬂa de una serie de
fenémenos cuya sucesion de imagenes esta reglada por una idea central.
Comprende una parte sonora constituida por las palabras, por la misicay la

atmdsfera sonora". A este respecto, Faico dice que “la pellcula' sonora y

2Gaxiola y Lago Eduardo, "La obra Audiovisual y el Derecho de Autor” publicado en la Memoria del
VI Congreso Internacional sobre la proteccion de los Derechas Intelectuales”, organizado por 1a SEP,
OMP1y FEMESAC; 1991, México, D.F. pég. 193

dEnciclopedia Juridica OMEBA, editorial Driskil), S.A,, Saranda 370; 1982, Bucnos Aires, Argentina,
pig. 189



parlante es la obra de un autor (muchos autores mas exactamente),
concebida para una accidn visual y sonora (musica y ruidos, palabra)
compuesta por animadores calificados (si es posible) y ejecutada con ayuda
de medios técnicos nuevos que permiten el registro sincrénico de 'ta imagen
y del sonido".

Al apreciar todos los conceptos expresados en los parrafos que anteceden,
podemos notar las dificultades que existen para pretender una definicion que
abarque todos los aspectos de una pelicula cinematografica, mismas que se
traducen en la diferencia de enfoques del tdpico, desde el punto de vista
técnico y artistico, por lo que como lo menciona la enciclopedia Juridica
OMEBA cuénto mas dificil ha de ser para el legislador y para el jurista que
desean encuadrar las numerosas y arduas fases juridico-legales de la
materia.

A pesar de ello, en el presente trabajo pretendemos dar una modesta
aportacidn para cubrir una de las tantas lagunas que en materia de
cinematografia presenta nuestra ley.

Concepto

Cotidianamente los términos pelicula y obra cinematografica son utilizados
indistintamente. A este respecto, nasotros consideramos que ia pelicula es

ol soporte material que sirve como medio de expresién del autor para



concretar la produccién de la obra cinematogréfica, es decir a través de
éste se corporiza y se hace perceptible a los sentidos.

La obra iﬁtalectual de contenido inmaterial, conslituye la idea, el tema;
mientras que la pelicula reune todas las fotografias que van sucediendo,
impresionadas scbre un material sensible idoneo, para fines de proyeccion
en una pantalla.

Por otra parte, nuestra Ley Federal de Cinematografia, considera en su
articulo 3° que el término pelicula "comprendera a las nacionales y
extranjeras; de largo y' medio cortometraje, en cualquier formato o modalidad
conocido o por conocer, incluido el video, el videograma o cualquier otro
medio que sirva para almacenar imagenes en movimiento y su audio,
producidos por la industria cinematografica”.

Por lo que se refiere a la obra cinematogréfica, ajustdndonos a lo que dice el
autor espafiol Carlos Rogel Vide “es un supuesto tipico de obra del espiritu
realizada por una pluralidad de personas que colaboran entre si, esta
necesaria colaboracién, es el dato mas caracteristico y sobresaliente de la
obra cinematogrifica™. Nosotros pensamos que la obra cinematogréfica es
un producto del arte y del intelecto humano, por lo cual merece una

proteccién especial del derecho. Asimismo la participacion de todos los. que

4Rogel Vide, Carlos, “Autores, Coantores y Propiedad Intelectual”, editorial Tecnos, 1984, Madrid,
Espafia pdg. 127



la hacen posible nos hace reflexionar en lo valioso que resulta ser su
aportacion al film cinematografico, como también se le ha llamado.

Carlos Roge! Vide en su obra®, cita al tratadista Baylos quien en su libro
“Tratado de Derecho Industrial. Propiedad Industrial. Propiedad Intelectual.
Derecho de la Competencia Econémica. Disciplina de la competencia
Desleal”; define al film cinematografico como: “una obra intelectual
propiamente dicha, que ha de ser valorada y protegida auténomamente,
como creacién cuyo medio expresivo es la combinacién de imagenes en
movimiento, sincronizadas con sonidos, no posee un sentido semantico, sino
formal, Produce una realidad significante, nueva, apta para la percepcién,
para lo cual, logra objetivacién de realidades dinamicas que se presentan en
sucesidn, con una tal apariencia de movimiento y vida, que promueven
sanciones, emaciones y vivencias propias de lo real".

Isidro Satanowsky (autor citado por Rogel Vide) por su parte, define a la obra
cinematogrAﬁca como “una sucesion de hechos y de acontecimientos
materiales o escenas en movimiento, que ocurren en oportunidades y
lugares diferentes, reales, de apariencia real o simbélica, sonoros, mudos
cuyo autor al fijarlas, determina el objetivo y la distancia, asi como el dngulo

y el ritmo visual y auditivo bajo el cual se desarrollan, suceden y reproducen

30b. cit, pig. 127y 128



srtisticamente en forma tal que integran un conjunto armonioso inmutable
que atrae sin interrupcién la mirada y el oido del espectador”.

1.2.- ELEMENTOS BASICOS QUE LA INTEGRAN

A continuacién estudiaremas quiénes hacen el cine y cémo lo hacen:

a) Sujetos participantes en la obra cinematogréfica:

Los principales responsables en la creacion del cine son los siguientes:

1.- El director: Es |a persona que tiene a su cargo la interpretacion de una
obra de cine, coordinando el trabajo de los actores, la presentacion,
decoraciones y trastos, luces, etc., para realizar la concepcion del autor o
dramaturgo. Muchos autores caonsideran que esta persona es la autora de la
peliculs, como sucede con Leonardo Garcla Teao®, quien considera que a
pesar de que el cine sea una labor de equipo, e! director es quién debe
controlar los demds aspectos; es el responsable del producto final.
Especificamente, en el momentoa del rodaje, al director le correspande dirigir
a los actores, establecer la puesta en escena, marcar los movimientos de
camara y sus emplazamientos, asi como determinar la duracién de las
tomas. Y bdupués del rodaje, debera supervisar los procesos de la pos-
produccidn. En resumen, y en teoria todo lo que aparece en pantalla es

caordinado por el director. Por elio es un trabajo qde requiere de un don de

6Garcia Tsao Leonardo, "Como acercarse al cine”, editorial Limusa Noriega, 1989., México, D.F.
pigs. 13y 14



mando de un general de division, ]a perspicacia de un terapista de grupo y la
habilidad manipuladora de un politico. Si encima de tales atributos -continua
el autor- el director posee una visién y un estilo propios, estaremos en
presencia de un artista.

2.- El productor; Se llama productor al que con responsabiiidad financiera y
artistica organiza la realizacion de una obra cinematogréfica.

Como sabemos, la industria del cine es una inversién financiera que implica
dinero. El cine es por desgracia un arte caro, por lo tanto debe existir una
persona que se encargue de erogar un cantidad fuerte de dinero para que se
haga una pelicula; esta persona que asume la responsabilidad econémica de
la creacion de la obra cinematografica es el productor. Este, tendra injerencia
en el film en la medida que desea cuidar su dinero, como lo menciona Garcia
Tsao, ya que hard hasta lo imposible para que el producto salga de acuerdo
con sus intereses, por lo tanto su intervencién en la realizacion y regulaclén
de cada uno de los elementos y produccién de la obra cinematogréfica serd
importantisima.

Muchas ocasiones, el productor coarta la libertad de imaginacién del director,
pero en otras, se encarga de dirigir hasta al director, para que se lieve a
cabo de acuerdo a su vision’,

3.- Guionista: Es el sujeto que escribe guiones para cine, radio y television.

706, cit., pg. 16



El guién es un punto de partida, -comenta el autor que hemos invocado- y
puede derivar de un argumento original (se dara crédito al argumentista), o
ser adaptaddn de algo previamente escrito (una novela, un cuento, una obra
dq teatro, una tira cdmica, otra pelicula, hasta una cancién). El guién debe
ser la historia narrada, visualizada, dialogada, con la descripcion de los
personajes y lugares.

El guionista dard las pautas sobre las cuales se desenvuelva la obra
cinematogrifica; el guion que se escriba se le denomina literario, y no
muestra las instrucciones sobre como debe de filmarse, ya que esto
corresponde al guion técnico, cuyo usd €3 cada vez menos frecuer;teﬂ.

Cabe mencionar que también suele existir en el equipo, un dialoguista
persona que al igual que el guionista, se encarga de la adaptacion y reparto
de didlogos a los personajes que intervienen en la obra.

4.- Argumentista: Se encarga de la adaptacién de una obra original con
cualidades especificamente cinematograficas o bien, de la adaptacién de
una ya existente.
Asimismo, se dice que el argumento es el tema o el asunto del que trata la

obra cinematografica®.

90b. cit., pags. 17y 18

9E) Lic. Ramén Obén Ledn nos ofrece dentro su exposicion presentada durante el VI Congreso
Internacional sobre la proteccion de ios derechos intelectuales denominada "Proteccion de los autores
de la obra audiovisual” definiciones tomadas del contrato colectivo de trabajo de ia Seccién de
Autores Cinematograficos de la Republica Mexicana, io que entendemos por “argumento™y “libro
cinematogréfico™



5.- Director de fotografia: Es un colaborador importante, ya que se encarga
de la creacion de una atmdsfera y un tono, maneja las camaras, el disefo de
la iluminacion, el cuidado de la exposicién, en una palabra, !a calidad de las
imagenes. Naturalmente, su vision debe ser afin a la del director, se dice que
es el “ojo del realizador”, es un artista que por medio de fotografias le da luz
ala peliculat®,

6.- Actores: Son los intérpretes de obras teatrales o de films. Debido a la
importancia de su actividad, tenemos reservado un punto especial en el que
hablaremos sobre su imagen, su labor interpretativa o creativa, Son los
personajes que le dan la vida a las peliculas, son el rostio y la voz. Con el
cine surge el concepto de “estrella’, con su correspondiente mitologia y una
popularidad llevada mbchas veces a niveles de fanatismo. Su trabajo puede
ser vilal para una pelicula, ya que del actor dependerd el éxito o fracaso de
la obra de cine.

Entre los actores se ha establecido una jerarquizacion que los distingue

entre s, los papeles mas breves son considerados incidentales, o bits, !

“Argumento es la anécdota o trama narrada por escrito con principio, desarrollo y final, y con la
extensién suficiente para que, basada en la misma, se pucda elaborar e} guidn cinematogréfico”,

Por otro lado el argumento puede consistir también en una obra preexistente, como por ejemplo una
novela o una obra dramética o dramatico-musical, que dard base al libro cinematogrifico & través de la
respectiva adaplacion. Sobre este particular, la Convencién de Bema establece una presuncion de
legitimacion a favor del productor ya que éste, celebra contratos con los autores de las obras originales
que serdn adaptadas por los adaptadores y los compositores de misica especialmente hecha para el
“filme". *"Memoria del ¥l Congreso Internacional sobre la proteccion de los derechos intelectuales”,
ob. cit., pag. 210

10Garcia Tsao, ob. cit.. pig. 19

NOb, cit., pig. 24



cuando un actor pronuncia un par de lineas y no se le vuelve a' ver en la
pelicula. A las personas que son contratadas por multitudes se les denomina
como extras; es decir, depende dei papel que desempefien; principales,
secundarios (son llamados de “carécter’ y se encargan de apoyar a los
protagonistas, con caracterizaciones concisas y verosimiles), etcétera,
concepcion que también estd a debate, ya que muchas veces el extra le da
un suceso feliz a la obra cinematografica’2.

Por dltimo, cabe mencionar que nuestra ley autoral, en su articulo 82
congidera como artista intérprete o ejecutante a “todo actor, cantante,
musico, bailarin u otra persona que represente un papel, cante, recite,
declame, interprete o ejecute en cualquier forma una obra literaria o
artistica”. Otorgandoles de esta manera los derechos que les corresponden
como tales.

7.- Editor: Es el encargado de armar la peiicula una vez que se ha filmado.
Es una disciplina unica, ya que no existe otra igual en ningun otro arte, dice
Garcia Tsa0'3. Su iabor consiste en reunir las tomas filmadas, pegarlas en
un orden inteligible de acuerdo con una progresion dramdtica, quitar lo que
sobra y conferlr a la estructura narrativa un ritmo adecuado; luego sincroniza

las imagenes con los sonidos para armar las pistas sonoras que inclyyen

2Enciclopedia Juridica Omeba, ob. cit., pg. 861.
3Garcla Tsao, ob. cit. pigs. 24y 25



didlogos, efectos y misica. AUn asi, el proceso es bastante complejo, ya que
en la edicién de una pelicula puede cambiar radicaimente; de hecho es
susceptible de contar con una historia diferente a la planteada si el material
lo permite, para muchos cineastas ésia es la parte reaimente creadora del
cine, para otros, la creatividad se ha llevado a cabo en ia filmacién y la
edicion es simplemente el proceso de acabado.
Es asl como entendemos la edicion: consiste en cortar, eliminar io que no
slvvef on esto conasiste el trabajo del editor.
Aqui terminamos con una breve explicacion de los principales responsables
en el cine, lo que a continuacién explicaremos, se refiere al cémo se hace
una‘ pelicula.
b) La realizacion de la obra cinematogréfica
1.- Produccién
En esta etapa, tenemos las actividades indispensables para concebir,
exteriorizar y fijar la obra en la pelicula, de manera que las copias sucesivas,
se encuentren aplas para su exhibicion.
Antes que nada debe existir una idea, alguien quiere contar una historia, sea
el productor, el guionista, el difector, la cual se sintetiza en un argumento y
se desarrolia en un guidn (si la historia no es original, se compran los

derechos correspondientes)'s, Cuando ya se tiene el guion definitivo, el

1405, cit., pag. 33



productor elabora un plan de trabajo, por medio del cual se calcula el tiempo
de preparacion, filmacién y pos-produccion de la pelicula. La preparacion se
conoce como preproduccion, que consta de varias actividades. El productor
ejgcutivo se encarga del célculo del presupuesto total, de fa focalizacién y
contratacidn de los actores lo que es el llamado casting, alquiler de equipo,
dela cﬁntratacidn del personal técnico y compra de materiales de imagen y
sonido. Se dice que el productor supervisa lo que estd detras de la cdmara y
¢l director de lo que esta en frente de ella; por lo cual reaiiza ensayos con los
actores de la totalidad-del gulén. Los asistentes del director lo ayudan en la
preparacién de la pelicula, la cuantificacion de la utileria, vestuario, etc. y
procuran una cornvivencia practica de la filmacion; es decir ordena los dias
de trabajo de acuerdo con la conjugacién de actores, lugares y horas
requeridas.
Cuando la preproduccion ha ilenado los requisitos necesarios, procede la
filmacion misma. Aqui comienza la parte mas ardua y para otros, la mas
emocionante de la creacion cinematografica, ya que se conjunta el esfuerzo
realizado durante la preproduccién, donde entran en juego el factor artistico,
técnica y literario, bajo la autoridad del director's.
Durante la filmacion de fa pelicula, el director y el cinematdgrafo deciden de

acuerdo a su percepcion, cudles tomas deben de imprimirse, (actualmente

1500, cit., pig. 37



se auxilian de una reproductora de video), y después al corte, @l productor y
el director revisaran los llamados rushes (impresiones de las tomas hechas
cada dia), proyectadas con sonido sincrénico. Asi decidirdn qué tomas son
buenas.

Concluido ei rodaje, se tienen los roilos de negativo de imagen y pistas de
sonido magnético. E! negativo se vuelve positivo y el sonido se transfiere a lo
que se denomina full coat. Enseguida el editor sincrénico realiza la funcion
de compaginar o de sincronizar la imagen y sor;ido. y 8@ procede a la edicion
o al montaje propiamente dichos. Unidas todas las tomas, se obtiene una
version imperfecta de pelicula gue lieva por sonido Unicamente lo que se ha
grabado en directo durante la filmacion y que todavia denots ias marcas del
ldpiz graso hechas por el editor. Posteriormente, se arman las diferentes
pistas de sonido para fa musica, si por alguna razén no se reaiizo el sonido
directo, o hubo fallas, se repetiran las lineas por los actores en sincronia con
los movimiontol de sus labios en (a sala de doblaje'®. | ‘

Por dltimo, se afinan las imagenes, para que el relato sea lo mas fluido

posible y cuando ya se cuenta con ia version definitiva del montaje, con todo

y pistas de sonido, se regraba, puliendo sonido y se eliminan ruidos o

imperfecciones. Dicha regrabacion se pasa a una sola cinta que se transfiere

a sonido dptico. Al juntarse la pista de sonido dptico con el corte negativo se

160b. cit, pig. 42
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revela la mra copia compuesta que en la industria se llama copia cero,
misma que ya podra ser puesta en un proyector y exhibirse. L.os defactos
que ain se le encuentren, se podran corregir, en la mesa de luces o por
medio de una computadora en sistemas mas avanzados'’

2.- Distribucién de la obra:

Cuando la pelicula, producto de un esfuerzo colectivo, debe salir al mercado
a competir con otros cientos de productos similares, se inicia el lado
mercantil del cine.

Segin una definicion del - Consejo Nacional Econdmico Francés, ‘la
distribucion es el acto de comercio que tiene por fin asegurar la concesion,
del derecho de representacion de una obra, en los cines. Los intermediarios
se llaman distnbuidores, agencias de distribucién o exchanges"'s, |

Si ia pelicula resulta ser de un atractivo econdémico beneficioso, ya sea por
su reparto, el prestigio de realizador, su buena calidad, sera adquirida por
una compahia distribuidora que se encargara de su explotacién comercial, El
departamento de su publicidad de la compafiia hace la promocion de la
pelicula mediante carteles (posters) llamativos y anuncios en los diverscs

medios, también lo puede hacer por medio de juegos de prensa o press kits,

110b. cit., pig. 43
18Enciclopedia Jurldica Omeba, ob. cit., pag. 865



que contienen informacidn escrita y material fotogréfico, las cudles se envian
a laprensa especializada'®.

Garcla Tsao, agrega: “si la pelicula cuenta con una buena pista musical, se
edita el disco con la esperanza de que la cancidn tema o alguna otra
seleccion se vuelva popular, y contribuya ai éxito comercial de la pelicula,
déndose el caso de que salga al mercado una linea- de productos
relacionados con ella"?,

Juridicamente, en un contrato de distribucién de una obra cinematogréfica, si
bien se habla de cesion de derechos de autor para proyectar |a pelicula y en
tiempo fijo y en lugar determinado, la practica de este negocio nos alecciona
en el sentido de que existen diversas formas para llevar a cabo Ia
distribucién: primera.- la transferencia del derecho de distribuir la obra por
tiempo determinado o indeterminado; segunda.- transferencia del derecho de
distribuir 1a obra por todo el tiempo que dure el derecho del productor, o sea
en forma | definitiva; tercera.- entrega de la copla positiva por tiempo
determinado o indeterminado, y cuarta- entrega de la copia positiva en

forma definitiva o perpetua?'.

3.- Exhibicion: Una vez que la pelicula ha sido debidamente publicitada,

estara lista para su estreno. Se realizan todas las copias que sean

19Garcta Tsao, ob. cit., pag. 43
20ibidem
AUEnciclopedia Jurldica Omeba, ob. cit., pag. 866.



necesarias y se envian a las salas cinematograficas donde serdn exhibidas. 4
Si la pelicula gusta y se convierte en un éxito, recuperara los gastos y
obtendré ganancias; sera invitada a participar en festivales internacionales,
donde recibird premios que le abriran las puertas del mercado extranjera. Si
por ol contrario, no logra cubrir las expectativas econémicas que se hablan
fijado, se buscard vender los derechos para videocassette y para su
exhibicion en television por cable2,

Como lo podemos notar, el cine es realmente una industria, donde se busca
obtener ganancias, pero también trae aparejada la posibilidad de que se den
muchas pérdidas.

En seguida hablaremos sobre un elemento que funge como un eﬁ!:az apoyo
emocional del cine que es e/ sonido.

1.3.- ELEMENTOS INTRODUCIDOS POR EL CINE SONORO

a) el cine sonoro:

A manera de introduccién, podemos decir que la palabra y e} sonido, que el
progreso técnico ha Introducido en la composicién de la cbra
cinematografica, han .subvenido por completo la naturaleza linglistica y las
leyes estéticas en las que se iba haciendo ei cine mudo. El cine sonoro es un
medio de expresion distinto del todo al cine mudo y no cabe establecer

relacion semidtica alguna con absoiuta coherencia entre las dos formas de

QGarcta Tsao, ob, cit., pag. 45



espectaculo. El cine mudo “... habla creado una unién entre el hombre mudo
y el objeto mudo, io mismo que entre la persona préxima (audible) y a la que
estaba muy Iejaha (no audible). En el silencio universal de ias imdgenes de

los fragmentos de un jarrén podian hablar exactamente como personaje

"‘hablaba’ a su vecino... Esta homogeneidad, tan lejana de la posibilidades

del teatro, aunque familiar por ofra parte a la pintura, quedé destruida con el -
cine hablado; éste concede la palabra al actor y, como s6lo'él puede
reconocerla, las demas cosas aon arrumbadas al fondo™?.

Fue entonces que el autor e vio obligado @ abandonar las formas de aqué!
lenguaje de simbolos que en ia peilcula muda se hablan hecho
caracteristicos de la misma, para asumir como elemento caracteristico el
sonido y asi poder ver al personaje en el acto de |a emisién vocal, de recoger
de su boca los movimientos mimicos correspondientes a las paiabras que se
escucharian en la sala. L.a palabra y e} sonido fueron durante aigunos afios
los indisc,u.tiblea dominadores de ia produccion cinematografica que, en alas
de los éxitos industriales norteamericanos penaé haber resueito .todos sus
problemas econdmicos y estélicos recurriendo a la transposicion de
comedias exitosas o comisionando a los primeros autores de guiones

dialogados la composicion de temas ricos de ocurrencias y en efectos

DBenint Gianfranco, "Cire: lengua y escritura”. Breviarios FCE. México, D.F., 1975 pag. 190, ast
como R. Amheim, sutor citado por ef propio Bettini,



sonoros, . que se diferenciaban poco de los textos destinados a la
feproséntacién teatral.

Con muchos esfuerzas, -afirma Bettini-24 el cine salié a la busqueda de su
forma lingilistica, la que localizd en aquella zona de interferencia entre los
instrumentos visuales y los auditivos, donde si bien deja con frecuencia a los
primeros la incumbencia fundamental de determinar el alma expresiva de la
obra, se reconoce a los segundos la posibilidad de llevar a cabo una
complementacion indispensable, insustituible, connatural con la idea
Iqsplmdora de toda obra.

El cine buscaba con.ansia el camino de su independencia estética. La
introduccién de la misica parecié aminorar la marcha de este desarrollo
espontdneo e hizo que casi todos los autores se arrellanaran én placido
conformismo.

b) la glosa sonora

Se efectia, -segun Bettini- ‘registrando las palabras pronunciadas por los
actores, los ruidos del medio ambiente,'o bien puede idearse como
complementacion expresiva de |a imagen, que se inserird postariormente.
Los directores emplean los dos sistemas, asi se logra que la musica

adquiera importancia decigiva, con vistas a dar fuerza expresiva a ia pelicula,

08, cit,, pag. 190
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y puede ser de ayuda valiosisima en la composicién general de la imagen
filmica"2.

c) la musica

“La musica es parte esencial de la obra cinematogréfica y su empleo en el
desenvolvimiento de la accién y en la creacion de la atmésfera tiene que
estar predeterminado, por lo mismo durante la preparacién de la pelicula”
aseveran R. Manvell y John Huntley, autores citados por Bettini26. Dicha
complementacion audiovisual debe subsistir en las mismas leyes del didlogo
y en general, de la sonorizacién, por lo que respecta a su distribucién en la
economia de toda la obra. La musica debe constituir un todo indisoluble con
los demas elementos sonoras y, principalmente, con la accién visual del
filme. Finalmente la muisica debe de integrarse a la formacion de la impresion
general que ha dejado la escena en el espectador, sin excederse jamas y
quedar como elemento aislado.

La musica no representa, no "sustituye” hechos y objetos, sino que mas bien
evoca sentimientos y atmoésferas que el autor ha querido anexionar a
aquellos hechos y aquellos objetos. La musica y el cine influyen
directamente en nuestras emociones, no a través del intelecto??.

d) el sonido

B0p. cit., pig. 192
260p. cit., pag. 197
2 thidem



Los didlogos, la misica, los ruidos habituales o especiales, constituyen la
llamada banda de sonido de una pelicula.28

La técnica mas habitual utiliza fundamentalmente dos tipos de material en
los procesos de grabacion, regrabacion y transcripcion; La cinta magnética y
la pelicula de sonido. En la etapa final de estos procesos se llega a (a banda
6ptica (ubicada en la imagen) o a la banda magnética (una o varias)
incorporada?,

El registro del sonido de una escena puede efectuarse;

Conjuntamente, filmando y grabando simultaneamente en una sola pelicula
con camaras adecuadas, que captan el sonido sobre una cinta magnética o
sobre una pelicula directamente.

Separadamente, pero al mismo tiempo estableciendo una conexion entre la
cémara filmadora y el grabador de sonido, de modo que esté asegurado el
éorrocto sincronismo entre los dos medios.

Previamente, por el sistema liamado play back, generalmente utilizado para
musica y canciones. Estas se registran antes de la filmacion para asegurar
su calidad. En una etapa posterior, l1a imagen es tomada por la camara,
mientras se oye la musica previamente grabada y el intérprete realiza los

movimientos sincronizados.

28Feldman Simdn, "La Realizacion Cinematogrdfica”, edilorial Gedisa; Barcelona, Espafa, 1991,
pags. 112-116.
Bibidem
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Independientemente, grabando musica, ruidos, climas sonoros, locucion,
etcétera, sin relacion . directa con las imagenes. El sincronismo o
asincronismo deseado se establece entonces en la mesa del montaje.

Como breviario cultural podemos agregar que existen materiales especiales
que se utilizan para registrar el sonido como la cinta magnética de % de
pulgada, que es utilizada para didlogos y sonidos durante la filmacién o
independientemente. Cuando se desea abtener un sincronismo perfecto con
la imagen, durante el mismo rodaje, se adopta cominmente el sistema de
frecuencia piloto que consiste en utilizar un generador que refleja la
velaocidad de desplazamiento de la pelicula (imagen por medio de una sedal
piloto enviada a la cinta magnética durante la grabacién30).

La cinta magnética perforada, se utiliza de igual forma para asegurar un
sincronismo perfecto con la pelicula imagen que esta perforada del mismo
modo.

La cinta magnética perforada recibe todos los sonidos del film: dialogos,
musica, ruidos, etcétera, los que se separan en distintas bandas (banda-
didlogos, banda-muisica; etcétera) a fin de establecer en la mesa de montaje
o mleola. su relacion con la imagen. Alll los sonidos pueden ser
adelantados o retrasados para establecer el sincronismo o el asincronismo

deseado. La mayor o menor complejidad de la banda sonora determina la-

301bidem
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cantidad de bandas necesarias. En los casos mas simples se requieren sélo
tres: dialogos; musica; ruidos y efectos. En otros, pueden llegar a diez,
quince o mas, necesarias para las mezclas, superposiciones y climas
sonoros que requieren gran cantidad de sonidos diversos. '
En un proceso final llamado regrabacién, estas bandas, en marcha
simultdnea y sincrénica, se someten a una graduacién de volimenes,
fundidos sonoros y nivelacién técnica, registrados finaimente en otra cinta
que contendrd la banda sonora completa (un gran numero de bandas
requieren de pre-grahaciones).

Pelicula negativa de sonido: Se utiliza para imprimir 6pticamente el sonido
registrado previafnente en la banda magnética. Este proceso de
transcripcion, transforma las sefiales sonoras en sefiales luminosas que se
inscriben fotograficamente en un sector de la pelicula. Una vez que ya fue
revelado, el negativo de sonido entra en el proceso final simultaneamente
con el negativo de la imagen. El resultado es la pelicula que contiene imagen
y sonido, lista para proyectarse®'.

e) la estereofonia:

La estersofonfa es una reproduccion del relieve sonoro, de acuerdo con el

critico e historiador de cine George Sadoull2. En el cine, la estereofonia

Nibidem

R2§ydoul George, "Las maravillus del cine”, Fondo de Cultura Econdmica, Breviarios, 1987, México,
D.F., pag. 199.
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puede separar las distintas pistas sonoras. Es asi como nosotros captamos
un sonido en relieve por medio de nuestros sentidos aunado con el
movimiento de nuestro cuerpo. Los didlogos pueden, por ejemplo, ser
reproducidos por un grupo de magnavoces situados detras de la pantalla, la
musica, por otro grupo instalado cerca del escenario, los ruidos del ambiente
(multitudes, coros, tormentas, galopes, rumores, etc.) por un tercer grupo
que esté colocado en la sala. Por supuesto, en cada grupo los magnavoces
pueden funcionar por separado: los de la izquierda pueden habiar por un
personaje situado en esa parte de la pantalla y a la inversa. La ilusién de
relieve sonoro puede lograrse por una sola pista reproducida por separado o
simultaneamente por varios magnavoces repartidos en diferentes puntos,
pero se trata solamente de una seudoestereofonia, afirma Sadoul®, De esta
manera se emplean varios magnavoces que amplifican, cada uno de ellos,
una grabacion diferente. Los resultados son excelentes y recomendados
para peliculas con un alto contenido musical.

Hasta aqui hemos expuesto de una manera muy breve lo que significa la
obra cinematografica, su industria y el ambiente que la rodea. Ahora
comenzaremos a dar un viaje por el mundo de lo juridico, para que a los ojos

del lector sea comprensible lo que expondremas en los préximos capitulos.

Bibidem.
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CAPITULO SEGUNDO
“LA OBRA CINEMATOGRAFICA FRENTE AL DERECHO"

2.1.- PROTECCION JURIDICA DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA,
En este capitulo, expondremos lo que el derecho y las normas juridicas han
regulado en relacion a la obra cinematografica.
a) Convenio de Berna
El articulo 14 de la Convencién de Bemna para la Proteccién de las Obras
Literanias y Artisticas, en una de sus revisiones efectuada en Roma en 1928, .
menciona que son protegidas como obras literarias o artisticas las
producciones cinematograficas cuando su autor haya dado a la obra un
caracter original, si este caracter falta, la produccién gozara tan 'sélo de la
protecciéq'conoedida a las obras fotograficas.
Por otro lado, en la Convencion de Berna revisada nuevamente en Bruselas
en 1948, el articulo 2° sefiala:
Que los términos ‘“obras literarlas y artisticas”
comprenderan... “"obras cinematogréficas y las
producidas por medio de un proceso andlogo a la
cinematografia”. En su articulo 14 dispone que “Los

autores de obras literarias cientificas o artisticas tienen



derecho exclusivo de autorizar. 1° adaptacién y la
reproduccién cinematografica de dichas obras y la
distribucion de las obras asi adaptadas o reproducidas
... 5° Las disposiciones de este articulo se aplicaran a la
roproduécién 0 produccién efectuada por medio de
cualquier  otro procedimiento andlogo a la
cinematografia’. Asimismo se considera a |a obra

cinematografica como auténoma y original.

de Parls del 24 de julio de 1971), al efecto sefala:

articulo 2.1) “Los términos obras literarias y antisticas
comprenden todas las producciones en el campo
literario, cientifico y antistico, cualquiera que sea el
modo o forma de expresion tales como ... 1as obras
cinematograficas a las cuales se asimilan las obras
expresadas por procedimiento andlogo a la
cinematografia;...".

Articulo 14 inciso 1) y 2) regula adaptacién de obras
mediante realizacion cinematografica. Articulo 14.-1)
“Los autores de obras literarias o artisticas tendran el

derecho exclusivo de autorizar; 1° la adaptacién y la

28

En la GHtima revision del citado Convenio efectuada en Paris en 1971 (acta



reproduccion cinematograficas de estas obras y la
distribucién de las obras asi adaptadas o reproducidas;
2° la representacion, ejecucion plblica y la transmision
por hilo al publico de las obras asi adaptadas o
reproducidas”. Articulo 14 bis.- 1) “Sin perjuicio de los
derechos del autor de las obras que hayan podido ser
adaptadas o reproducidas, la obra cinematografica se
protege como obra original. El titular del derecho de
autor sobre la obra cinematografica gozard de los
mismos derechos que el autor de una obra original,
comprendida los derechos que se refiere el articulo

anterior, 2) a) La determinacién de los titulares del

derecho de autor sobre la obra cinematografica queda’

reservada a la legislacion del pais en que la proteccion
se reclame, b) Sin embargo, en los paises de la Unién
en que |a legislacidn reconoce entre estos titulares a los
autores de las contribuciones aportadas a la realizacidn
de la obra cinematografica, éstos, una vez que se han
comprometido a aportar tales contribuciones no podran,
salvo estipulacién en contra o particular, oponerse a la

reproduccion, distribucion, representacion y ejecucidn

29
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publica, transmision por hilo al publico, radiodifusion,
comunicacién al publico, subtitulado y DOBLAJE de los
textos de la obra cinematografica.
¢) Para determinar si la forma del compromiso referido
mas arriba debe, por aplicacién del apartado b) anterior,
establecerse o no en contrato escrito en un acto escrito
equivalente se estara a lo que disponga la legislacién
del pais de la Unidn en que el productor de la obra.
cinematografica tenga su sede o su residencia
habitual...”.
Estando a esta Ultima versién del Convenio de Berna, aprobada en la
Conferencia de Paris de 1971, no cabe distinguir, a efectos de proteccion
independiente y singularizada de la obra cinematografica en cuanto el simple
reportaje y la obra cinematografica en si.
No distingue el articulo 2° 1) del citado convenio, cuando dice sin mas:
"Los términos obras literarias y artisticas comprende
todas las producciones en el campo literario, cientifico y
artistico..., tales como..., las obras cinematograficas".
A mayor abundamiento y glosando el articulo 2°.1 del convenio, en el punto
antes citado dice Claude Masouye -Guia del Convenio de Berna, Ginebra,

1978, pp 15 y 16-, con toda la autoridad que fe confiere su cualidad de
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director del departamento de Derechos de Autor de la Oficina Internacional
de la OMPI "obras cinematogrdficas se trata..., de lo que cominmente se
conoce con el nombre de peliculas, mudas o sonoras, sea cual sea su
género (documentales, actualidades, reportajes, peliculas t;raméticas
realizadas con arreglo @ un guion, etc.), su duracién (largometrajes o
corfometrajes). su modo de realizacién (en directo, en estudio, dibujos'
animados, efc.), el prooedimiento técnico empleado (pelicula impresionada
en celuloide, videocinta electronica, magnetoscopio, etc.), su destino
(proyeccion en salas cinematograficas, transmision por tv, etc.) y su
realizador (firmas de produccion comercial, organismo de tv o simple
aficionados)

b) Convenciones panamericanas

Entre las convenciones panamericanas que contemplan la proteccion de la
obra cinematografica tenemos: ,

1.- Tratado sobre la propiedad literaria y artistica. En el segundo Congreso
Su&americano de Derecho Internacional Privado reunido en Montevideo en
1939, en su articulo 2° incluye entre los autores protegidos a los de obras
originales destinadas a proyectarse por medio del cinematdgrafo y sus

correspondientes acompafamientos musicales.
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2.- Convencion sobre propiedad literaria y artistica. Cuarta Conferencia
Internacional Americana, Buenos Aires, 11 de adosto de 1910. Enunciaa la
obra cinematografica, mas no la considera especialmente. A

3.- Convencidn sobre propiedad literaria y artistica, Sexta Conferencia
Internacional Americana de la Habana de 1928. En ella ya se regula la obra
cinematografica, en su articulo segundo la enlista como obra protegida; en
su articulo cuarto bis protege al autor de |a obra original contra la adaptacion
de esta obra por la cinematografia.

4.- Convencidn Interamericana sobre derechos de autor en obras literarias
cientificas y artisticas, Washington, D.C. del 1° al 22 de junio de 1948.
Reemplaza la Convencion sobre propiedad literaria y artistica suscrita en
Buenos Alres y la Habana. Enumera a la obra cinematografica dentro de Qn
listado de obras amparadas por el derecho de autor en su articulo |ll.

¢) Convencidn universal sobre derechos de autor de Ginebra Suiza, 6 de
septiembre 1952.

Tiene por objetivo asegurar que todos los paises protejan los derechos de
autor en obras literarias, cientificas y artisticas. La obra cinematografica, sélo
se enlista.

ch) Tratado sobre el Registro Internacional de Obras Audiovisuales

En Ginebra, Suiza sede de la Organizacion Mundial de la Propiedad

Industrial, se celebré una conferencia diplomatica en la cual se adopté el
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Tratado sobre el Registro Internacional de Obras Audiovisuales, en abril de

1989.

El tratado crea un Registro Internacional de Obras audiovisuales, que sera

llevado por la OMPI, con el fin de registrar, principalmente, indicaciones

relativas asi como los derechos sobre tales obras (quién es su titular, en qué
paises). Las indicaciones registradas por lo general, deberdn tenerse por
exactas hasta la prueba en contrario.

d) Convenios internacionales vigentes en México;

¢ Convencion Interamericana sobre derechos de autor en obras literarias,
cientificas y artisticas, publicada en el D.O.F. 24 de octubre de 1947.

e Convencién Universal sobsre derechos de autor, publicada en el D.O.F. 6
de junio de 1957.

o Convencion sobre propiedad literaria y artistica suscrita en la cuarta
Conferencia Internacional Americana, publicada en el D.O.F. el 23 de abril
de 1963.

o Convencidn internacional sobre la proteccion de los artistas, intérpretes o
ejecutantes, los productores de fonogramas y organismos de
radiodifusion, publicada en el D. O. F. 27 de mayo de 1964.

e Convencion de Berna para la proteccion de obras literarias y artisticas,

publicada en el D. O. F. 20 de diciembre de 1968.
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e Convencion de Ginebra para la proteccion de los productores de
fonogramas contra la reproduccién no autorizada de sus fonogramas,
publicada en el D.O.F. 8 de febrero 1974.

e Acta de Paris del Convenio de Berna para la proteccidn de las obras
literarias y artisticas. Hecha en Paris, el 24 de julio de 1971, publicada en
¢l D.O.F. el 24 de enero de 1975.

e Convencién Universal sobre derecho de autor, revisada en Paris el 24 de
Julio de 1971, publicada en el D.O.F. el 9 de marzo de 1976.

o Tratado sobre el Registro Intemacional de Obras Audiovisuales ae recha
20 de abril de 1989, publicado en el D.O.F. el 9 de agosto de 1991.

e) Legislacion nacional

En México la Ley Federal de Derechos de Autor vigente, publicada en el

Diario Oficial de la Federacion el dia 21 de diciembre de 1963, establece en

su articulo 7 que:

“La proteccién a los derechos de autor se confiere con
respecto de sus obras, cuyas caracteristicas
corresponden: i) De fotografia, cinematografia,
audiovisuales, de radio y teievision;...".

Esta proteccién surte efectos legitimos cuando las obras consten por escrito,

grabaciones, o cualiquier otra forma de objetivacion perdurable y que sea
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susceptible de reproducirse o hacerse del conocimiento publico por cualquier
medio.
Por otro lado, nuestra Carta Magna se refiere al Derecho de Autor como un
privilegio que sera tutelado por el Estado; articulo 28 constituclonql que ala
letra dice:

“tampoco constituyen monopolios los privilegios que

por determinado tiempo se concedan los autores

artietas para |a produccién de sus obras y los qué para

el uso exclusivo de sus inventos, se otorguen a los

inventores y perfeccionadores de alguna mejora”.
2.2.- DERECHOS DE CADA UNO DE LOS AUTORES DE CADA
APORTACION PARCIAL (ARGUMENTISTA, GUIONISTA, DIRECTOR Y
FOTOGRAFO).
Los dmchos que le son conferidos a cada uno de los tres, como creadores
de una obra intelectual, se pueden clasificar en:
Facultades morales que conciemen a la tutela de la personalidad de autor
como creador y a la tutela de la obra como entidad propia; consistiendo en el
poder exigir el reconocimiento como autor, en su calidad como tal y que se
respete |a integridad de la misma (lo que incluye el de oponerse a toda
deformacidon, mutilacion y otra modificacion de dicha obra que fuero

perjudicial val honor o reputacién del autor, art. 2° Ley Federal de Derechos
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de Autor). Son perpetuas, inalienables, imprescriptibles e irrenunciables y su
ejercicio se transmite en virtud de disposicion testamentaria.

Facultades patrimoniales, pecuniarias o de ulilizacién, tienen el caracter de
exclusivas, pueden cederse parcialmente y limitadas en el tiempo (se
protegen beneficios econdmicos del autor).

Argumentista: Goza de los derechos derivados de l1a obra original
preexistente® (por obra preexistente se entiende toda actividad artistica
creada antes de que una empresa productora tome la decision de elaborar
un film concreto, ejemplo el guion de pelicula, composicion musioal inédita,
etc.). Esto es, ei argumentista (como el guionista) goza del derecho moral y
el derecho pecuniario sobre su obra (derivada de una original), que
engloban: el reconocimiento como autor de su aportacion parcial, que implica
se le reconozca su condicion de creador de la obra (argumento o guién), y al
mismo tiempo se protege la intima vinculacion existente entre éste y el fruto
de su actividad espiritual, a la que alude la expresion “paternidad” o
“paternidad artistica”, que .son cominmente utilizadas por las legislaciones.
Del otro lado, se {e faculta para gxigir el respeto a la integridad de la obra
que realizd. En cuanto a la divuigacion y modificacion de aguella, se
requerird del consentimiento de éste (art. 5° Ley Federal de Derechos de

Autor), como el de todos los que en {a obra audiovisual participaron.

HRogel Vide, 0b. cit., pag. 134.
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Asimismo sediala el art. 5° de la citada ley autorai, independientemente del
consentimiento previo, estos actos se deben ejecutar sin menoscabo de la
reputacion de su autor.

En cuanto el derecho pecuniario de explotacidon que detenta, como se trata
de una obra en colaboracion, le correspondera en la proporcion qu.e se haya
pactado, ya que en el contrato que se celebre se cederan al productor los
derechos de explotacion, reproduccion, distribucién y comunicacion publica,
con las limitaciones preestablecidas.

Por ultimo apuntaremos que algunos autores consideran al argumentista
como un coautor de la obra cinematografica dada la importancia de su
aportacion.

Guionista: Al igual que el argumentista, goza de los mismos derechos que
mencionamos en los parrafos que anteceden.

Director: Obtiene el derecho de direccion dei film y la posibiiidad de imprimir
su propio estilo, quiza éste sea el ingrediente clave en ia creacion de la obra.
Contraria a esta definicion se encuentra la'de que el director es el autor del
movimiento visual y escénico de la peilcula, sosteniéndose que es un mero
ejecutor que reproduce el "encuadre” trazado por el guionista, por lo que
consideramos que gozara de los derechos morales y pecuniarios ep la

medida de su participacion creadora, y desde luego como se hayan pactado.
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En Estados Unidos, el screen play no le interesa la puesta en escena. Aqui
el director recibe un guién donde todo esta previsto. La puesta en escena
adquiere entonices su sentido de ejecucion, que no tiene nada que ver con la
creacion propiamente dicha. E! director en este caso, no tiene posibilidad de
crear, en este sentido, el director no puede considerarse creador intelectual
de una obra, sin embargo puede darse el caso de que el guion técnico sea
deficiente, es entonces cuando el director debe plantearse tantas cuestiones
ante el script e interpretarlos a su modo antes de ejecutarlas, es entonces
cuando el guidn técnico es una gula para el director convirtiéndose en el
verdadero autor de la obra por imprimirle su personalidad y o.riginalidad
creativa. Es entonces cuando podemos considerar que el director crea y
ejecuta la obra cinematografica®.

Como fo anotamos en el capltulo anterior, el director para muchos personas
del medio es el verdadero autor de la pelicula, sin embargo todo depende del
director que se trate, ya que hay algunos que son dirigidos por el propio
productor de cine, y éste, como explicaremos mas adelante, resulta ser el
autor de la obra en muchos casos.

Fotografo: Al igual que otros colaboradores de la produccion

cinematografica, como el creador de la musica y el escenografo, goza de un

33Kat Canto Rosa Olivia en su trabajo de Tesis Profesional denominada “Los derechos de autor en la
obra cinematogrdfica”, México, D.F.. 19914, profundiza sobre los derechos que le corresponden a cada
uno de los autores y coautores de fa obra cinematografica, pags. 100-140. .
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derecho de autor sobre la creacion intelectual, e inclusive se ven reguladas

como obras protegibles e independientes, la fotografia y la arquitectura.

" Goza del derecho exclusivo de autorizar su reproduccion, distribucién y

comunicacion publica, incIusivé cuando no tenga caracter de obra protegida,
por carecer de originalidad. Asi tenemos que nuestra ley mexicana protege a
la fotografia como obra intelectual (art. 7° inciso i). La Ley espafiola
inclusive, ordena que cuantos rebrodujesen las obras fotogréficas, tienen la
obligacion de hacer constar al pie de las reproducciones el nombre de quien
hizo dichas obras, a no ser que se haya pactado la renuncia de tal derecho.
a) Sistema espafiol
La Ley espaflola 17/86, con independencia de los pactos que hayan
estipulado con los productores en su art. 4° establece los siguientes
derechos para los autores de cada aportacion parcial:
“1° A percibir de quienes exhiban publicamente la obra cinematogréﬁca, un
porcentaje de los ingresos procedentes de dicha exhibicion publica,
descontados los tributos que graven especificamente la misma,
2° A que su aportacidn se haga constar en la pelicula y en cuantos actos de
reproduccién se lleven a cabo de la parte o actuacion que les corresponda.
3° A exigir, tanto en la realizacién como en la exhibicion, el respeto a su

aportacién, pudiendo perseguir las alteraciones sustanciales que se lleven a
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cabo sin la auto:izaclbn.‘ asi corﬁo los demas actos que atenten contra su
derecho moral de autor.

4° Disponer de su aportacion en forma aislada, siempre que no se perjudigue
la normal explotacion de la pelicula’.

Para finalizar sefalaremos que en virtud de lo establecido por el articulo 6°
de la citada ley espaiola 17/86, los derechos de autor antes citados, son
irrenunciables,

2.3- AUTOR DE LA PELICULA CINEMATOGRAFICA, COMO OBRA
DISTINTA Y AUTONOMA RESULTANTE DE LA ACTIVIDAD DE LOS
PARTICIPANTES.

En este punto haremos una reflexion acerca de quién es el verdadero autor
de la obra cinematografica. Existen diversos criterios que consideran a los
autores derivados de la obra como autores originarios y asi también hablan
de los intérpretes, pues en cierto modo todos han contribuido a su creacién,
aunque en diversas meﬂidas. El interés juridico radica por lo contrario en
individualizar a la persona sin cuya presencia, o sin cuya aportacion, habria
sido inGtil todo el "ensamble”. Los diversos puntos de vista se pueden

canalizar en dos tendencias:

J6Rogel Vide Carlos, ob. cit. pag. 142.
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a) Multiplicidad de los derechos de autor, que aprecia exactamente la
actuacion de multiples col&boradores. que entre todos en conjunto, son los
autores de la obra cinemaiogréﬁca.

b) Indivisibilidad de los derechos de autor, afirmando el principio de la unidad
artistica y hasta juridica. Para los sostenedores de esta teoria no hay mis
que una persona que asuma las cualidades de autor de la obra, y en
esta orientacién hay tres subramas que adjudican esta funcién al director, al
productor (por una supuesta cesion de la parte material o pecuniaria de los
derechos de los autores adaptados y como representante de los demas
colaboradores respecto a sus derechos morales), y al autor de la obra
simpiemente, e que la ha creadd. con su actividad original, la ha realizado y
producido¥.

Es importante sefalar que la primera teoria marcada con el inciso a, es la
teoria clésjlca. El problema, con respecto de esta tesis, aparece cuando se
trata de establecer cual de los colaboradores es el preeminente. La falla, en
la segunda teoria radica en gue segun la opinién de los opositores, la obra
cinematografica no constituye nada mas que la suma de los elementos

artisticos suministrados por los autores correspondientes.

3%Enciclopedia Juridica OMEBA, ob. cit., pag. 865.
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Es dificil pues, por otro lado tratar de adjudicar el titulo de autor del conjunto,
a una persona en especifico, puesto que nadie ha demostrado actividad -
creadora alguna en el sentido estricto.

El derecho positivo en la totalidad de los palses, no ha adoptado una linea
determinada en la materia y la jurisprudencia apenas si ha contemplado
algunas situaciones especiales. En cuanto a ia doctrina, existe disparidad en
el criterio. En principio se orienta hacia el reconocimiento de los derechos de
autor a favor de todos cuantos han intervenido en la obra, incluyendo a los
mas humildes colaboradores. Un autor francés Lapie, sostiene que el autor
inicial y el autor del argumento son los Unicos creadores de ia obra y sus
autores exclusivos, y expresa sus dudas acerca de la naturaleza del mismo
caracter, a favor del director y de los actores.

Ahora bien, analizando la participacion de todos los sujetos que hacen
posible la existencia de ia obra cinematogréfica poﬁemos afirmar que la
pelicula cinematografica es una obra en colaboracién; es decir en ella
intervienen varias peroonés fisicas cuyos aportes van destinados a un fin
comun, pero en las cuales no existen dudas en cuanto a la identificacién de
los autores ni al caracter creativo de sus respectivas contribuciones, los
cuales conservan como coautores de la obra, la titularidad de los derechos

sobre su aponécibn auténoma, como ocurre, por ejemplo en las
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composiciones con musica y'letra, 0 con algunas de las aportaciones que
conforman las obras audiovisuales y radiofénicas.

Sin embargo, en la practica los autores al unir sus esfuerzos para aicanzar la
creacion de una obra cinematografica, no pueden verse afectados por |a
resistencia arbitraria de uno de ellos en la que comprometa la obra en
conjunto. Esta cooperacién lleva consigo servidumbres y en particular el
compromiso de no sacrificar el interés de todos a un capricho. Se concibe
entonces, que pueda ser vencida tal resistencia de uno o varios coautores y
en un momento dado, se hagan retoques en el guién‘, en el argumento, en la
adaptacion e inclusive en la direccion, segin las opiniones vertidas por
Martinez Ruiz, jurista espafiol citado por Rogel Vide en su obra que ya
hemos invocado?®,

Aun asi, nosotros pensamos que el derecho de autor pertenece al creador
de la idea y el derecho a su proteccion, nace con la creacion; ésta persona
de la que hablamas puede tratarse del praductor o det director. Eft evidente
que el titulo originario sobre |a obra debe pertenecer a quien la ha creado o
concebido, posicion que, por supuesto, no es compartida por aquellas
legislaciones que reconacen la cualidad Unica de “autor’ al productor

cinematografico como sucede en Estados Unidos.

38Rogel Vide, ob. cit., pag. 141
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El licenciado José Ramén Obén Ledn, especialista en la méteria. sefala
que, "la obra audiovisual es la resultante de aportaciones creativas y
artisticas que se protege en forma independiente de las appnaciones que en
ellas han incidido, sin que por ello estas aportaciones pierdan su proteccién”.
“En ofras palabras, las aportaciones susceptibles de poderse separar de la
obra en colaboracién, para ser empleada en otros medios, tienen una doble
proteccién; en tanto aportaciones con posibilidad de autonomla, y en tanto
que forman paite de un todo que es la obra audiovisual’.

Asimismo, el autor hace alusion al principio fundamental del fin o destino de
la obra, ya que en el momento de su nacimiento, esta determinado hacia el
medio idoneo especifico de comunicacion publica para el cual fue concebida,
que es lo que finalmente la hacen ser independiente y auténoma de |a
participacion de los colaboradores. Su naturaleza es indivisible,
independiente de que los aportes creativos sean preexistentes o que se
hayan creado exprofeso para ella, La obra audiovisual es aquella desde cuyo
ﬁaclmiento. su fin o destino de comunicacion publica estd determinado; es
decir es 'una obra creada para poder ser conocida a través de medios de
proyeccién o de transmision. Obra de este tlpo por excelencia es la obra

cinematografica.

390bon Ledn Ramon, ob. cit., pag. 210
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Sin embargo, mundialmente reina un absoluto desconcierta en cuanto a la

naturaleza del autor y proliferan las teorias mas contradictorias para
fundamentar una y ofra de las comientes que han fogrado cierto grado de
adhesiébn en la doctrina. A nuestro parecer, el autor de la obra
cinematografica, para efectos de ser difundida y comercializada como una
creacién Unica e indivisible, es el productor; sin embargo no por elio
soslayamos el trabajo de todos los coparticipantes, puesto que éstos pueden
(y deben) inconformarse si fa peiicula no es debidamente protegida dentro
de ese proceso de difusion.

Cabe sepalar que existe una nueva concepcion acerca del verdadero autor
de la abra cinematografica, que no es tna persona o mas de una, en
cardcter de coautores o colaboradores, sinc una persona ideal, autor
originario y Unico de la obra, Esta concepcién ha circulado rapidamente y es
admitida incluso por alguna jurisprudencia de los palses europeos, la cual se
basa en el caracter de empresa de actividad cinematografica.

2.4.- EL. DERECHO SOBRE LA PROPIA IMAGEN DE CADA UNO DE LOS
ACTORES.

El punto que a continuacion desarrollaremos es uno de jos mas importantes
de! objeto de estudio de nuestro trabajo, ya que la imagen de una persona

es la proyeccidn misma de su personalidad, mediante ella es identificada por

los demés como tal, y ésta (a diferencia de las otras personas. Cuenta con la
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proteccion de la ley en el momento que ésta es susceptible de ser explotada
comercialmente y con ello obtener un lucro, tanto para el que se encarga de
darle difusioén, como del que esta sirviendo de modelo o de imagen, esto lo
aplicamos con mayor claridad en el mundo de la farandula, medio en el que
se mueven los actores y las actrices.

Comencemos por analizar de donde proviene este derecho. El profesor
Ernesto Gutiérrez y Gonzalez menciona que entre las relaciones civiles de
las personas surgen las patrimoniales, que también pueden consistir en
morales, o no pecuniarias, mismas que recaen en bienes o cosai materiales
e inmaterlales que son denominados derechos de la personalidad. Dentro
de este apartado de derechos morales tenemos la parte social publica que

contiene el derecho al nombre, a la presencia estética, al honor y a la

reserva, que comprende ademas de otras manifestaciones, ol derecho a la

imagen.

El derecho a la imagen es un derecho subjetivo; un bien juridico tutelado por
nuestra c.pnstitucibn politica que en sus articulos 14 y 16 sefalan “nadie
puede ser privado... de sus posesiones o derechos’, y "nadie puede ser
molestado en su persona.. sino en vitud de mandamiento escrito".
Asimismo, la Ley Federal de Derechos de Autor en su articulo 16 establece

la prohlbiﬁibn de que se publique la efigie o imagen de una persona, s‘in el
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consentimiento expreso de ésta, ya que sdlo debe aparecer su reirato en
medios de difusion de imagenes, c'uéndo y como el interesado determine.
Soélo existe excepcion en el caso de que se publique una obra fotogréfica con
fines educativos, cientificos, culturales o de Interés general, pero en su
reproduccion debera mencionarse fa fuente o el nombre del autor.
En Espané, la Ley 1/1982, va mas alla de lo que nuestra ley prevé; regula el
derecho a la imagen en el articulo 7.5 que afirma considerar intromisién:

“la captacion, reproduccion o publicacion por fotografia,

fime o cualquier otro procedimiento, de Ja imagen de

una persona en momentos o lugares de su vida privada

o fuera de ellos”.
Asimismo, establece un catalogo de excepciones en el articulo 8.2 que
dispone:

“En particular el derecho a la imagen no impedira: a) Su

.captacién. repraduccion o publicacion por cualquier otro

medio, cuando se trate de personas que ejerzan un

cargo plblico o una profesion de notoriedad o

proyeccion plblica y la imagen se capta durante un

acto publico o en lugares abiertos al publico.

b) La utilizacion de la caricatura de dichas personas, de

acuerdo con el uso social.
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c) La Informacion grafica sobre un suceso o

acontecimiento publico cuando la imagen de una,

persona determinada aparezca como meramente

accesoria”.
El punto de vista de la ley espafiola, menciona Fernando lgartua Arregui, 4
jurista espafol, es que el derecho a la imagen se contempla como aquél
que no permite, sin el consentimiento de su titular, la fijacion,
reproduccion y distribucion de la imagen de la persona.
Cabe mencionar que pocos autores se han interesado en realizar estudios
sobre el tema, por Io. que doctrina juridica que verse sobre ella, es muy
escasa. Dentro de estos autores, tenemos a Gutiérrez y Gonzalez (que ya
hemos citado), quien se ha preocupado por definir lo que enten(;emos por
derechos de la personalidad. En relacion al concepto creado por dicho autor,
podemos apoyarnos en él, para explicar en qué consiste el derecho a la
imagen: “Es un bien constituido por una proyeccion fisica del ser humano,
relativa a su integridad fisica que la atribuye para 8i o para otros sujetos de

derecho, individualizada por el ordenamiento juridico"!. Como lo explica el

profesor, es una cosa inmaterial que forma parte de nuestro patrimonio, que

40lgartua Amregui Fernando, "La apropiacion comercial de la imagen y del nombre ajenas”, editorial
Tecnos, 1991, Madrid, Espaila, pag. 13.
Gutiérrez y Gonzélez Emesto, "El patrimonio”, editorial Porrda, México, D.F., 1993, pig. 839,
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pueden fundarse en este caso, en una proyeccién fisica del hombre,
indudablemente esa proyeccion descansa en un 6rgano corporal.

En relacién con estas aseveraciones, pueden surgir algunas dudas que
asalten nuestra mente, Si bien es cierto que el derecho a la imagen sélo
protege a los seres racionales, también es cierto que han proliferado
demandas en contra del uso sin autorizacidn de imdgenes de automdviles y
animales famosos, como por gjemplo, el tan sonado caso del “perro parlante”
de "Marimar’, personaje llevado a la pantalla chica por thalia, quien fue
demandada por el dueto del animal por haber lucrado con la imagen del
perro, 8in haber obtenido autorizacidn para ello. Por lo tanto ¢cémo podemos
afirmar que ei derecho a la imagen s6lo protege la imagen del hombre?.
Nuestras leyes contemplan este derecho para el ser humano (puesto que el
derecho rige conductas humanas), y sélo él puede tener patrimonio moral.
En el caso de los animales que son considerados como cosas muebles (ya
que se pu‘eden mover por si mismos, art. 753 Cédigo Civil para el D.F.), su

propletario sera el beneficiario de gozar todo lo que ellos producen. Entre

" esos derechos se encuentran los de acceder a los frutos civiles que

provienen de ellos por contrato (art. 893 Cddigo Civil para el D.F.). Por lo que
en este caso, el dueio del animal legalmente puede demandar el uso

indebido de la imagen de éste.
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Por otro lado los animales irracionales, juridicamente hablando, no pueden
ser considerados como sujetos de derechos, a pesar de que en interés del
hombre sean dictadas leyes que tiendan en su proteccion.

Regresando nuevamente al derecho a la imagen, es reconocido por gran
parte de los sistemas juridicos continentales y entre ellos Espafa, como un
derecho subjetivo en el que no es necesario para que alcance la proteccion
que se otorga, ni a prueba del dafio sufrido, ni la de la culpa del causante
(como ocurre en el terreno de la responsabilidad civil), sino que basta la
prueba de la intromisién en el ambito protegido por el derecho.

La diferencia que existe entre la accion de responsabilidad civil a la creacion
de un derecho subjetivo como método de proteccion de este bien, estriba en
el no permitir la fijacion de la imagen sin el consentimiento de |a persona
afectada.

Asimismo, (comenta Igartua) /a apropiacién comercial se considera como la
causa mas importante de intromisién en |a esfera de ese derecho, por lo que
de ahi nace la razén de su estudio. Se busca con ello racalcar la relevancia
de este tipo de intromision, aunque con ello no fuera necesario, pues la
utilizacién no consentida de la imagen ya figura como conducta brohibida en
el aﬁlculo 7.5 de la ley espaiola 1/1982, con independencia de cual sea la
finalidad de su utilizacién. Esto, en |a realidad es sumamente cierto, ya que-

podemos indagar en los tribunales federales y encontraremos que la gran
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mayoria de los casos en |a que se ha encontrado una violacion del derecho a
laimagen ha sido en relacién con la apropiacion comercial.

En Estados Unidos se conoce lo que en inglés se denomina el right of
publicity o derecho patrimonial sobre la imagen, que puede definirse como el
derecho a la explotacion exclusiva de los signos caracteristicos de la
personalidad con fines publicitarios o comerciales, en la que supone una
forma distinta de contemplar las facultades sobre los bienes de Ia
personalidad, una de Indole patrimonial y otra como derec'ho de la
personalidad, o parecido al derecho de autor, con aspectos materiales y
morales. Lo importante es que se visualiza el aspecto de la proteccion y de
la explotacion.

Igartua, en su obra que ya hemos citado*?, menciona lo importante que
resulta ser la identificacion de la persona comerclalmente, para que su
imagen sea protegida, es decir, habla de una recognoscibilidad necesaria ya
que impera una regla de que “la reproduccioén de una imagen no reconocible
no incurre en responsabilidad", por imagen no reconacibie suele entenderse
tradicionalmente aquella en la que la cara (u otros rasgos claramente
distintivos del sujeto, excepcionalmente) no aparece visible. De esta manera

se entiende por alguna decision norteamericana en la que no existe

42)gartua Arregui, ob. cit, pag. 22



responsabilidad alguna por publicar la fotografia de la mano, pierna o pie de
alguna persona.

Asi se entiende por los tribunales norteamericanos y con razén, que lo que
se protege es la identidad personal y que esta puede ser expresada en
diferentes formas, siendo la representacion facial una de ellas. Eso si, se
exige que la persona pueda ser reconocida por un tercero. En otros paises
como Alemania, no sucede de esa manera, ya que se entiende que existe
infraccion del derecho de autodeterminacion del sujeto en decidir como y
cuando se usa su imagen. No importa que sélo la propia persona pueda
reconacerse. Estos argumentos no deben aceptarse -comenta lgartua-, ya
que es una interpretacion exagerada del derecho a la imagen. La
recognoscibilidad debe ser un requisito previo para la existencia de la
intromisién a éste derecho.

Nosotros nos adherimos al autor, ya que es necesario e indispensable que
para poder reclamar una violacion a nuestro derecho a la imagen, debemos
estar plenamente identificados por los demés y que esto sea capaz de influir
en ellos hupecto de nuestra personalidad.

Por lo que respecta al derecho a la propia imagen, -opina el especialista en
la materia, Obén Ledn- son aspectos que salen propiamente de la esfera de

aplicacién del derecho intelectual y deben estructurarse dentro de las
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normas del derecho comin, en lo referente a los derechos de la
personalidad inherentes a todo ser humano*,

Naturalmente, todo lo que hemos dicho en los parrafos que anteceden, es
aplicable a los actores, actrices, modelos y gente que se desenvuelve en el
medio artistico, que de alguna manera, viven de su imagen.

2.8.- EL DERECHO SOBRE LA PROPIA VOZ DE CADA UNO DE LOS
ACTORES.

Enseguida trataremos un punto que resulta ser clave en la realizacion del
presente trabajo, ya que también forma parte del conglomerado de los
derechos de la personalidad y de nuestra imagen proyectada hacia nuestros
semejantes con los que convivimos, y que por ofro lado también nos
distingue de ellos.

Lo que existe sobre derecho a la voz es muy exiguo, sin embargo podemos
apoyarnos en lo que respecto a la imagen se ha escrito para exponer
algunas i&eas relacionadas con el derecho a la voz.

La voz es un sonido que emite el hombre al pasar por lalaringe e| aire de los
pulmones, asl lo define el diccionario enciclopédico del Reader’s Digest44,
sonido que no en tados los seres humanos es igual; en las mujeres, es mas

agudo y en los hombres suele ser mas grueso.

430bén Ledn Ramon, “Los derechos de los artistas, intérpretes, ejecutantes... ", editorial Trillas, 1990,

" México, D.F., pag. 23

4Diccionario Enciclopédico del Reader’s Digest, ob. cit. tomo 12, pag. 4000.
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En los actores y actrices @s de gran importancia, ya que por medio de su voz
(ademéas de su imagen fisica), logran realizar una interpretacién ya sea
dramdtica o graclosa que influya en nuestro sentir y con ello identificarlos
plenamente. Ya lo comenta Sadoul, “la voz es un elemento indispensable
para la presencia de un actor entre su publico. Bien timbrada, matizada,
seductora, contribuye al éxito". En el caso de los locutores de radio,
pueden lograr que la emisora sea un éxito o un fracaso, dependiendo del
tono de su voz con que le hablen al publico radioescucha, Esto es; para una
interpretacidn el artista se vale tanto de su propia expresién corporal, como
de su voz e imagen.

Asl es, que puede darse la situacion de que alguien indebidamente se

apropia de la voz de algin artista o locutor, aprovechando la fama publica

que la acompafia, para fines comerciales o publicitarios, en este caso la ley

actua brindandole la proteccidn legal que le corresponde. Nuevamente aqui
tenemos un antecedente espafol en la ley 1/1982 en su articulo 7.6 que
recoge tanto el derecho a la imagen, como el de la voz, que lo entiende
como una intromisién a ios derechos de la personalidad, especificamente el
derecho a la voz y a la imagen.

De.;zde este meto de vista podemos concebir el derecho a la voz como un

derecho subjetivo, que no permite, sin el consentimiento de su titular la

45sadout George, ob. cit., pig. 63



$s

fijacién, reproduccion y distribucion de la voz de la persona. Asi, la facultad
de disposicion que tenemos sobre nuestra voz, se trata més que de un
ejercicio de un derecho, de un verdadero derecho auténomo de disposicion
sobre nuestra voz.

Pero nuestra persona Unica e indivisible, como tal, carne y espiritu, tiene la
facultad de libre determinacion en gran nimero de actos que la afectan de
una manera directa, y que se encontrarian limitados en el supuesto de que
otros hombres invadieran la esfera de nuestra personalidad; y surge la ley,
aparece el derecho y éste concede acciones para impedir que ello suceda,
para garantizar a la personalidad el libre desenvolvimiento, de acuerdo con
sus finalidades y manera de ser. asi tenemos como sjemplo el derecho a
prohibir ¢l atentado contra la vida, contra |a integridad fisica de los hombres,
que se ofenda su honor, que se reproduzca su imagen y su voz, y en cambio
aceptar en un momento dado, comerciar con ellos. A manera de semejanza
de dmc;\o reai, dice Antonio Borrell Macia®s, tenemos ‘una faculad
dispositiva sobre nuestro propio cuerpo, y la proteccion de la ley para impedir
que nadie pueda, sin nuestra autorizacion, usar del mismo”,

Cuando contratamos nuestra voz por un precio determinado, estamos

prestando servicios ya sea de locucion o para que se realice un doblaje de

46Borrell Macia Antonio, “La persana humana", editorial Bosch, casa editorial Vergel, 1954,
Barcelona Espafia, pig. 18
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siguna escena de aiguna pelicula, etc. Esta obligacién contraida, serd objeto
del derecho de dquel con quien hemos contratado, pero previamente a ello,
como sujetos de derecho, debemos de disponer de nuestra libertad
limitdndola y de nuestra voz para someterla a tal obligacion. Por lo que
consideramos que este derecho debe reconocerse como la libertad que
limitamos voluntariamente y como un derecho innato de nuestra
pmonaiidad que no debe de ser mancillada.

Ya lo mencionaba el jurista espafiol José Castén Tobefas “Podemos aceptar
como doctrina més segura la de que el cbjeto de los derechos de la
personalidad no se encuentra en la persona misma de su titular ni en ias
demés personas vinculadas a una obligaciéon pasiva universal, sino en los
bienes constituidos por determinados atributos o cualidades fisicas o
moraies del hombre, individualizedas por el ordenamiento juridico’.”

Cabe hacer una reflesion en relacion a los derechos morales que le asisten a
los artistas y que mas adelante trataremos en los capitulos sucesivos a éste;
dentro del esquema del derecho moral del artista Intérprete, se comprende
una serie de facultades que el Licenciado Ramén Obon Ledén*s, agrupa en
dos bloques: exclusivas y de defensa o concurrentes, dentro de las

exclusivas tenemos el derecho al nombre, uso y destino de 1a interpretacion

4100, cit,, pig. 20
480bén Ledn, ob. cit,, pig. 96
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artistica y el derecho al respeto; las concurrentes o de defensa comprenden:
el derecho a oponerse ge utilice en forma indebida el nombre o seudénimo,
el derecho a oponerse al empleo no autorizado de ia interpretacion artistica y
ol derecho a oponerse a todo acto que redunde en perjuicio de la
interpretacién o de su prestigio y reputaciéon personal como artista
intérprete.

Sobre este particular, el doblaje es una actividad que redunda en perjuicio de
la infarpfetacién del actor, toda vez que los énfasis de voz que un actor
primigenio utiiiza para interpretar un pefsonaje, en ocasiones son énsayados
por él durante horas para lograr la interpretacién deseada, mientras que
dentro de una sala de dob/aje, aiglin actor de doblaje io interprete al traducir
la escena en cuestion a veces de minutos.

Por ora parte, [a imagen de los actores, al ser doblados se ven vuineradas al
integrarles una voz que no va acorde a la personalidad del 'ellos. ya que elos
pueden representar, con su voz, una imagen tierna, dulce, sensual, 0 muy
viril, aigo que con e! doblaje se estd muy lejos de proyectar, con respecto a
83U persona.

2.6.- EL TITULAR DE LOS DERECHOS DE AUTOR SOBRE LA PELICULA
CINEMATOGRAFICA, COMO CREACION INTELECTUAL (DIRECTOR O
PRODUCTOR).
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Después de haber consultado a varios autores que dan argumentos
suficientemente convincentes respecto a la titularidad de derechos de autor
en la obra cinematografica, decidimos mencionar al director y al productor al
mismo tiempo, ya que [os dos, en muchos casos pueden considerarse como
uno y llegan a ser una sola persona (por ejemplo, cuando en una persona se
conjuntan las dos cualidades). La obra cinematografica debe ser realizada
siempre por una persona que la dirija y otra que la produzca, de ahi la
importancia de ambos.

Como ya lo expusimos con anterioridad, la obra cinematografica es una obra
artistica en colaboracion, protegida por el derecho de autor en donde se

reconocen derechos morales y patrimoniales; los no pecuniarios (morales)

tratan de la paternidad de la obra y el derecho a oponerse a toda

deformacion o mutilacion de la misma y los derechos patrimoniales, que
facultan o autor o; sus causahabientes a usar, explotar temporalmente la
obra con prépésim de Mcro.

Por lo general, el autor o creador intelectual de una obra es el titular de
dichos derechos, sin embargo en la obra cinematogréfica existen dos
criterios que Eduardo Gaxiola y Lago*® nos explica:

"El de |a tradicion juridica latina en la que se reconocen como autores de ia

obra cinematogréafica a las personas fisicas tales como el director-realizador,

$9Gaxiola y Lago, ob. cit. pig. 195y 197.
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los autores del argumento, los adaptadores, en una palabra, todas las
personas que participan en la realizacion. Al productor sélo se le reconocen
los derechos patrimoniales en virtud de la cesién presunta o legal de estos
derechos, consistentes en el derecho a autorizar o no la puesta a disposicion
de! publico del original o copias de la obra, mediante su venta, alquiler o
préstamo (derecho de distribucion), el derecho de reproduccion que es el
derecho a la fijacion material de 1a obra (por ejemplo videocassette), y por
ultimo el derecho de comunicacion que comprende todas las modalidades de
comunicacion de la obra al publico, como son la exhibicién, la radiedifusion y
la transmision por cable al publico”.

"De acuerdo a la tradicion anglosajona, el titular originario de la obra
cinematografica es el productor, que ain no siendo artista, ni creador, es el
proveedor de medios materiales y coordinador de los esfuerzos del director-
realizador, de los autores del argumento y los del guion o didlogos y los

autores dé las composiciones musicales para loarar la musicalizacién de la

obra".

Retomando a Martinez Ruiz,5° de igual manera establece que el productor

"es el coordinador en el campo de o econémico de todos los elementos

(antisticos, financieros y técnicos) necesarios para conseguir el' film... su

actividad econémica no crea una obra de arte, sino que la hace posible por

S0Rogel Vide, ob. cit,, pig, 139.
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{a conjuncion de los elomentos necesarios para toda produccidn econdmica:
capital y trabajo... La ley espafiola sigue la pauta sana al no incluir al
productor en el campo de la autoria”.

Cabe mencionar que sélo cuando colabore en ia elaboracion del fim con una
aportacion artistica tendra la calidad que le viene de esta aportacion artistica
y no de su actividad como productor (art. 5° de la ley espaficla 17/68).

Asij se menciona en ia misma Ley espaiola, que el ejercicio exclusivo de los
derechos de explotacion econdmica de la obra cinematogréfica, corresponde
al productor o a sus cesionarios o causahabientes, lo que incluye ia facultad
de reproducir ia pelicula en cuantas copias sean convenientes para su
explotacién, asi como proyectar piblicamente dichas copias en ias salas
destinadas al efecto, 8in ninguna restriccion ni limitacion.

Se establece de esta manera, una cesion obligatoria, legal si se quiere de los
derechos de explotacién de Ia pelicula, ya que los derechos pecuniarios se
presumen a favor del productor en la medida de que se haya otorgado una
mandato de los coautores (llamémosios asi), a favor del productor, que
resuta i encargado de expiotar estos derechos.

Ahora bien, siguiendo el tratamiento de la obra cinematogréfica en Ia
Cor;voncibn de Berna, existen tres sistemas para regular el estatuto juridico
de las obras cinematograficas . El primero es el llamado dei film copyright, en

el que el productor es considerado como el Unico titular originario del
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Derecho de Autor, con la salvedad de que éste, tiene la obligacién de
celebrar contratos con los autores de las obras originales adaptadas a este
medio, con los adaptadores, y los compositores de musica especialmente
hecha para ia pelicula.
El segundo sistema es aquel que considera a la obra cinematogréfica como
una obra en colaboracién, llamada teorfa pluralista de aufores, tratada
anteriormente, como muitiplicidad de derechos de autor en el punto 2.3 de
esta tesis.
Por ultimo la tercera consiste en el sistema de cesion legal, en que siendo
considerada la obra cinematografica una obra en colaboracion, se presume
que el contrato con el productor (a da a éste el derecho de explotacion de la
obra cinematografica.
En México, la Ley Federal de Derechos de Autor, en su articulo 59, reconoce
la calidad de titulares del derecho, a los productores de la obra audiovisual y
dispone:

“Las personas fisicas o morales que produzcan una

obra con (a participacidn o colaboracion especial y

remunerada de una o0 varias personas, gozardn

respecto de ellas del derecho de autor, pero deberén

mencionar el hombre de sus colaboradores”
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Otras legislaciones sudamericanas como la argentina, reconocen al
p{oductor la calidad de coautor de la obra. Por lo que en relacién a la
titularidad de derechos de autor en la obra cinematogréfica no se encuentra
uniformidad de criterios.

Asimismo, los invalucrados directamente con el cine y 108 problemas que les
aqueja la falta de una legislacion concreta que los solucione, durante los
Ultimos Foros de Debate denominados "Cruzada Nacional en defensa del
Cine Mexicano”, organizados por la Sociedad General de Eacritores de
México (Sogem), han presentado varios proyectos ante la Direccién General
de Derechos de Aulor, para la creacion de una nueva Ley Federal de
Derechos de Autor. Entre ellos, tenemos la propuesta de la Sociedad de
Autores y Compositores de Musica de fecha 29 julio de 1994, en la que se
propone se consideren como autores de la obra audiovisual al director-
realizador, a los autores del argumento, la adaptacién y los del guion o los
didlogos y a los autores de las composiciones musicales, con o sin letra,
creadas especialmente para la obra y de aquellas preexistentes que se
incluyan ala misma;. mienlras que en otras propuestas encontramos (como
la de la Camara Nacional Cinematografica de fecha 29 de julio de 1994) que
los }nismos individuos se entenderan como coautores de la obra audiovisual.

Por o que reiteramos, atin en la actualidad no existe paridad de opiniones, y-
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muchos de los proyectos presentados, estan creados segin los intereses de
asociaciones y sociedades que se encuentran en juego.

Por otro lado, por lo que se refiere al director, nos parece importante
transcribir la opinion del director de cine italiano Marco Ferreris!, quien
manifiesta que, “el director es el que fabrica las imagenes. El que fabrica la
pelicula, junto con el operador, con el guionista, con el ambientador, con los
actores... El es quien perfecciona y coordina un poco todos esos elementos”.
“El guion no es muy determinante, puede ser un punto de partida, depende
del director, s un método de trabajo. Hay directores que tienen bastante con
un simple punto de partida; otros necesitarén de algo mas elaborado”.

Con ello podemos considerar que el director sera el iuto: originario de la
obra cinematografica en la medida del alcance de su propia creatividad, ya
que debe manejar una técnica rudimentaria o refinada; si en un momento
dado se prescinde de algunas normas, habré que inventar otras, como lo
afirma Ferreri.

Respecto a la solucion que podemos dar a tal problema, consldora'mm
atinadas las manifestaciones que a este respecto el Doctor Ricardo
Antequera Parilli52 expone, al explicar que existe una confysién entre tres

situaciones juridicas diferentes a saber:

SiSalvat Manuel, “Cine, arte ¢ industria”, editorial Salvat, Espafia, 1975, pags. 12y 13.
52Gaxiola y Lago, ob. cit., pags. 196y 197
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“La autorfa que debe corresponder siempre a los creadores de la obra (es
decir a las personas fisicas); la titularidad originaria de los derechos sobre la
misma, tanto morales como patrimoniales que debe pertenecer a los autores
y la titularidad derivada total, o parcial de los derechos de explotacion que
por efectos de ley o mediante cesidn presunta, también prevista en el texto
legal, pueda cofresponder al productor, (articulo 88, Ley de la Propiedad
Intelectual, Espariola)”.

“Estas diferencias no dejan de ser tedricas, ya que para los efeclos practicos
adn en aquellos paises en que no se reconoce la calidad de autor originario
al productor sino una calidad de autor derivado por la cesién expresa o
presunta de los derechos patrimoniales, el productor es reconocido como
titutar de derecho de autor”.

Por lo que a manera de conclusion, nosotros pensamos que a pesar de que
en algunos paises se intente considerar al productor como aulor derivado de
fa obra cinematografica, éste detentando derechos pat'rimoniales
(relacionados con la produccion, distribucion y exhibicion de Ja obra) es
reconocido como titular de derechos de autor sabre 1a obra cinematografica.
Sin embargo, recordemos que el director y 1as otras personas que colaboran
en la realizacién de la pelicula, conservan sus derechos de autor originarios
sobre |a parte proporcional que prestar(fn a ese gran conjunto, que conforma

la obra cinematografica.



65

Evidentemente, al concebir a la obra cinematografica como una obra Unica y
autdnoma de la participacion de sus colaboradores, al productor lo
consideramos como el titular de los derechos de autor, para efectos de
comercializacion de dicha obra, dejando salvaguardados los derechos
morales que de ella se desprenden para sus coparticipes.

Por el momento, hemos reflexionado sobre los derechos de autor ;n general
que se producen en la realizacién de la obra cinematografica. En los
préximos capltulos afrontaremos el problema de dilucidar sobre la actividad

del doblaje y los derechos de autor que nacen a propdsito de su realizacion,



CAPITULO TERCERO:
“EL DOBLAJE"



CAPITULO TERCERO
“EL. DOBLAJE"

3.1.- ANTECEDENTES DEL DOBLAJE.

El “doblaje” nacié simultdneamente con el cine hablado. En los primeros
intentos, stlo se doblaban los instrumentos musicales y las canciones,
puesto que era preferible el doblaje, a tener que soportar las voces
desafinadas y desagradables de los artistas que no tenian el don de una voz
melodiosa y agradable, pero si una gran presencia estética.

Los productores cinematogréficos norteamericanos®, a pesar de que en un
principio declararon que el mercado de Hispanoameérica les tenia muy sin
cuidado porque les bastaba y les sobraba el mercado de Estados Unidos,
Canadd e‘lnglaterra. se llevaron una gran sorpresa que hirié profundamente
la sensibilidad norteamericana: en la Gran Bretafa, el publico comenzé a
protestar también ante las peliculas en “americano’ y a exigir que los actores
hablaran correctamente el inglés; los exhibidores pidieron a Hollywood que
las peliculas fuesen “dobladas” por actores ingleses.

En paises de habla hispana se prohibié la proyeccién de cintas en otro

Idioma que no fuese el espaiiol, como sucedié en Argentina. En México, asl

$3Reyes de la Maza Luis, "El cine sonoro en México™, editorial UNAM, México, D'F., 1973, pig. 22
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como también en el resto del mundo, las protestas y la defensa de idiomas
alcanzaban caracteristicas alarmantes. Por tanto, ai mediar el afo de 1929
80 comenzd a pensar seriamente en hacer de cada fime diferentes
versiones en otros idiomas.

Cuenta Reyes de la Maza%4, que muchos paises declara;on que ho
soportaban escuchar acentos que no iban con las caucterilticas'originales
de su idioma natal, como el “calo argentino * y la clasica pronunciacién, en el
caso espafiol, de la c y la z, por lo que se pensé que seria bueno contratar
un narrador que expii?ara la pelicula en un correcto y castizo espafiol. El
encargado de estas narraciones fue Manuel Conesa, hermano de la famosa
artista Maria Conesa "la gatita blanca’, y el fracaso fue tan estruendoso por
las carcajadas del publico de habla hispana, que la idea fue enterrada junto
con otras muchas. Se decidic? entonces por el doblaje de los actores
norteamericanos hechos por voces en espafiol y también se trato que los
mismos actores norteamericanos realizaran el doblaje en ese idioma, (cabe
mencionar que la primera empresa en poner en practica esta actividad fue la
Warner Brothers) sin obtener el éxito esperado. Fue asi que tuvieron que
pasar todavia dos afios mds para que se generalizara el uso de subtitulos
sobre la imagen; esto Gitimo, 'Espana nunca pudo aceptarlo y prefirié “doblar”

ella misma los filmes para su consumo intero, como hasta la fecha lo viene

$40b, cit., pig. 23



68

haciendo. Por fortuna -continua el autor- México prefiri6 el menor de ios
males y acepto los subtituios bailando sobre las imdgenes, aumentando con
esto el negocio de las opticas. |
Hoy en dia el doblaje, se realiza por compafias especializadas, Integradas
por buenos actores que interpretan a la perfeccién los idiomas de paises que
mds se interesan en Ia adquisicion de peliculas extranjeras.

Someramente hemos narrado lo que fue ¢l doblaje cﬁ sus inicios, ahora
pensemos en qué consiste, quiénes intervienen y como se realiza.

3.2.- CONCEPTO DE DOBLAJE.

Sobre e} dobiaje, anticipamos al lector que hemos consultado diccionarios y
libros de técnica cinemalografica para comprender en qué consiste este tipo
de actividad. Veamos que nos dice al respecto el Diccionario Enciclopédico
Salvat®s, “el doblaje (de dablar), es la operacion de registrar los didlogos de
una pelicula ya rodada, cuidando de que exista una correcta sincronia entre
elios y los movimientos de labios de los actores que la interpretan. En la
cinematografia, el doblaje se realiza en dos circunstancias: a) cuando la
pelicula ha sido rodada sin registro directo de sonido, y en tal caso, los
mismos actores u otros dobladores post sincronizan sus didlogos, (la razon
principal es que sin las condiciones de absoluto silencio con que cuentan los

foros, se fitran diversos ruidos y sonidos a la pista, la cual’ en estos

$5* Diccionario Enciclopédico Salvat Universal”, Salvat editores, Tomo X, Espafia, 1975, pag. 255.
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momentos es ajena y separada a la de la imagen, elementos que pueden
hacer ininteligible el didlogo, como por ejemplo el ruido que producen las
plantas de iuz que dan corriente a todo el equipo. Debido a esto, el didlogo
de la pelicula se dobla con ios mismos actores que intervienen en ia
filmacién%4), y b) cuando se trata de verter a otro idioma una pelicula, en
cuyo caso se deben traducir antes los didlogos” (esta ultima es la que mas
nos interesa).

“Doblar en el cine sonoro consiste en substituir las palabras del actor que
aparece en la pantalla, por las de otra persona que no se ve y que,
acompasando su diccion a los gestos de dicho actor, habla en la misma
lengua que éste, 0 en otra diferente™’.

a) realizacién del doblaje

Sadoul®®, autor en el que nos apoyaremos para ilustrar el contenido de estos
incisos, nos explica que el doblaje sustituye al diélogo original por su
traduccion grabada. El doblaje se realiza en post sincronizacion en estudios
especiales. Para facilitarlo, los fiims importados son suministrados en tres
bandas: copia lavanda (cuyas imdgenes sirven para confeccionar un doble

negativo); una banda de sonido y musica, y por Ultimo una banda con

didlogo.

S6Anduvisa Virgilio, “Legislacidn Cinematogrdfica Mexicana”, Editorial UNAM, 1984, pég. 122
$7"Diccionario Enciclopédico Salvat Universal”, ibidem.
$85adoul George, ob. cit., pig. 184. :
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Para el doblaje se comienza redactando un texto traducido del dialogo
original frase por frase. Los textos de estas traducciones deben tener el
mismo nUmero de silabas que el original y sus palabras deben corresponder
tanto a las expresiones de los actores, como a los movimientos de sus
labios.

Para la grabacién, los actores de la sincronizacion se colocan delante de una
pantalla donde se proyecta las imdgenes que se van a “dobiar". Para ello el
editor realiza lo que se ilama loops o sea, un circuito con la imagen de la
pelicula. Se pegan ios dos extremos de una escena y se pasa en proyeccion
continua.

El método de doblaje mas econémico -dice Sadoui- emplea una proyeccion
de los textos, que pasan bajo las imagenes. Sus palabras son ortografiadas
fonéticamente y sus acentos indican como las silabas deben ser ‘tragadas’ o
“arrastradas’. Después de uno o dos ensayos se graba la escena entera, a
veces hasta una bobina (cinta) completa. Los resultados artisticos -continua
Sadoul- son mediocres y el sincronismo imperfecto.

Para el dobl‘aje cuidadoso, un director distribuye los papeles entre diversos
tipos de voz que correspondan a los artistas originales. El doblaje se efectia
enseguida frase por frase. Las imdgenes son proyectadas en una banda sin
fin. El actor de la post sincronizacion repite varias veces ante la pantalla, un

texto que ha aprendido de memoria. Después se procede a varios registros
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para retener la mejor grabacién. Este procedimiento con especialistas
calificados, es largo y costoso pero produce resultados notables. La
realizacidn de doblajes cuidadosos se ha hecho més fécil d_esde 1950, pues
las cintas magnéticas permiten escuchar las voces de los actores
inmediatamente después de la grabacion.

En México, ol doblaje se realiza con los mejores aparatos creados para
grabacion de sonido; equalizadores, grabadoras, monitores, cintas de audio
digital y video, que permiten obtener calidad de audio. Es asi que se le da un
script en espafol al actor de dobiaje, en donde vienen el nimero de
intervenciones en las que participard. Por el cumulo de trabajo, dificiimente
se memorizan los papeles, por lo que todo es leido en el momento que se
dobla la escena frente a un monitor. Mientras tanto, el operador de sonido
comienza por proyectar ia intervencién en el idioma original de ia pelicula,
para que el actor de doblaje se de cuenta de la entonacién que debe poner
en su voz a las frases que doblara al espaftol, esto lo ensaya leyendo su
intervencion. Posteriormente se graba la cinta de audio ya con Ia voz del
actor del doblaje, que previamente fue supervisada por el director de doblaje,
a quien se le encomendd la direccion de la sincronia de esa pelicula en
particular. El operador de sonido ademds, repite cuantas veces sea
necesario el fragmento en el que se estd trabajando utilizando para elio un

cddigo de tiempo.
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Cabe mencionar que existe de igual modo, una pista infemacionaf® para
aquellas peliculas que tienen un valor comercial internacional, o sea
mercados que no son los naturales al cine mexicano (Estados Unidos y
América Latina), se elsbora una pista internacional de sonido que servird
para sy doblaje a idiomas extranjeros. Esto consiste en pasar todas las
pistas que se han usado para el recording o regrabacion, menos ia de los
didlogos, de tal manera que la pelicula lleva todo lo que es musica de fondo,
ruidos, efectos, etc. Se hace también una lista en ia cual se anotan todos los
didiogos tal y como fueron dichos en la pelicula y en el momento preciso en
el que se dice. Todo esto daré gran facilidad para el doblaje de la pelicula,
pues dichos didlogos se Waducirdn al idioma deseado, buoc;ndo que
coincidan lo més paosible con los movimientos de labios de los artistas.

Se hace el doblaje en la misma forma que se realiza el original de ia pelicula
y posteriormente se hace una grabacion ulitizando el didlogo nuevo y la pista
de sanido.

b) Otras técnicas para hacer comprensibies las peliculas en idiomas
exiranjeros: el subtitulado y el comentario.

El séptimo arte es un poderoso medio de comunicacion entre los paises,

pero su difusion internacional choca con el problema de ias lenguas. Para

$9Anduvisa Virgilio ob. cit., pig. 124
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hacer entendibles las peliculas a los plblicos extranjeros se recurre a varias
técnicas: el doblaje (que ya hemos tratado), el subtitulado y el comentario.

El subtitulado® es una traduccion resumida del didlogo que es leida por el
espectador durante la proyeccion. Los subtitulos aparecen generalmente
bajo las imagenes. Pero en ciertos palses o ciudades la poblacion habla
varias lenguas. Hay que erigir entonces una pequefia pantally especial
donde una linterna magica proyecta los subtitulos. En varios palses (sobre
todo en Israel) se debe recurrir a cinco o seis traducciones simultaneas.

E| comentario®' es dicpo durante la representacion por un locutor que habla
ante un micréfono. E procedimiento es facil de aplicar a los documentales,
pero hace inaudibles las palabras pronunciadas por los actores en las
peliculas donde el didlogo es abundante. En Oriente, se proyectan las
peliculas extranjeras sin su dialogo original que es sustituido por dos o tres
locutores que pueden imitar varias voces e improvisan un didiogo durante la
funcion. Se utiliza este procedimiento también para “sonorizar" las pellculas
mudas.

Ahora que ya comprendimos en qué consisten las técnicas del doblaje, el

subtitulaje y el comentario de peliculas, sabremos en el punto que a

69Sadoul George, Ob. cit., pig. 183
810, cit,, pag. 184
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continuacion prosigue, quiénes son los que realizan la tarea del doblaje y
quiénes se responsabilizan de ella.

3.3.- SUJETOS QUE INTERVIENEN EN LA REALIZACION DEL DOBLAJE.
a) actor de doblaje;

Del analisis que hemos hecho en torno a la actividad al doblaje, concluimos
que el sujeto mas importante de esta actividad es el actor de doblaje. En
México los actores de doblaje son actores pertenecientes a la Asociacion
Nacional de Actores {ANDA), sindicato de trabajadores con jurisdiccion
federal®?, que a través de su delegado adscrito a una empresa de doblaje,
los llama para su intervencion en el doblaje de alguna pelicula, serie,
caricatura, etc.

Estos actores estan capacitados para “doblar” peliculas. Al respecto, cabe
mencionar que la ANDA cuenta con un drea especializada para adiestrarlos
en dicha actividad. Entre los requisitos exigidos por a Asociacion para que
un actor pueda ser capacitado como “dobiador”, tenemos que deben poseer
estudios o experiencia como actores y una perfecta diccion; la voz la deja en
un segundo plano, es decir si es buena, mejores beneficios tendra su

trabajo, pero lo importante sera su capacidad de actuacion e interpretacion.

621, ANDA, ademds agrupa en su seno a todos los artistas, sin excepcidn nacionales y extranjeros,
que actuan en todas {as actividades escénicas conocidas como Teatro, Cine, Radio, Televisidn, Opera,
Cabarets, Variedades, Circo, etc. De conformidad con le legislacion de trabajo vigente en México, la
ANDA tiene firmados contratos colectivos de trabajo con todas las empresas de la Republica que
explotan las modalidades escénicas mencionadas, salvo en lo que se refiere con la Radio,
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Es asl, que apoydndonos sobre lo que hemos dicho podemos definir al actor
de doblaje como un aclor especializado (en la realizacién del doblaje), que
Se encarga de transmilir por medio de su voz, el mensaje que se plasmé en
una obra original, que busca ser comprendida por un auditorio extranjero y
que para fogrario, tendrd que valerse de su capacidad de actor, modulando a
tal efecto su voz.

b) director de doblaje:

Es la persona que se encarga de dirigir la sincronia de! dobiaje de una
pelicula. Por lo reguiar y en la practica, se trata de un actor de doblaje con
afos de experiencia. Realiza lo que le llaman casting, es decir, seiecciona y
elige a'los actores de doblaje, dependiendo del personaje a “doblar’,
pensando para ello en su capacidad de actuacion y en su voz. Corrige la
entonacion, dependiendo del sentimiento que el actor original transmitié en
su trabajo, y vigila que ia voz del "doblador” coincida con ei movimiento de
labios del actor en la peiicuia.

c) operadores de sonido:

Son técnicos en audio y video; se encargan de la grabacion dei sonido y la
voz. Por medio de una nueva cinta, integran |a version del idioma “doblado” a
la pelicula. La experiencia que tienen en el ramo, les permite trabajar con
dos cassettes al mismo tiempo, uno de audio y otro de video (peliéula).

obteniendo la grabacion exacta del sonido.
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d) productor:

Es la empresa que produce y organiza el trabajo técnico y artistico
concerniente a la realizacion material e intelectual del doblaje. Asimismo
contrata a los directores para que se encarguen de la supervision de dicha
actividad.

A través de una empresa de doblaje, ei titular de los derechos ae autor de
una obra cinematografica autoriza la produccidn de su doblaje.a otro idioma.
Dicha empresa, se obliga a producir por su cuenta y riesgo, sin
subordinacion juridica (respetando derechos de autor) a publicitar, distribuir y
comunicar al publico (por sl mismos o por terceros), esenciaimente mediante
la exhibicién, tratdndose de peliculas, que en muchas ocasiones suelen ser
transmitidas por medio de la television o proyectadas en salas de cine.

Por otra parte, también se obliga a pagar una remuneracion a los sujetos
participantes en la realizacion del doblaje de las peliculas.

3.4.- NATURALEZA DE LA ACTIVIDAD CONSISTENTE EN "DOBLAR"” LA
PELICULA.

La actividad del doblaje de peliculas, realmente nunca ha sido valorada ni ha
sido objeto de grandes estudios, por lo que poco se ha dicho sobre ella. Sin
embargo, debemos pensar que es una actividad importante (en el sentido
pecuniario) para los adquirentes de peliculas extranjeras que ambicionan

comercializarlas. Actualmente esta actividad se ha convertido en una fuente
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de empleo seguro para muchos actores que no pueden sobfe;alir en la
pantalla chica ni en el cine por su fisico, pero poseen una voz agradable y
clara, ademas de poseer dotes histridnicos que son transmitidos a través de
su voz. Ya lo menciona Sadoul en su obra®® “un tenor puede poseer una voz
de oro pero un fisico que lo haga ridiculo en |a pantalla, donde es muy dificil
que un Romeo adolescente sea Interpretado por un quincuagenario
ventrudo. El cine es mds despiadado para los actores que la escena de la
opera.”

£l doblaje, en principig lo realizan actores profesionales y especializados en
la materia, por lo que consideramos que esta actividad consistente en
‘doblar” se equipara a una interpretacion artistica, es decir, los dobladores
son intérpretes que transmiten un mensaje de la obra original en un idioma
diferents al de ésta. Intermediarios de los que se valen los autores de la
pelicula cinematogrédfica para dar a conocer su creacién a los publicos
exiranjeros. Hacen liegar el pensamiento ya expresado, sdlo que en un
idioma diferente para hacerlo comprensible.

Este tipo de intérprete es necesario, ya que lo que se pretende es provacar
en el publico fordneo la emacion estética correspondiente que se transmitié

en la obra original. No apbrta algo nuevo con respecto de los elementos que

630b. cit. pag. 51
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constituyen la obra que como tal se presenta en su ideologia, aun éste en su
vocacion de artista sdlo permite al publico gozarla.

Valerio De Sanctis®, critica la teoria de la creacion artistica por medio de la
interpretacién y afirma que: ‘la interpretacién es una ayuda, a veces
necesaria para la comprension o la valorizacién de un pensamlentc_) ajeno, el
del autor. Pero cuando una interpretacion es independiente de la obra
interpretada, estamos dentro del derecho de autor y no del derecho de
interprete”.

De acuerdo a esta opinién, existe una distincion entre la naturaleza del
intérprete y la que corresponde como autor, por lo que concluyen Delia
Lipszyc y Carlos Villalba®® que no toda creacién o actividad intelectual es
objeto del derecho de autor. Sélo cuando se concreta en una obra
susceptible de diversas interpretaciones entra en este dmbito juridico
especifico.

a) naturaleza juridica del derecho del actor del “doblaje”

Como lo explicamos en los parafos que anteceden, el doblaje es uni
interpretacion de un artista, el producto de condiciones personales e

intransferibles, que deberan ser protegidas por el derecho.

64Villalba Carlos y Lipszyc Delia, “Derecho de los artistas intérpretes o ejecutantes, productores de
fonaogramas y organismos de radiodifusion relacionados con el derecho de autor”, editorial Victor P.
De Zavalfa, Buenos Aires, Argentina, 1976, pag. 14.

65 1bidem
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E actor de doblaje es considerado por Obdn Ledénéé como un sujeto derivado
de la interpretacion artistica y dice que: “la figura del sujeto derivado se da
cuando un artista intérprete se vale de una interpretacion artistica primigenia
para realizar a su vez, una nueva interpretacion artistica (como los actores
de doblaje o aquellos que prestan su voz a personajes de dibujos animados).
En este caso, podemos hablar de una transformacion de la interpretacién
artistica originaria, que dard como resultado una interpretacion artistica
secundaria o derivada que crea derechos para el artista intérprete que presta
su voz a la imagen del actor originario, a fin de que dicha interpretacion
pueda compfendefla‘ un publico ajeno, por razon de Iidiomatica
fundamentaimente, de aquel que a quien originaimente fue comunicada la
interpretacion primigenia”.

Por lo que podemos deducir que se trata de derechos dependientes y
subordinados a la existencia de una obra preexistente, a una interpretacion
antistica originaria. Sin embargo la interpretacion secundaria a la que nos
referimos, es el objeto de |a proteccién juridica, ya que por medio de ella el
artista de doblaje comunica con su voz una parte de la obra artistica ya

plasmada para ser proyectada al publico.

660bon Ledn, ob. cit., pag. 81. | T{Sls N‘) Bmt‘
Qigﬂh b LA Biuiicud
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Asi pues, Obdn Ledn explica en su obra ya citada®” que “la interpretacion
artistica para ser protegida tendra que cefirse a una actividad estética y el
fin que tenga, por efecto de la tecnologia aplicada a la comunicacién, sera
regulada por la normativa juridica con el objeto de evitar que se vulneren los
derechos que de ahi emanan”.

E! doblaje requiere ser realizado bajo una cuidadosa modulacién estética de
la voz, una verdadera maestria y un conocimiento bien profundo del idioma
original y del que se trata de usar.

Un buen actor de doblaje debe poseer una diccidn perfecta. Al decir un texto,
en principio articulara correctamente y distintamente cada una de las silabas
en el idioma que se esta doblando, con el fin de que el sentido de toda
palabra sea comprendida por el espectador, al mismo tiempo debera entonar
su voz para hacer llegar al publico el sentimiento que vertid el actor original,
es decir, por un momento debe convertirse en él, por lo que nosotros
pensamos que es una creacion intelectual.

Asimismo, consideramos que el “arte de doblar una pelicula’ trata de una
prestacion artistica que se integra basicamente por la voz, sobre la que cada
ser humano tenemos un derecho innegable que se identifica como un
derecho a la personalidad; este derecho constituye la razén fundamental por

la que no se puede lucrar con este elemento importante como es ia voz. En

8708, cit., pag. 87
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este sentido, la ley debe regular la actividad del doblaje en la que se le
otorgue proteccion a los actores y asi también se condicione su realizacién a
los empresarios.

3.5.- DERECHOS DEL ACTOR EN LA OBRA ORIGINAL SOBRE SU VO2Z.
Ahora bien, $qué derechos tiene el actor en la obra original sobre su voz?.
Coma lo mencionamos en su punto respectivo, el derecho sobre la propia
voz de cada uno de los actores, es un derecho de la personalidad
indiscutiblemente. Por medio de su voz el actor le impregna vida al personaje
que interpreta. En muc‘hos casos, dice De Sanctis “puede darse que un actor
o un intérprete en general, cree su mascara, su estilo inconfundible; cree
aun, un personaje...5%", es asi como llegan a ser de importantes los actores.
Dependiendo de esta imagen creada, el publico los identificara. La voz es un
elemento indispensable para la “presencia” de un actor entre su pUblico. Bien
timbrada, matizada, seductora, deciamos anteriormente, contribuye al éxito.
Pero ¢qué sucede cuando un actor de doblaje en un idioma extranjero
transforma esta imagen a través de una nueva voz?. Su imagen podra ser
deteriorada en e! sentido de que si el doblador no posee aunque sea el
mismo tono de voz que el actor original tiene, el personaje que se esté

interpretando cambiara totalmente de personalidad, ante el publico.

68villalba y Lipszyc, ob. cit., pag. 14



En este orden de ideas, la interpretacion artistica primigenia se vera
vulnerada con el doblaje que se realice de ésta, asl también los derechos
morales que le asisten. El arte con el que fue creado el personaje se pierde
en el momento del doblaje. En el trabajo original existen entonaciones que
establecen el valor respectivo de las palabras, dando a las frases Su valor,
su alma, su calor, su pasion. Hay que trabajar rudamente para cérregirse y
adquirir una técnica perfecta. llustremos con un ejemplo esta idea. Tratemos
la representacion histrionica’ de “Otelo”, personaje creado por William
Shakespeare. Imaginemos el tiempo que el actor original tuvo que estudiar el
énfasis de los tonos de voz con los que pronuncio cada frase de los didlogos
que integran la obra, para asl lograr el objetivo de llevar a la pantalla una
buena Interpretacion de Otelo. Comparemos entonces, el tiempo en el que
se realizé el doblaje de la pelicula, gue bien le pudo haber llevado al actor de
doblaje realizarlo (que seran unos cuantos minutos), perdiéndose en este
momento ia calidad de la interpretacion.

En este tenor, recordemos las facultades que conforman el derecho moral de
los actores, de acuerdo al consenso mundial y que con motivo de la
realizacion del doblaje se ven afectadas:

a) el derecho a la paternidad de sus interpretaciones o ejecuciones que

congiste en la facultad que tiene el artista intérprete para exigir que su
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nombre‘ﬁgure 0 esté asociado a cada interpretacion o ejecucién que éste
realice en relacion con una obra determinada.

b) El derecho de oponerse a toda deformacién, mutilacién o cualquier
otro atentado sobre su interpretacion o ejscucion que pueda lesionar
su prestigio o reputacion.

Este derecho de oposicion, se refiere especificamente al respeto de la
interpretacion, mismo que de acuerdo a Delia Lipszyc "tiene por objeto
tutelar el prestigio artistico del intérprete™.

Por otro lado, conforme a nuestra legislacion, se ha tenido que aplicar de
manera analdgica la proteccion consignada en los articulos 2° fracciones | y
Il y 5° de la Ley Federal de Derechos de Autor, a las interpfetacioﬁes de los
artistas, actores, etc. De manera amplia, protege al artista de ia violacion en
cuaiquiera de [as formas expuestas en el inciso b) a su interpretacion, siendo
suficiente el atentado en contra de ésta, para formular su oposicion.

Por lo consiguiente, y de acuerdo a esta Uitima facultad que detentan los
actores sobre su trabajo de interpretacion, en el caso del doblaje,
independientemente de que haya consentimiento previo para la
comunicacion publica de ia interpretacion artistica, es una actividad que

deforma y atenta en contra de la actuacion, lesionando de esta manera la

89Lipszyc Delia, “Derechos de autor y Derechos Conexos”, ediciones UNESCO, 1993, Buenos Aires,
Argentina, pig. 378.



Interpretacion y la reputacion del artista. En este sentido, el actor original
dentro de un marco legal puede oponerse a |a realizacién del doblaje de su
actuacion. A este respecto y de acuerdo con el articulo 5° del mismo
ordenamiento autoral, el pensamiento de Obén Ledn nos sirve de apoyo
cuando afirma que: “el empleo de la interpretacion, la facultad de editarla,
reproduciria, representaria, ejecutaria o exhibirla, y en general de darla a
conocer al publico en cualquler forma o medio, no dan derecho al usuario a
suprimir el nombre artistico ni a alterar dicha interpretacién, a menos que
exista pacto en contrario."”0

Por otra parte, ei actor de |a obra original le asiste ei derecho a la propia
personalidad que ya mencionamos, y que constituye !a razén fundamental
por ia que no se puede lucrar con ese elemento sin autorizacion de su
“titular”. Por tanto, un actor puede oponerse a que se utilice su voz sin su
autorizacion, basado en que se esta utilizando un elemento de su persona
protegido. por un derecho mas amplio y general -el derecho de la
personaiidad- ai que tiene derecho como persona y no sélo como a'rti.ta.

Sin embargo, es importante mencionar lo que el Doctor Isidro Satanowsky
comenta al analizar las facultades que integran el derecho morai del
intérprete, y se plantea si éste tiene derecho a oponerse a que en un film se

supriman algunas escenas, e incluso todas aquelias en las que interviene,

700bén Ledn, ob. cit., pag. 102
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pronuncidndose por la negativa. A igual conclusion llega respecto del
derecho del actor a exigir que se eliminen las escenas en las que ha
intervenido por no estar satisfecho con la interpretacion de su papel.

En este contexto, tiene razén Satanowsky al manifestar que si el intérprete
tuviers este derecho, su ejercicio podria chocar con el derecho del autor a
que se respete a integridad de la obra’.

La legislacion. espafiola, independientemente de concederle al arlista los
derechos exclusivos de "reproduccion” y "comunicacion” plblica de sus
interpretaciones o ejec?ciones. se le olorga el derecho al reconocCimiento de
su nombre sobre sus interpretaciones o ejecuciones y a oponerse, durante
su vida, @ toda deformacion, mutilacion o cualquier otro atentada sobre su

actuacion que lesione su prestigio o reputacion, exigiéndose autorizacion

eoxpresa del artista para el doblaje de su actuacion a su propia lengua’2,
El caso de México, segun la Ley Federal de Derechos de Autor, reformada
on ¢l afio de 1991, determina inicialmente en su articulo 6°

"Los derechos de autor son preferentes a los derechos

de intérpretes y de los ejecutantes de una obra, asi

como a los de los productores de fonogramas; en caso

de conflicto, se estara a lo que mas favorezca al autor”.

TlLipszyc Delia, ob. cit., pag. 380,
"Delgado Porras Antonio. "Panordmica de la Proteccion Civil y Penal en materia de Propiedad
Intelectual”. edit, Ciudadanos Civitas. 1988, Madrid, Espaila. pdg. 85.
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Sin embargo, el articulo 85 del mismo ordenamiento prevé que:

“Los intérpretes y los ejecutantes tendrén la facultad

exclusiva de disponer, a cualquier titulo, total o

parcialmente, de sus derechos patrimoniales derivados

de las actuaciones en que intervengan”,
Debe entenderse que se refiere a las presentaciones en vivo. En
consecuencia, estas presentaciones requieren de la autorizacion o'xpma de
los intérpretes o ejecutantes para efectos de radiodifusién o cualquier otra
forma de comunicacién al publico, asi como de la fijacion o la reproduccion
de la fijacién (art. 86 Ley Federal de Derechos de Autor).
De manera mis especifica, el articulo 87 le otorga a los intérpretes la
atribucién de oponerse a:

“4.- La fijaclon sobre una base material, a la

radiodifusion y cualquier otra forma de comunicacion al

. publico, de sus actuaciones y ejecuciones directas;

2.- La fijacion sobre una base material de sus.

actuaciones y ejecuciones directamente radiodifundidas

o televisadas, y

3.- La reproduccion, cuando se aparte de los fines para

ella autorizados”.
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Por ofro lado, en relacion con sus derechos patrimoniales, detentan el
derecho a percibir una remuneracion econdmica irrenunciable por la
utilizacién de su interpretacién y por consiguiente, de su voz (art. 84 Ley
Federal de Derechos de Autor).

Lé duracién de la proteccién que gozan los actores concedida por la ley
maexicana, se establece en 50 afos contados a partir de la fecha de fijacién
de la fecha, en este caso, de transmision por television o radiodifusion.
Asimismo y para finalizar este punto, es importante sefialar que México es
miembro de la Convencién de Roma desde 1964, en relacion con la

proteccion de los artistas, intérpretes y ejecutantes, productores de

. fonogramas y organismos de radiodifusion; con lo cual asegura una

proteccién efectiva a nivel internacional a este titular de los llamados
“derechos conexos”.

3.0.- DERECHO MORAL A LA CONSERVACION DE LA OBRA QUE
ASISTE AL TITULAR DEL DERECHO DE AUTOR SOBRE LA PELICULA
CINEMATOGRAFICA.

Cuando hablamos del derecho moral a la conservacién de la obra
cinematografica en favor de su autor, nos referimos al derecho al respeto y a
la integridad de la obra que permite impedir la difusion de |a obra cuando se

ha introducido cualquier cambio, deformacion o atentado contra de ella.



Su fundamento, dice Delia Lipszyc-7*‘se encuentra en el respeto debido a la
personalidad del creador que se manifiesta en la obra y a ésta, en si misma".
“El autor tiene derecho a que su pensamiento no sea modificado o
desnaturalizado, y la comunidad tiene derecho a que los productos de la
actividad intelectual creativa le lieguen en la auténtica expresion”.
“Este derecho, junto con el de divulgacidn y de reconocimiento de la
paternidad, constituye las facultades basicas del derecho moral, s‘: columna
vertebral.”
En el orden internacional, retomando el Convenio de Berna, el articulo 6 bis
reconoce el derecho al respeto y a la integridad de la obra, junto con el
derecho de paternidad, que a la letra dice:

“Independientemente de los derechos patrimoniales del

autor, @ incluso después de la cesion de esos derechos,

el autor conservara el derecho de reivindicar la

paternidad de la obra y de oponerse a cualquier

deformacion, mutilacién u otra modificacién de la misma-

o cualquier atentado a la misma que cauu' perjuicio a

su honor o a su reputacién.”

73 Seminario sobre derechos de autor y derechos conexos”, organizado por la SEP, OMPI y la SCJ,
Meéxico, D.F., 1993, pag. 140.
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En México el articulo 2° fraccion i, de la Ley Federal de Derechos de Autor
protege y reconoce en favor del autor;

“El derecho de oponerse a toda deformacion, mutilacion

o maodificacién de su obra que se lleve a cabo sin su

autorizacion, asi como a toda accidon que redunde en

demérito de la misma o mengua del honor, del prestigio

0 de la reputacion del autor”,
Asimismo, aclara que no es.causa de la accién de oposicion la libre critica,
cientifica, literaria o artistica de las obras que ampara dicha ley.
La anterior concepcién -opina Lipszyc- es una concepcion objetiva en la que
se reconocen los mismos derechos que sigue el Convenio de Berna, a
diferencia de otras legislaciones que siguen una concepcion subjetiva y
prohiben todas las modificaciones, sin condicionamiento alguno como son
los casos de Argelia, Argentina, Cuba, Francia, etc.
£l derecho al respeto de la obra atafie también a las condiciones técnicas en
que se efectua la explotacién econdmica, cualquiera que sea el medio
empleado, (edicitn, representacion, fijacion fotomecénica, radiodifusion, etc.)
razén por la cual el editor, _el empresario, el productor o quien efectie la
explotacidn, tiene la obligacibn de que se realice de forma tal que quede

resguardado el derecho moral del autor.



La obligacién de respetar la integridad de la obra alcanza a todos los
utilizadores, tanto si la utilizacion se realiza en virtud de una autorizacidn
contractual como en el marco de las limitaciones del derecho de autor.

La misma obligacién corresponde al propietario del soporte material de la
obra original (una obra artistica, un manuscrito, una partitura musical, etc.).
Por otro lado y siguiendo los atinados comentarios de la Doctora Lipszyc,
“el derecho de integridad de la obra estd acotado por los requerimientos
artisticos y técnicos de la filmacion, aunque en la medida estrictamente
indispensable y siempre que no altere el espiritu de la obra. Se ha planteado
que sl durante |a etapa de la realizacion de la obra audiovisual alguno de los
colaboradores rehusara introducir las modificaciones imprescindibles al
efecto, el productor podria encomendarias a otro autor, a condicién de que la
contribucién original no sea desnaturalizada’.

“En estos casos, los tribunales suelen tomar en cuenta las necesidades de la
colaboracion. Estas necesidades conducen a limitar el derecho moral de
cada coautor, pues en esta clase de obras, es menos potestativo que
cuando se trata de |a obra de un solo autor”.

“El coautor cuyo aporte hubiera sido modificado o completado en las
condiciones antes indicadas, podria exigir que no se vincule con él mismo y

que se omita la mencién de su nombre en la obra audiovisual. Si considera

MLipszyc Delia, 0b .cit, pdg. 142
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que se ha desnaturalizado su aporte, puede rehusar su confirmacion en la
versidn definitiva y reclamar en contra de una utilizacion de su obra en esas
condiciones’.

Por otra parte la lesidn del derecho moral resulta evidente cuando se
realizan cortes sin |a conformidad de los colaboradores; algunas
legisiaciones prevén expresamente que cualquier modificacién de la version
definitiva de la obra audiovisual mediante agregados, supresion o cambio de
cualquier elemento de ésta, requerira ia autorizacion previa de las personas
cuya conformidad sea necesaria para establecer dicha versién (como
ejempios tenemos el articuio 16. 3 de la ley francesa y en Espaiia el articulo
82. 2).

La intercalacién de anuncios publicitarios afirma Lipszyc’s, "se ha vuelto una
préctica comin durante la difusidn por televisién, ha provacado justamente,
airadas protestas; se trala de una lesiéon maylscula a la integridad de la
obra. La situacion se considera diferente cuando se trata de obras
audiovisuales destinadas esencialmente a la comunicacién publica a través
de ia radiodifusion (obras televisivas). En estos supuestos es dable presumir
salvo pacto en contrario, que los autores han tenido en cuenta y autorizado
que la emisién se realice con las modificaciones estrictamente exigidas por el

modo de programacion del medio, siempre que no importen perjuicio a sus

50b. cit., pig. 143
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legitimos intereses o menoscabo a su reputacion (Espafa art. 92. 2, 2a
parte)".

Actuaimente, a lesion del derecho moral -continia la autora- se invoca
también para oponerse a la “coloracion” de las obras cinematograficas,
realizadas en blanco y negro, pues se considera que fraiciona la creacion
original’®, En tomo a esta afirmacién existe un caso llevado ante los
tribunales por los herederos de John Huston por la teledifusién de la version
colorizada de la pelicula “Asphalt Jungle’ (Jungla de Asfalto), en .la que seé
senald por un autor francés que se constituy6 un delito por la modificacion de
esa obra.

3.7.- PROBLEMAS QUE SURGEN EN PERJUICIO DEL TITULAR DE LOS
DERECHOS SOBRE LA OBRA CINEMATOGRAFICA, CON MOTIVO DE
LA MODIFICACION DE LA MISMA POR EL DOBLAJE.

Como ya~lo mencionamos, los derechos que se ven vulnerados por la
modificacion de ja obra origfnal son basicamente los derechos morales que
asisten al titular de la obra cinematogréfica. El primer problema a resolver es
que el mensaje que se transmite en otro idioma, cambia totaimente el

sentido idiomatico para el que fue creada, pensada y producida.

ibidem
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Forzosamente el doblaje altera el texto original’?, (en palabras. textuales del
critico de cine Sadoul) por lo que comienzan a surgir lesiones que afectan la
genuinidad de la obra cinematografica con motive de ia realizacion del
doblaje. Por ejemplo: lesiona la personalidad de ios actores, porque les
presta otra voz y otro lenguaje.

Pero la traduccion de un texto teatral o literario presenta también grandes
inconvenientes y ésta se convierte en un segundo problema’®. Racine y
Shakespeare traducidos al japonés o al arabe no pueden guardar su tono y
su ritmo poético mejor que Pushkin u Omar Kayam traducidos al francés o al
inglés. Se pregunta en este contexto ;Habria entonces que condenar a los
grandes escritores a no tener otro publico que el coparticipe de su lengua?.
En el plano estrictamente cuitural, un dobiaje efectuado con cuidado y gusto
presenta menos Inconvenientes que el subtitulado (también se le ha
criticado, ya que de alguna manera, estropea la folografia de la pelicula). El
doblaje inclusive, se le considera Indispensable para un gran desarralio del
intercambio internacional como para una profunda penetracion de la cultura
en las masas por medio del cine.

Pero por otra parte, el doblaje puede presentar grandes inconvenientes

econdmicos. En las pantallas francesas e italianas los fims norteamericanos

7Sadoul George, ob. cit., pag. 185,
T81bfdem
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doblados han atraido un vastisimo plblico, amenazando la existencia de un
cine nacional. Las peliculas francesas también se enfrentan a la
competencia de los films americanos doblados al francés en Parls, en los
cines de Bélgica, Suiza y Canada.

E! doblaje en grandes cantidades adquiere en tales casos el aspecto de una
competencia econémica desleal, tanto mas deplorable cuanto que los films
originales son sincronizados con didlogos lienos de errores y barbarismos,
sin la menor calidad artistica y contribuyen a dadtar la lengua nacionals.
Cabe mencionar que no en todo el mundo se acepta el doblaje de las
peliculas, por ejemplo los subtitulos predominan en América Latina, en Africa
y en todo en Oriente. Curiosamente, la zona de estas traducciones escritas
cubre sobre todo los paises donde mas del 50% de ia poblacién no sabe leer
ni escribir.

A pesar de ciertas tentativas norteamericanas, inglesas, italianas, rusas o
francesas, el dobiaje no ha podido implantarse en gran escala en los paises
arabes e iberoamericanos y menos en la India y en el Japdn. No se ha
impuesto mas en los paises de lengua inglesa (Estados Unidos, Gran
Bretafta, Nueva Zelandia, Australia). Las versiones originales subtituiadas

iimtan su carrera a algunas salas especializadas frecuentadas en las

90b. cit. phg. 186.
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grandes ciudades por lo amantes del cine, o en ciertas regiones por minorias
nacionales.

En la Europa occidental el doblaje se limitaba antes de 1945 a la region
mediterranea: Espaia, Francia, Italia y Turquia. Desde entonces, se ha
extendido en toda Alemania. El doblaje ha tenido un desarrollo sin cesar
creciente después de la guerra en la URSS, en las democracias populares y
en China. Las post-sincronizaciones, generalmente reaiizadas con mucho
cuidado respetan al maximo ei valor artistico de Ja version original. En la
URSS, las peliculas habladas en ruso son generalmente dobladas en las
siete u ocho lenguas ;;rincipa|es habladas en la Unién. En China 1a lengua
oficial es el chino llamado otrora mandarin, pero los films extranjeros o
nacionales son frecuentemente editados en cinco o seis versiones habladas
cada una en lengua regional (cantonés, mongol, etcétera).

Es asi que este atentado al derecho moral en la obra audiovisual se
considera como una mutilacion, misma que se presenta también en los
casos de los regimenes de censura que obligan a la supresion de
determinadas escenas, o bien en actos realizados durante la proyeccion o

transmision de las obras para ajustarlas a tiempos de pantalla®,

80"Memoria de) V1 Congreso Internacional sobre la Proteccién de los Derechos Intelectuales, ob, cit.,
pag. 216.
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Otro mas, lo constituye la violacién a la integridad de la obra al incluirse
anuncios comerciales que alteren su ritmo o desarrollo l6gico rompiendo la
secuencia narrativa de la misma.

Oboén Lebn asegura qued' ‘la obra audiovisual merece respeto en su
integridad, y no es valido aducir esos fines comerciales para que se altere, o
se le proyecte o difunda al plblico en una forma que no fue concebida.
Sobre este particular los autores y las sociedades que los representan tienen
una ardua tarea que enfrentar para preservar lo que en derecho francés se
ha llamado el derecho al respeto”.

Asimismo alude como otra transgresion a las obras audiovisuales el doblaje
a otros idiomas con lo que se pierde mucho el encanto y el valor de las
realizaciones originales, privando asi a las nuevas generaciones de
conocerlas tal y como fueron concebidas, como tuvieron éxito y
reconocimiento publico.

3.8.- SOLUCIONES DE LA LEGISLACION, DE LA DOCTRINA Y DE LA
JURISPRUDENCIA.

Con relacién a las soluciones que la legislacion mexicana nos expone para
resolver los problemas que surgen a propdsito de la realizacion del doblaje,
nuestra Ley Federal de Derechos de Autor, no menciona nada en concreto

sobre el doblaje. Sin embargo, como ya hemos mencionado, el art. 2° del

817bidem
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mismo ordenamiento protege y reconoce en favor del autor el “derecho de
oponerse a toda deformacion, mutilacién o modificacién de sy obra, asi
como toda accién que redunde en demérito de Ja misma o mengua del
honor, del prestigio o de fa reputacién del autor...”. Por lo que consideramos
qué bajo el amparo de este numeral, se debe entender que si el doblaje
mutila la obra ariginal cinematografica, el titular de los derechas de autor
esté plenamente facultado para reclamar la vulneracion de los derechos
morales que le asisten.

Pero iexiste alguna autoridad que se ‘gncargue de vigilar y autorizar la
realizacién del doblaje de peliculas?. De‘ acuerdo al Reglamento Interior de
la Secretaria de Gobernacion publicado en el Diario Oficial de la Federacién
de fecha 13 de febrero de 1989, el organismo competente para olorgar
autorizaciones con relacion al doblaje es 1a Direccidn General de Radio,
Televisidn y Cinematografia, dependiente de la Secretaria de Gobernacion,
que en el articulo 11 fraccion XX, le atribuye la facullad de autorizar la
transmision por radio y television de programas en idiomas diferentes al
espahol, asi como doblajes y subtitulajes para programas de television y
peliculas cinematograficas.

Por otra parte, es importante mencionar que conforme a la Ley Federal de
Cinematografia publicada en el Diario Oficial de la Federacién de fecha 29

de diciembre de 1992, en su articuio 8° prescribe que “ias peliculas serdn
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exhibidas al publico en su version original y, en su caso, subtituladas en
espaiiol, en los términos que establezca el Reglamento’. (cabe mencionar
que dicho reglamento aun no ha sido madificado y sigue vigente el publicado
en el Diario Oficlal el 8 de agosto de 1951). El texto del articulo en comento
finaliza asi: "Las clasificadas pars publico infantil y los documentales
educativos podrén exhibirse dobladas al espaiiol.” Con toda nitidez,
podemos notar que la practica del doblaje en México, no esta prohibida
tratandose de peliculas dirigidas a nifos como son las hechas de dibujos
animados, caricaturas y los programas culturales, més no se acepta
ticitamente la realizaclén del dob/aje para todo tipo de peliculas.

Por otro lada, empresarios interesados en la realizacion de esta actividad, se
valen de lo establecido por el articuio 2° primer parrafo del Convenio de
Berna, y del articulo 14 bis, parrafo 2 b) dei Acta de Paris del citado
Convenio para la Proteccion de Obras Literarias y Artisticas, para proponer
su aceptacion general, toda vez que dichos preceptos establecen que: "En
los paises de la Union en que la legislacion reconoce entre estos titulares a
los autores de la contribuciones aportadas a la realizacién de la obra
cinematogréfica, éstos, una vez que se han comprometido a aportar tales
contribuciones para ia realizacién de |a obra cinematografica o de la obra
producida por un procedimiento andlogo al de la cinematografia (como el

programa de television, por via de ejemplo), no podrén, salvo estipulacién en
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contrario o particular, oponerse a la reproduccion, distribucion,

representacion y ejecucion publica, transmisidn por hilo (cable) al publico,

radiodifusion, comunicacion al ptiblico, subtitulado y doblaje de los textos de
dicha obra”.

De la lectura del contenido de estos numerales, concluimos que para efectos
de comercializacién y difusién de las obras cinematograficas, se ha dejado
atras la salvaguarda de los derechos morales de autor sobre el respeto a la
originalidad de dichas obras. A nuestro parecer, el Acta de Parls deberla
establecer un criterio sobre el doblaje en el que se reglamente que obras
deben de ser respetadas en su méas pristima concepcion y cuales podrian
ser objeto del doblaje

La Jurisprudencia mexicana tampoco tiene algin antecedente que nos
aclare la legitimacion sobre la realizacién de esta actividad. Sin embargo a
este respecto, existe una tesis jurisprudencial que nos pudiera servir como
defensa de los derechos de autor sobre la propla voz de los artistas
intérpretes, y versa sobre la identificacién de la voz de los intérpretes para
comprobar el cuerpo del delito en la violacidn de derechos de autor y de
intérprete, y sefiala que la prueba pericial para identificar las voces de los
artistas quereilantes es Innecesaria, si los datos de la averiguacion son
suficientes para ese efecto, ya que obran las querellas correspondientes y el

resultado de la investigacién practicada por agentes de la Policla Judicial
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Federal, inspeccion ocular del Ministerio Publico Federal del lugar donde se
efectuaban las grabaciones piratas de cassettes y fe de dicho funcionario del
material empleado en |as grabaciones. (Amparo en revision 220/81. Miguel
Angel Camacho y coagraviados, 18 de agosto de 1981. Unanimidad de
votos. Ponente Andrés F.).

En el medio internacional, el Convenio de Bema arts. 11, 11 bisy 11 ter; y la
Convencién Universal, art. [V bis, consagran como derechos privativos a los
del autor el poder autorizar la transmision por cable que se haga
simultdneamente con la radiodifusion, pero introduciendo modificaciones a la
emisién original (por ejemplo doblaje directq a otro idioma de los didlogos
originales). Con relacion a lo que nos plantean ambos Convenios, podemos
apuntar que se deja a entera eleccion del titular de derechos de autor el
autorizar o no el doblaje de su obra.

Del otro lado, la ley espafiola de la Propiedad Intelectual 22/1987 de 11 de
noviembre, prescribe en su articulo 107 ap. 2 (ademds de conceder
derechos morales como el de paternidad y de respeto a la integridad de su
interpretacion), se exlja autorizaciéon expresa del artista para ¢! doblaje
de su actuacion a su propia lengua. De igual manera, en el art, 87 del
mismo ordenamiento establece que “se presume cedidos en exclusiva al
productor con las limitaciones establecidas los derechos de reproduccidn,

distribucién y comunicacion pablica asl como los de doblaje o subtitulado de
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la obra’, para lo que el productor deberd demostrar haber adquirido los

_derechos correspondientes de utilizacién. Sin duda se estima que afecta el

aspecto personal de sus derechos, al incluir esta autorizacion especial en el
mismo precepto que regula el derecho moral. Dentro de lo que hemos
consultado, esta legislacion es la tinica que incluye lineamientos basicos,
referentes al dobiaje de peliculas.

Con lo que respecta a la doctrina, muy poco se ha escrito. Sin embargo,
cabe recordar que en relacion con los derechos de la personalidad, el
profesor Emesto Gutiérrez y Gonzalez hace alusion al derecho a la imagen
como un derecho de la personalidad, que tratandose de artistas e intérpretes
se ve afectado (mismo que tratamos ampliamente en su punto respectivo), y
ademas existen algunas reflexiones que aunque no pasen de ser meramente -
comentarios de especialistas de la talla de Obon Ledn, son oportunos para
proteger la integridad de la obra cinematografica y los derechos a la
personalidad a los que tienen derecho los artistas e intérpretes que se ven

vulnerados con la practica del doblaje.
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CAPITULO CUARTQ

“LOS DERECHOS DE AUTOR DERIVADOS DEL DOBLAJE"

4.1.- DERECHOS DEL TRADUCTOR DE LA VERSION DEL IDIOMA

ORIGINAL DE LA PELICULA A OTRO IDIOMA.

En el presente capitulo abordaremos los derechos que en relacion al doblaje
se derivan de su realizacion. Emprendamos este analisis con los derechos
del fraductor.

A fravés de una traduccion, una obra logra comunicarse y expresarse en
idiomas distintos al utilizado en la versidn original. Para ello, ia traduccion
debe respetar fielmente el contenido y el estilo de la obra original. Esto
obliga al traductor a superar problemas idiomaticos que en ocasiones son de
tal importancia, que pueden demandar una verdadera recreacion lingllistica
de la obra (ello ocurre con frecuencia en la poesia). Pero aun cuando los
obstaculos con que tropieza el traductor no sean de tanta magnitud, lo cierto
es que la traduccion siempre requiere del dominio creativo de otro idioma y
de un considerable esfuerzo de traslacion del pensamiento del autoré?,

Sin embargo, recordemos que antes de que se efectie una traduccion o

adaptacion de una obra, debe de existir la plena autorizacion del autor

82 ipszyc Delia, ob. cit., pag. 113
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primigenio, que ejerciendo el derecho de transformacién o modificacion que
le asiste, permitira 1a traduccion, adaptacion y cualquier otra modificacion en
la forma (de 1a obra), de la que se derive una obra diferente. En virtud de
este derecho, se confiere al autor el poder juridico de autorizar a otro (y de
dste es del que hablaremos), la creacién de obras derivadas de la suya
preexistente que pueden consistir en traducciones, adaptaciones, revisiones
en otro tipo de casos. En fa traduccion, la obra resultante no cambia de
género. A este respecto, |a ley espaiola dice, que cuando esta incorporacion
a que nos referimos se haya realizado sin ia colaboracion dei autor de la
obra preexistente, estamos en presencia de una “obra compuesta’, por el
contrario si en tal incorporacion colaboré poniendo en comun su trabajo en el
transformador, el autor de dicha obra, tendremos una obra nueva, pero no.
compuesta sino en “colaboracion”.

Lo importante de esto, resulta ser que para efectos de explotacion de |a obra
que se d.enomlna “compuesta’ de acuerdo a la legislacion espafiola, se

precisaran dos autorizaciones, la de! autor de la obra preexistente y la del

autor de la obra nueva, ya que los derechos de la propiedad intelectual de la

obra resultante de ia transformacion, corresponderan al autor de esta Gltima,

sin perjuicio de los derechos de autor de ia obra preexistente.
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Esto es, una traduccion es una obra derivada que se basa en una obra
preexistente. La originalidad de la obra derivada -afirma Lipszyc®- consiste
en ¢l caso de la traduccidn en la expresion. Sin embargo, como o menciona
Delgado Porras en su obra aunque el derecho de transformacién o
modificacion esté muy proximo al derecho moral, no debe confundirse con
éste (ltimo, porque la transformacion puede desvirtuar el pensamiento o la
intencién del autor, e incluso infligir una fesién a a personalidad del autor de
ia obra originaria,

Es asi que los traductores tendran derechos morales y patrimoniales como el
reconocimiento a la paternidad de su traduccién (que podra ser ejercido en
cualquier momento que se le vuinere); y se les protegerd en si mismas como
originales, en lo que tengan de originales, pero sdlo podran ser publicadas
cuando hayan sido autorizadas por el titular del derecho de autor sobre la
obra de cuya version se trate, asl lo prescribe el articulo 9° de la Ley Federal
de Derechos de Autor Mexicana. De! otro lado, el art. 32 de la citada ley
sefala que dicha traduccion no podra ser reproducida, modificada,. publicada
o alterada, sin consentimiento del traductor. En cuanto a la facultad de
utilizacién (que implica la potestad de reproduciria, representarla, exhibirla o

explotaria) de dicha traduccitn, el art. 5° del mismo ordenamiento manifiesta

80b. cit., pig. 112.
84Delgado Pomas, vb. cit., pdg. 38
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que independientemente del consentimiento del titular de la traduccién para
su ejecucién, no debera de menoscabar la . aputacion de éste.

Las obras derivadas afade Lipszyc®, son el fruto del esfuerzo personal de
su autor y presentan algin grado de creatividad, estadn protegidas sin
perjuicio de los derechos de autor de la obra anterior.

Como en fa obra derivada se suman los elementos creativos tomados de la
anterior y los aportados a la nueva obra, para su utilizacion es necesario
contar como ya lo hablamos mencionado..con las autorizaciones del autor de
ésta y del autor de la obra preexistente.

4.2.- DERECHOS DEL ADAPTADOR O GUIONISTA DEL TEXTO DEL
IDIOMA ORIGINAL A LA NUEVA VERSION, A LA PELICULA
“DOBLADA",

Es evidente que la obra preexistente -en su concepto restringido- si es de
género literario necesita una adaptacion al cine, Ni la novela ni el teatro
pueden llegar a la pantalia tal y como salieron de la pluma del autor. La
operacién de adaptacion debe respetar el derecho moral del autores,

El guién, es también conocido como libro cinematografico que sirve como
guia. Un conjunto organizado de ideas que forman un concepto completo

aunque no existan dialagos, como es el caso de un documental que aun

85Lipszyc, ob. cit., pag. 114
86Rogel Vide Carlos, Ob, cit., pdy. 135.
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desprovisto de un guién narrativo, de un locutor o narrador, es una obra
audiovisual que sigue dentro del esquema de la obra cinematografica. Todo
ello conforma un elemento creativo que interviene en la realizacién de la
obra cinematografica y se basa en una obra preexistente.

Como ya lo hablamos mencionado en el punto correspondiénte ala
traduccion, la adaptacién se trata de una obra derivada de una original que
se transforma para obtener una obra diferente. La originalidad de la
adaptacion o guién, se encontrara en composicién. Para ello habra de existir
plena autorizacion del autor para que se realice la obra derivada.

Las adaptaciones como las traducciones, constituyen las categorias mas
difundidas de obras derivadas. Por medio de la adaptacién, una obra pasa
de ser de un génera a atro (por ejemplo adaptaciones cinematograficas o
televisivas de novelas, cuentos, obras dramaticas, etc.), o bien se varla de la
obra sin cambiar de género (por ejemplo cuando se aumenta el nimero de
capltulos de una abra televisiva)®’.

La adaptacién debe de respetar la obra originaria; en principio el autor debe
de cefiirse a la obra que adapta y efectuar una adaptacién fiel; la ﬁedida en
que puede adaptarse de la obra preexistente mediante la introduccién de

elementos ajenos a aquella y realizar una adaptacion libre e incluso utilizarla

871 ipszye Delia, ob. cit., pig. 113
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solo como inspiracién en la nueva obra, depende de la autorizacion que para
ello le otorgue expresamente el autor de la obra primigenia.

La proteccion de las importantes inversiones financieras que demanda la
realizacion de obras audiovisuales, determina frecuentemente que los
derechos morales sobre la adaptacion sean objeto de restricciones, por lo
que los adaptadores o guionistas, gozan del derecho a la paternidad e
integridad de la obra, mas no asi el derecho de arrepentimiento y el derecho
a modificar su obra, ya que para poder ilevar a cabo alguno de estos dos
supuestos, debera contar con la autorizacion de todos los coautores de la
pelicula; es decir, sdlo puede ser ejercido de comun acuerdo por todos, ya
que el ejercicio por parte de uno de los colaboradores podria conducir a
situaciones muy enojosas y causar grave dailo a los demas y al productor,
es por eso que a éste Ultimo se le ceden de antemano las facultades
anteriormente descritas. En este caso, cabe suponer que los derechos para
doblar el guién a otro idioma, asi como el subtitulado, queda cedido en
exclusiva al productor (con sus limitaciones establecidas, como sucede en la
ley espailola, art. 87 Ley de Propiedad Intelectual).

Asimismo, hay que sefalar que siempre serd necesaria la autorizacion
expresa de los coautores para su explotacién, mediante ia puesta a
disposicién del publico de copias en cualquler sistema o formato, para su

utilizacion en ei ambito doméstico (*home video"); o mediante su
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comunicacién pablica a través de la radiodifusion (en cuyo término se
comprende tanto fa difusién por radio como de televisién).

Por otro lado, los adaptadores conservan (de acuerdo a la legislacion
espadola) el derecho a disponer de sus contribuciones personales en forma
aislada (por ejemplo, derecho de autor dei libro cinematografico original para
autorizar una edicién grafica o una adapiacion teatral, etc.), a veces
condicionado a que no se perjudique la explotacién normal de la obra
audiovisual. También conservan el derecho a volver a contratar fa inclusién
de sus contribuciones ?ersonales en otra obra audiovisual (remake) una vez
pasado un periodo razonable. Este plazo puede estipularse en alrededor de
cinco afos desde la fechas de la contratacién. Algunas leyes lo fijan para el
caso de la imprevisién contractual (quince aftos en el articulo 89. 2 de la ley
espafiola). A falla de estipulacion contractual o de previsidn legal, el autor
podré demandar la fijacion judicial del plazo.

4.3.- DERECHOS DEL COORDINADOR O DIRECTOR DEL DOBLAJE.
Como mencionamos en el punto respectivo, &l director del doblaje es una
persona importante, ya que se encarga de dirigir ia sincronia de la voz del
actor del dobiaje con los iabios del actor de ia pelicula que se estd doblando
a otro idioma.

En primera instancia, goza de los derechos de seleccionar a los actores av

doblaje (casting) que se encargaran de doblar la voz, de acuerdo al
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personaje que se va a “doblar’, pensando para ello en la voz del actor
original y en la capacidad interpretativa del actor de doblaje. Resumiendo: es
el responsable directo de la realizacion del doblaje de una determinada
pelicula,

En el aspecto Iaboral,‘gozaré de los derechos que se desprendan de su
contrato firmado con la empresa de doblaje, su retribucion econémica sera
conforme el nimero de Intervenciones que tenga una pelicula, y que él haya
tenido que supervisar. |
Haciendo un andlisis sobre su trabajo intelectual, consideramos que el
director de doblaje goza de los derechos morales y pecuniarios que se
derlven de su actividad; en los que podemos mencionar 'el derecho a la
paternidad de la direccion del doblaje de la nueva version (en la que se le
reconoce 8u condicién de autor de dicha direccion), y el derecho‘a obtener
una remuneracion econémica de la que ya hemos hablado.

Nosotros pensamos que los derechos del director o coordinador de doblaje,
estan ceflidos a lo establecido en el contrato que conviene con la empresa
que lo contrata, ya que su relacion por un lado es laboral y por el otro, es
intelectual (dependiendo del grado de creatividad que posea). Su trabajo
puede ser materializado; siendo protegido en este momento por la ley, ya

que si recordamos el derechc de autor prolege obras que se encuentren
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plasmadas en cualquier medio y que son susceptibles de ser vistas, tocadas
0 escuchadas.

De acuerdd a lo observado en una sala de grabacion de doblaje, el director
de dicha actividad en muchas ocasiones, no crea, sélo opina y supervisa
mecanicamente que el trabajo salga lo mejor posible, dejando en este
momento de realizar una actividad genuinamente artistica.

En nuestra opinion, el actor de doblaje es el que verdaderamente produce
una actividad intelectual en el momento que pone todo su talento para
realizar el doblaje de una escena que él no realizo, valiéndose Unicamente
de su voz para Intentar transmitir el mismo sentir del actor original a un
publico diferente al que fue primigeniamente dirigida.

4.4.- DERECHOS DE QUIEN CON SU VOZ EXPONE EN EL OTRO
IDIOMA, LA VERSION DEL ACTOR EN EL IDIOMA ORIGINAL.

La persona a quien nos referimos en este punto se trata nada menos que del
actor de doblaje. ¢ Cudles son sus derechos?. Para encontrar una respuesta
clara a esta interrogante, previamente pensemos en que se trata de un
artista-intérprete, por lo cual los derechos que le asisten deben ser los que
se derivan de esa actividad intelectual.

Ei actor de doblaje es contratado para intervenir con su voz en un doblaje de
una pelicula. Como artista que es, debe contar con derechos de caréctef

personal (llamados morales), que incluyen el derecho de paternidad sobre su



voz que se refiere a que le reconozca la autoria sobre ella y a defenderla
cuando le sea impugnada, el derecho al nombre que es el derecho Que tiene
cualquier intérprete a que su nombre sea unido a su interpretacion. - | :
Como sabemos, en la realidad, nunca se les ha dado crédito individual en la
realizacion del doblaje a los actores que participan, ya que qste derecho del
actor de doblaje es objeto de estipulaciones en el contrato, por lo que sélo se
menciona el nombre de 1a empresa que se encargé de producirlo, sin darie la
importancia que merecen el derecho de paternidad y al nombre. Por otra
parte, asi también como artistas, les es dable el derecho al respeto de la
Interpretacion.

Los derechos de cardcter patrimonial es enteramente exclusivo a los artistas-
intérpretes, que se refiere en este caso, el autorizar o prohibir que la fijacion
de su voz sea reproducida con fines distintos de los contratados o de los
permitidos por la ley, en virtud de limitaciones de sus derechos. En relacién
con este cantrato, los actores de doblaje tienen la prerrogativa de obtener un
emolumenta por la reallzacion de su trabajo, asi lo establece el articulo 84 de
la Ley Federal de Derechos de Autor que a la letra dice: “Los intérpretes y
ejecutantes que participen en cualquier forma o medio de comunicacion al
publico, tendrdn derecho a recibir la retribucién econdmica irrenunciable por

la utilizacion pubiica de sus interpretaciones o ejecuciones”.
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Obdn Leodn, a este respecto menciona que “el artista-intérprete detenta un

sefiorio sobre su interpretacion, de ahi que surja para é! la facultad exclusiva

de decidir la utikzacion y destino de la misma."®®

Esta facultad de la que habla Obdn Ledn, se determina en el momento en
qdn el artista-intérprete va efectuar su interpretacion, ya que él ya conoce o
debe conacer el destino o el empleo de la misma, por lo que se concluye que
esa determinacion personal debe de estar previamente acordada.

En relacion con los actores de doblaje, eilos deben de autorizar el uso de su
interpretacion por medio de la radiodifusion por television, o si es por sala de
cind, asi debe de quedar establecido en el contrato, y no en algin otro medio
similar no pactado. El mndqmonto legal, lo encontramos en el caplitulo V de
la ley autoral mexicana articulos 72 y 73, El primero de elios dispone que el
derecho de publicar una obra por cualquier medio no comprende, por sl
mismos, el de su explotacion en presentaciones o ejecuciones plblicas, a
este respecto Obon Leén aclara que el término “publicacion” no tiene
significado restringido de edicion que le da la Convencion de Berna, texto de
Paris de 1971 de la que Méxlco es signatario. En el caso del articulo que nos
referimos, la palabra “publicar” indica que la intencion del logisladoi fue dar ai

término de “publicacion” el sentido amplio de "dar a conocer la obra al

880bdn Leon, ob. cit., pag. 101
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publico por cualquier forma o medio'®, El segundo previene que la
autorizacion para difundir una obra protegida, por television, radiodifusion o
cualquier btro medio semejante, no comprende el redifundirla ni el de
explotarla piblicamente, salvo pacto en contrario.

Es asi, que nosotros consideramos que el actor de doblaje, como artista
intérprete que es, merece ser protegido por |a ley autoral. Proteccion que se
haga efectiva al darle crédito a su trabajo, en el que no sea olvidado en el
anonimato, atrds de una cinta que materializa Unicamente su voz, pero que
exterioriza una actividad intelectual creada para transmitir un mensaje que
impera ser conocido. Esta posicién que presentamos, es de amparo hacla
las personas que realizan la actividad, ya que al pertenecer al gremio de los
artistas, tienen derecho a que el publico los conozca por su labor que
realizan y no siempre ser conocidos como la “voz’ de un actor o actriz
nofteamericanos o extranjeros.

Por otra p;ne. queremos aclarar que no estamos de acuerdo que con motivo
de su realizacion, se modifique la originalidad de la obra cinematogréfica, ya
que ese es otro punto del que hablamos haciendo hincapié en los perjuicios
que acarrea su realizacion. Es decir, somos conscientes de que en la
realidad, por motivos de practicidad y comercio entre paises, sera imposible

dejar de realizar el doblaje, pero consideramos que deben existir reglas

89;bidem



114

especiales (que plantearemos como solucién al problema mas adelante),
que nos sirvan de apoyo para regular esta actividad que se presta al debate
sobre su proteccion. '

4.6.- LOS DERECHOS DE LA PERSONALIDAD Y EL DERECHO SOBRE
LA PROPIA VOZ.

Los derechos de la personalidad, (hemos dejado en claro) se refieren a
derechos que estan intimamente relacionados con el ser humano, por lo que
no son exclusivos de los artistas e intérpretes. Sin embargo, su esfera
juridica es la que por lo regular se ve mas afectada en el momento en que
alguien los vuinera. '

Dentro del cataiogo de los derechos de la personalidad, tenemos el derecho
a la imagen y el derecho a la propia voz. Asl, recordando el objeto de
creacion de los derechos de la personalidad sabremos que “tienen por objeto
¢l goce de bienes fundamentales a la persona, como la vida y la integridad
fisics; este goce resutta interesantisimo no sélo para los particulares o
interesados personaimente, sino también para la sociedad y para el Estado.
De ahi que su adecuado disfrute sea objeto de una doble consideracion,

tanto desde un sector juridico publico (leyes penales y administrativas), como
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desde un angulo de derecho privado, especiaimente dedicado a perfilar su
contenido."s0

O bien como dice Castén Tobefas 3 que el objeto de estos derechos son:
"los bienes constituidos por determinados atributos ¢ cualidad«: fisicas o
morales, del hombre, individualizados por el ordenamiento juridico.”

Estos derect:oc subjetivos correspbndon al ser humano, en su calidad de tal,
y ya no sélo como meros reflejos del “derecho publico”, y enfocados mds, a
la busca de una indemnizacidn, cuando han sido violados, que al respecto
de esos derechos no se les ha brindado la proteccion necesaria.

En relacion pues, a la legislacion existente sobre los derschos de la
personalidad, nuestra carta magna s6lo menciona el derecho a la vida, y a la
libertad en e art. 14 constitucional. En el Codigo Civil para el Distrito Federai,
Unicamente se hacen referencias aisladas. El Codigo Penal para el Distrito
Federal, por su parte, hace alusion a los delitos en contra de la vida y la
integridad corporal, lesiones, homicidio, aborto. Por lo anterior, nos damos
cuenta que sobre los aspectos del patrimonio moral de cada persona el
citado Cédigo Civil, los ha descuidado, siendo éete (de acuerdo a los

comentarios que a este respecto sefala Gutiérrez y Gonzdlez), el

9Gangi, autor cilado por Diez Diaz Joaquin, que a su vez es citado por Gutiérrez y Gonazélez, ob. cit,,
pig. 819

91Castdn Tobefas, “Los Derechos de la Personalidad”, edilorial Instituto Reds, Madrid, Espafia,
1952, pag. 8.
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ordenamiento legal apropiado para regularlos como patrimonio moral de las
personas.f?

La Ley Federal de Derechos de Autor, es la ley en la que encontramos la
proteccién del derecho a la imagen (art. 16), mads no asi}se menciona el
derecho a la propia voz. Ei derecho de autor, afirma Antonio de Ibarrola®,
“esté destinado por naturaleza misma a ser utilizado por todo el mundo. El
mundo de la propiedad civil y el de la llamada propiedad Intelectual, son
completamente distintos. El mundo de las ideas tlende a expanderse, a
extenderse cada vez més."

Es asl, que la voz de un individuo también debe formar parte del objelo de
proteccion de los derechos de la personalidad. Su pleno goce y sefiorio, lo
detentan sujetos que se dedican a obtener un lucro por medio de la
explotacidn de la misma, y apoydndonos en lo transcrito en el parrafo que
antecede, este derecho esta destinado por su naturaleza misma a ser
utilizado por el mundo, como sucede en los casos de los cantantes, de los
artistas e intérpretes, por io que justo es, se le de un reconocimiento y una
proteccién méas especifica por el derecho de autor.

Por uitimo, cabe mencionar que él articulo 1916 del mencionado Cédigo

Civil, prevé una indemnizacion al dafto moral producido, entendiéndoio como

92Gutierrez y Gonzalez, ob. cit., pags. 815 y 816
93pe Ibarrola Antonio, “Cosas y Sucesiones ", editorial Porrua, 5a edicién, México, D.F., 1981,
pig.430
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la afectacion que una persona sufre en sus sentimientos, afectos, creencias,

decoro, honor, reputacion, vida privada, configuracion y aspectos fisicos, o

bien en la consideracién que de si misma tienen los demds.

A la letra dice en su segundo parrafo:

“Cuando un hecho u omision ilicitos produzcan un daho
moral, el responsable del mismo tendrd la obligacion de
reparario mediante una indemnizacion en dinero, con
independencia de que se haya causado dafio material, tanto
en responsabilidad contractual, como extracontractual. La
obligacion de nparar»ol dano moral tendré quien incurra en
responsabilidad objetiva conforme e! articulo 1913, asi como
el Estado y sus funcionarios conforme el articulo 1928,
ambas disposiciones del presente C6digo.

La accidn de reparacion no es transmisible a terceros por
acto entre vivos y s6lo pasa a los herederos de la victima
cuando ésta haya intentado la accion en vida.

£l monto de la indemnizacion lo determinaré el juez tomando
en cuenta los derechos lesionados, el grado de
responsabilidad, la situacion econdmica del responsable, y la
de la victima, asi como la de las demds circunstancias del

Caso.
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Cuando el dalo moral haya afectado a la victima en su
decoro, honor, reputacién o consideracion, el juez ordenara a
peticion de ésta y con cargo al responsable, la publicacién de
un extracto de Ia sentencia que refleje adecuadamente la
naturaleza y alcance de la misma, a través de los medios de
informauvos{ que considere convenientes. En los casos en
que el daflo derive de un acto que haya tenido difusion en
los medios informativos, el juez ordenard que los mismo den
publicidad al extracto de la sentencia, con la misma
relevancia que haya tenido la difusion original’,
Aunque este precepto civil busca la tutela de los derechos de Ila
personalidad, no debe olvidarse que el derecho de los artistas intérpretes en
muchos aspectos esta vinculado a tales derechos, por ejemplo: el derecho a
la imagen, o al nombre artistico y podemos agregar, a la propia voz. En tal
sentido, qctos que redunden en perijuicio de la interpretacion artistica o de la
reputacion del artista intérprete, deben ser sancionados en lo que hace al
daflo moral, dentro del supuesto seiialado en el articulo 1916 del Cédigo
Civil. 4
4.6.- EL DERECHO DEL TITULAR DE LA VOZ EN LA OBRA “DQBLADA"

COMO DERECHO CONEXO.

940bén Ledn, ob. cit., pig. 107.
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En el capftulo respectivo, hablamos sobre la naturaleza de la actividad
consistente en “doblar’ una pelicula, y concluimos que se trataba de un
trabajo de interpretacion artistico.

El derecho de los artistas e intérpretes se le ha encasillado dentro de la
terminologia de derecho conexo. Para comenzar a desarrollar este punto,
veamos que significa dicho término. “Derechos Conexos” es una ai)roviatura,
la expresién completa seria "derechos conexos al derecho de autor'#. Por
conexidad entendemos los derechos y cosas ajenas a lo principal. Por su
parte, lo afin es lo préximo, lo contiguo; lo que tiene afinidad es lo que tiene
analogia o semejanza de una cosa con otra.

En el dmbito internacional queda entendido en ‘gcnera| que hay tres tipos de
derechos amparados por el concepto de derechos conexos: los derechos de
los aristas e intérpretes o ejecutantes sobre sus representaciones o
ejecuciones; los derechos de los productores de fonogramas sobre sus
fonogramas; y los derechos de los organismos de radiodifusion sobre sus
emisiones de radio y television.

En el caso de las obras dramaticas, cuando es necesario comunicarias al
plblico deben ser representadas o bien recitadas con auxifio de los artistas
intérpretes. Cuando dichas obras buscan cruzar fronteras y ser comunicadas

a plblicos extranjeros, se utilizaran los seyvicios de actores de doblaje, que

95Memotia det IV Congreso... ob. cit,, pag. 38.
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vendran siendo los titulares de las voces en la obra “doblada’, En tales
situaciones, también deberan tomarse en consideracién los intereses
mismos de los artistas e intérpretes y en el caso de los actores de doblaje
que colaboraron, respecto de la utilizacién de sus interpretaciones
individuales de las obras concernidas.
Por lo anterior, nosotros pensamos que el actor de doblaje puede
considerarsele como un titular de derechos conexos, cabe aclarar que ello
no implica reconocerles derechos sobre la obra misma. Es decir, sus
derechos son ajenos a los de la obra original, pero se derivan de su
preexistencia y deben regularse y protegerse por separado.
La Convencibn_ de Roma (Convencibn Internacional sobre la proteccion de
los artistas e intérpretes o ejecutantes, los productores de fonogramas y los
organismos de radiodifusion, adoptada en Roma el 26 de octubre de 1961),
fue un intento de establecer reglamentos internacionales en un nuevo
campo, en el que en esa época existian pocas legislaciones nacionales. En
su articulo 7° reconoce a los artistas intérpretes derechos especificos de
impedir;

“a) la radiodifusion y la comunicacidn al piblico de sus

representaciones y ejecuciones para las que no hubieren

dado su consentimiento...,
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b) la fijacién sobre una base material sin su cov&entimiento ,

de su ejecucion no fijada; (grabacién de sus

representaciones o ejecuciones)

c) la reproduccion, sin su consentimiento de una fijacion

(grabacion) de su ejecucion...” (bajo ciertas condiciones).
Ademads, la Convencion contiene una disposicion (articulo 12) que prevé la
remuneracion equitativa a 10s artistas e intérpretes o ejecutantes.
La Convencion da a los Estados contratantes la posibilidad de prever
limitaciones a los derechos concedidos que son similares a los prescritos por
el Convenio de Bemna.
Sin embargo, cabe mencionar que la misma Convencidn tuvo el cuidado de
salvaguardar el derecho de autor al establecer en su articulo 1° que la
proteccidn prevista no afectaria en modo alguno la proteccion del derecho de
autor wbn las obras literarias y artisticas, no pudiendo interpretarse por
ende ninguna de sus disposiciones en menoscabo de esa proteccion de
autor.
Con relacion a la expresion “derechos conexos® Obdn Ledn® discrepa sobre
la apropiada utilizacion del término. Afrma que el problema de la conexidad
debe enfocarse bajo dos aspeclos a fin de llegar a una clarificacion de

conceptos: el primero en el ambito de la comunicacion, y el segundo en el

. 960b, cit,, pig. 44



ambito juridico. En el ambito de la comunicacién, podemos considerarlos
como conexos al de autor porque la actividad artistica y la tecnologica
(fonogramas), estan reiacionadas en el momento que se deben unir para
conseguis ei fin perseguido: comunicar un mensaje creado por un autor, en el
sentido de que dichas actividades estdn entrelazadas o relacionadas
comunicoldgicamente hablando, pero no asf desde un punto de vista juridico,
ya que cada area tiene un tratamiento legal especifico, relacionado, pero no
igual o semejante, excepto en el caso de ia autaria de la interpretacion
artistica, (punto en que insiste que la interpretacién es una creacion
intelectual) en el cual hay afinidad. Asi pues -concluye el autor- el término
conexo o conexidad sélo puede tener cabida dentro de las figuras juridicas
por estudiar bajo un contexio de la ciencia de la comunicacién (esto es,
derechos que emanan de la actividad industrial realizada por los productores
de fonogramas o videogramas), y con base en consideraciones de derecho.
Por lo que al derecho de los artistas intérpretes se refiere, éste es un
derecho afin al de autor, en virtud de! paralelismo existente entre ambas
disciplinas.

Por nuestra parte, consideramos que el derecho de los artistas intérpretes en
general (y en este gremio debemos incluir a los actores de doblaje), son
efectivamente derechos conexos o afines a los de autor, toda vez que se

derivan del ser de una obra preexistente, y sin ellos ésta no podria jlevarse a
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cabo, le faltaria la esencia para lo que fue creada: el intermediario para la

difusion de su mensaje que en este caso, es el artista intérprete. En el

doblaje, el actor especializado en esa actividad. Creemos que el derecho de

ios artistas interpretes es un derecho nuevo, aunque como lo mencionan
Villalba y Lipszyc, “dependiente y subordinado al derecho de autor”, por lo
que pugnamos por una legislacion en la que se encuadre un capituio
especial para elios, en el que desde luego, no se oividen de 'ntnblecer
puntos relativos a los actores de doblaje.

47- LA FUENTE DE ESE DERECHO EN EL SISTEMA DE LOS
DERECHOS DE LA PERSONALIDAD.

Ahora bien ¢cudl es la fuente del derecho a la propia voz en el sistema de
los derechos de la personalidad?. Considerando que -los derechos de la
personalidad son derechos supremos del hombre que garantizan el goce de
sus bienes personales, asegurandole a éste no sblo el seforio sobre su
pmona,lsino la actuacion de sus propias fuerzas fisicas o espirituales?’, asi
también, pensando en que se tratan de derechos innatos en el hombre que
nadie puede negarle por estar intimamente kigados a él, y que por lo

consiguiente, le dan una potestad sobre su persona innegable; estimo que la

9Fervara, autor citado por Romero Coloma Aurelia Maria, “Los Biemes y Derechos de la
Personalidad”, editorial Trivium, 1985, Madrid, Espafla, pdg. 5.



fuente del derecho a la propia voz emana de la persona misma, dado que
praviene de un atributo fisico personal.

En ofras palabras, procede del patrimonio moral al que jiene derecho
cualquier persona, mas aun, cuando lucra con su voz o su imagen. Para ello,
hay que aceptar que existen bienes inmateriales de la personalidad, sobre
los cuales se ejercen facultades que se derivan de ellos mismos. Bienes, que
a su vez provienen de nuestra proyeccion fisica hacia los demas. A esto se
refiere Gutiérrez y Gonzalez cuando manifiesta que el derecho a la reserva
comprende los derechos a la imagen, profesional, epistolar, etc.
conformando el campo de la parte sacial pﬂblica de todo ser humano.
Ademas no debemos olvidar que en el ambito del derecho publico, es
frecuente el reconocimiento expreso de los derechos individuales del hombre
como inviolables, cuyo respeto se impone en nuestra carta magna, cuyo
precedente se encuentra en la Declaracién de los Derechos del Hombre y
de} Ciudadano, aprobada en la Asamblea Nacional Francesa. Por tanto, el
derecho a la propia voz es un derecho que debe ser reconocido dentro del
marco de los derechos de la personalidad. como una manifestacion fisica y
como un derecho subjetivo que puede separase al ser fijado en una banda
de sonido. y ser insertado en una pelicula: tratandose de cantantes, en un

fonograma, etc. Asl la proteccion del derecho nacera en el momento en que
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se lesione este bien personal, dando origen a la obligacién de indemnizar,
exigiéndose a su vez, el pago de dafios y perjuicios.
Autores como Roger Nerson ya comentaban lo dificil que resulta realizar un
marco definitivo y firme, sobre los derechos de la personalidad ya que
“numerosos valores humanos y numerosos intereses morales estan, pues,
protegidos solamente por el derecho sancionador de la responsabilidad civil,
sin que sea posible hablar, con rigor juridico, de un verdadero derecho de la
personalidad."se
De aliguna manera la legislacion espafiola ha supuesto una profunda
innovacion y un avance importante en la materia. La ley espafiola de 5 de
mayo de 1982, en sus articulos 7 y 11 tipifican una serie hipdtesis en ias que
se delimitan las intromisiones ilegitimas. Son casuisticos -afirma Romero
Coloma%®- por cuanto se refieren a la intimidad personal, y asi también a la
imagen y a la voz. Es asi que considera como intromision ilegitima a la vida
privada:

"6°. La utilizacién de! nombre, de la voz o de la imagen f!o

una persona para fines publicitarios, comerciales o de

naturaleza andloga.”

98Nerson Roger, autor citado por Gutiérrez y Gonzdlez, ob. cit., pag. 821.
99Romero Coloma, ob. cit., pig. 42
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Cabe mencionar que no son exhaustas estas hipotesis, hacen falta leyes que
regulen cada uno de los supuestas,

Por ofro lado, la ubicacién de esta proteccién a la que nos referimos,
debemos concebirla dentro del plano del derecho social. De igual modo
encauzaremos los derechos de los artistas intérpretes. No como un derecho
especial destinado a las clases bajas de la sociedad,'® sino con un alcance
mucho mayor; como resultado de una nueva concepcion del hombre por el
derecho de ese hombre sujeto a vinculos sociales; el hombre colectivo como
base de este instituto juridico.

Para finalizar este punto, podemos apuntar que los derechos de la
personalidad estan cada vez mas en la cabeza de muchos doctrinarios,
puesto que los problemas que a diario se presentan en relacion con ellos, les
han dado la pauta para estudiar y reflexionar sobre la importancia de la
creacion de un soporte juridico que vele por los intereses de |as personas
que ven vulnerados sus derechos a la personalidad. Leyes que consideren
que los derechos de la personalidad, incluyendo el derecho a la propia voz,
conforman el patrimonio moral de una persona, que sera regulado de una
manera mas profunda en leyes de naturaleza civil, y por otro lado
disposiciones autorales que protejan los derechos de autor que de ellos

dimanen.

17Radbruch Gustavo. autor citado por Oban Ledn, ob. wir.. pag. 36.
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4.8.- EL. DOBLAJE DE PELICULAS, LOS ACUERDOS BILATERALES DE
COPRODUCCION DE OBRAS CINEMATOGRAFICAS Y AUDIOVISUALES
Y LOS T.L.C. EN LOS QUE MEXICO ES PARTE.

En materia de cinematngrafia y derechos de autor, México se ha suscrito en
pocos fratados bilaterales. A este respecto, un nimero muy limitado
conforman los Acuerdos Bilaterales de Coproduccién Cinematogréfica que
nuestro pals ha firmado; aun asi, deberian de ser aprovechados al méximo.
Con relacion al doblaje de peliculas, de cinco Acuerdos q;m fueron
revisados, sélo dos han establecido algunas disposiciones sobre doblaje. A
continuacion, transcribimos los nombres de los cinco, y un pequefio
comentario que en referencia a ellos podemos hacer.

1.- Acuerdo entre el gobierno de los Estados Unidos Mexicanos y el gobierno
de la Republica de italia sobre Coproduccién Cinematogréfica, firmado en
México, D.F., ei 19 de noviembre de 1971, publicado en el D.O.F. el dia 28
de junio de 1974. Este Acuerdo menciona |a estimulacion para la realizacion
en coproduccion de peliculas de calidad internacional entre ellos y con los
paises con fos cuales uno u otro estén ligados por Convenios de
Coproduccion.

2.- Acuerdo de Intercambic y Coproduccién Cinematogréfica entre el
Gobierno de los Estados Unidos Mexicanos y la Republica Soclalista de
Rumania, firmado en México, D.F., publicado en el D.O.F. 10 de junio de



128

1975l El articulo 6° de este Acuerdo, establece que en lerritorio mexicano las
peliculas rumanas se explotaran subtituladas exclusivamente en espafiol,
salvo en los casos de aquellas realizadas totalmente en dibujos animados,
que podran ser dobladas al espafiol. En territorio rumano las peliculas
mexicanas se explotaran subtituladas exclusivamente en rumano, salvo en el
caso de aquellas realizadas totalmente en dibujés animados, que podran ser
dobladas al rumano.

El comentario que pademos hacer con relacidn a este Acuerdo, es que se ha
tralado de salvaguardar |a inlegridad de las obras originales, a pesar de que
por razones idiomaticas se pudiesen establecer reglas especiales para el
doblaje. Desgraciadamente poco se ha aprovechado de este Acuerdo de
Coproduccion.

3.- Acuerdo de Coproduccién Cinemalografica entre el gobierno de los
Estados Unidos Mexicanos y el gobierno de la Replblica de Senegal,
firmado en Dakar, Senegal el 13 de julio de 1975, publicado en el D.OF. el
dia 27 de julio de 1976. Este Acuerdo menciona reglas de coproduccion
entre las dos naciones, y no alude al doblaje de peliculas.

4.- Acuerda de Coproduccion Cinematografica entre los Estados Unidas
Mexicanos y la Republica de Venezuela, firmado en Caracas, Venezuela el
29 de julio de 1974, y publicado en el D.O.F. el 7 de julio de 1975. Se

estimula la realizacion en coproduccion de peliculas de calidad internacional
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entre Venezuela y México, con paises ligados a éstos, se incluyen normas
de coproduccion cinematografica, pero no menciona el doblaje.
5.- Acuerdo de Coproduccion Cinematogréfica y Audiovisual entre el
gobierno de los Estados Unidos Mexicanos y el gobierno de Canada, fiimado
on Ottawa, Canada, el 8 de abril de 1991 y publicado en el D.OF. el dia 18
de junio de 1892. El articulo VI, dispone:
1. La banda original podrd hacerse en Inglds, francés o
espafiol. Se permite la filmacidn en dos o en todos esos
idiomas. Puede incluirse en la coproduccién didlogos en
otros idiomas conforme lo exija el guion.
2. E! doblaje o subtitulacion de cada coproduccién en
francés, inglés o en sspafiol se realizard respectivamente en
Canadé o en México. Cualquier estipulacion en contrario @
este principio debera ser aprobada por las autoridades
W«ntes de ambos paises.
Articulo XVi ...
2. Es aconsejable y deseable que 8 doblaje o lubt'nuhd_os
on inglés y/o francés de cada produccion mexicana
distribuida y proyectada en Canadd, sea realizado en
Canadd y que el doblaje o subtitulado en espafiol de cada
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produccidn canadiense distribuida y proyectada en México,

sea realizado en México.
Como podemas notar, sélo con Canada se permite ampliamente el doblaje
de las peliculas, sujetdndose a ciertas reglas que desde luego se buscan
sean equitativas para ambos paises. Sin embargo, no menciona hada en
relacion a los derechos morales que le asisten a los autores.
Sobre Libre Comercio, son pocos los tratados que incluyen un capitulo
especial en materla de derechos de autor en la relacion de “Tratados
Bilaterales de la Secrelaria de Relaciones Exteriores” firmados por
México', Algunos de elies, no manifiestan nada relacionado con
cinematograﬂé, aunque los mas actuales se reﬂe‘ren en algunos articulos, a
la propiedad intelectual. Otros, se encuentran pendientes de apraobacién por
e! Senado de la Republica, por lo que ain no han sido promulgados y los
restantes, estdn en proceso de negociacion. £s asi que tenemos:
1.- Acuerdo de complementacion Econémica entre México y Chile, firmado
en Santiago de Chile el 22 de septiembre de 1991, publicado en el D.O.F. el
23 de diciembre de 1991, Entre las disposiciones de capitulo XX de este
Convenio, el ariculo 37 menciona que los paises signatarios se

comprometen a otorgar a la propiedad intelectual y a la propiedad industrial

108 “Aéxica: Relacidn de Tratados en vigar ",vSecretarln de Relaciones Exteriores, 1993, edicion
supervisada por fa Consultorfa Juridica de la SRE, Senado de fa Repiiblica, México, D.F,, 1993,,
Tomes 1X, X14, X111, XtX, XX, XX, XX, XXXII.
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una adecuada proteccion, dentro de su legislacion nacional. Mas no trata en
especifico al doblaje.

2.- Tratado de Libre Comercio entre ios Estados Unidos Mexicanos y ia
Republica de Costa Rica, suscrito en la ciudad de México el 5 de abril de
1994, publicado en el D.O.F. el 21 de junio de 1994 y que entrd en vigor en
enero de 1995. Contempla un capitulo sobre propiedad inteiectual, que en
sus articulos 14 al 20 mencionan que cada parte protegerd las obras
comprendidas en el articulo 2 del Convenio de Berna de 1971. En cuanto al
doblaje de peliculas, este tratado no manifiesta absolutamente nad;.

Cabe mencionar, que en la Ronda de Uruguay se firmé el Acuerdo General
de Aranceles Aduaneros y Comercio (GATT). En este Acuerdo se tocaron
aspectos relacionados con la propiedad intelectual y el comercio, incluyendo
comercio de mercanclas falsificadas, publicado en el D.O.F. el dia 4 de
agosto de 1994,

Ahora bien, ol TRATADO DE LIBRE COMERCIO DE AMERICA DEL
NORTE (TLC)'92, fimado por los presidentes de México y de los Estados
Unidos de América y el Primer Ministro de Canada, el 17 de diciembre de
1992, publicado en el D.O.F. el 22 de diciembre de 1993 y siendo su entrada

en vigor el primero de enero de 1994, en su sexta parte tiene reservado un

102" Tratado de Libre Comercio de América del Norte™, Talleres Gréficos de la Nacién, SECOF,
1992, México, D.F.
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capitulo especial a la Propiedad Intelectual. Por desgracia, en relacién con el
doblaje de peliculas no prescribe nada. Sin embargo, el capitulo XVil de esta

parte ofrece que con objeto de proteger y defender adecuadamente los

derechos de propiedad intelectual, en cada una de las partes que son.

Canada, Estados Unidos y México, se aplicaran ademas de las disposiciones
sustantivas de ese tratado, “El Convenio de Ginebra para la proteccion de
los productores de fonogramas‘contra la reproduccion no autorizada de sus
fonogramas de 1971", "El Convenio de Berna para la proteccién de Obras
Literarias y Artisticas de 1971", “El Convenio de Paris para la proteccion de
la propiedad industrial 1967". En principio las partes al ajustarse a estos
tratados internacionales, respetan la integridad de las obras audiovisuales, lo
que favorece a nuestro topico. Sin embargo Estados Unidos hace reservas
en el anexo 1701.3, punio 2 del Tratado de ‘Lib're Comercio sobre Ia
aplicacion de las normas que protegen el derecho moral de los creadores. La
razdn es que la Ley Federal del Copyright en Estados Unidos, s6lo concede
los derechos de atribucion e integridad a autores de ciertas obras pictéricas,
gréficas o escultéricas, por lo que no se reconocen ampliamente los
derechos morales. Por esto, el TLC en el que México es parte, se ha
considerado por los integrantes de la Cruzada Nacional en Defensa del Cine

Mexicano,'93 como violatorio al Convenio de Berna para la proteccion de

W3 Cryzada Nacionol en Defensu del cine Mexicano: Los Cineastas en Accidn”, SOGEM, foro-
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obras literarias y artisticas, en su acla de Parls, articulo 8 bis; puesto que
razonan bien al manifestar que dicho instrumento internacional, claramente
establece que cualquier pacto bilateral o trilateral suscrifo enire paises
miembros de esa unidn de Berna, deben contener si no mayores, cuando
menos los mismos niveles de proteccién que el propio Convenio otorga, en
el que no se permiten reservas de ninguna especie.

Por otra parte, en la practica hemos visto que el Tratado de Libre Comercio
no se ha cumplido del todo, ya que como Jo exponen los cineastas que
Integran dicha Cruzada, los Estados Unidos de América en el anexo 1705.7
asumieron el compromiso de rescatar del dominio publico, las peliculas
mexicanas caidas bajo tai régimen en su territorio bajb un supuesto de
incumplimiento de formalidades de su ley interna. Esto -no ha tenido
operancia en la practica.

El cina mexicano debe formar parte dei cuerpo del mismo del tratado, y no
como se encuentra actuaimente en ios anexos.

Asimismo dispone en el anexo 1 pag. 815, que el 30% del tiempo anual en
pantalls puede ser reservado a las pelicuias producidas en México. El Texto
original decia “debe" en iugar de “puede’ como esta actuaimente. Debido a
Ja supremacia constitucional de los tratados que nuesira carta magna le

otorga y que se encuentra por encima de la Ley Federal de Cinematogfafia,

debate julio 25 1995.
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debemos pugnar como lo hacen los Cineastas en comento, por su aplicacién
como obligacidn y no de manera potestativa. ’Con respecto a los derechos
conexos, nuevamente vemos que se favorecié en el TLC a los Estados
Unidos de América, al establecer en su articulo 1705 N° 3
"que cada una de las partes dispondra para los derechos de
autor y los derechos conexos a) Cualquier persona que
adquiere o delente derechos econdmicos, pueda libremente
y por separado transferirios mediante contrato para efectos
de explotacion y goce por el concesionario; y en el inciso b)
que en virtud de haberlos adquirido en virtud de un contrato,
incluidos los contratos de empleo, que impliquan la creacién
de obras y fonogramas, tenga la capacidad de ejercitar esos
derechos en nombre propio y disfrutar plenamente de (08
beneficios derivados de tales derechos”.
Claramente se protege al productor o a la persona que detenta los derechos
econdmicos de la obra, que con relacién a nuestro pals, suelen produdm
mas peliculas en Estados Unidos que en México y Canada, y se hace caso
omiso a los derechos morales que asisten a los artistas intérpretes y demis
colaboradores.
Asimismo existen Acuerdos Multilaterales firmados por México, en los que s

adhiere para la Creacion de! Mercado Comin Cinematografico, otro para
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Coproduccion Cinematografica y el Gltimo sobre integracién cinematografica
Iberoamericana; todos ellos firmados en Caracas, Venezuela, el 11 de
noviembre de 1989, y publicados respectivamente en el D.O.F. los dias 4y 5
de marzo de 1992, Por desgracia, no incluyen articulos relacionados
directamente con nuestro objeto de estudio. ’

Es a8l que estamos conscientes que en materia de cine, los tratados que
México ha suscrito con otros palses, no se han concertado grandes ventsjas
que ayuden sl desarrolio de nuestra industria cinematografica, y por otro lado
resultan violatorios como el TLC, a los Convenios internacionales que son
columna vertebral de los derechos de autor en los que México es parte, por
lo que es urgente una profunda revisién a nuestros tratados, y actuslizarios
conforme a derecho, a los avances de la modermnidad.

4.9.- SOLUCIONES QUE SE PROPONEN.

Las soluciones que propongo para resolver ios problemas que se suscitan en
relacién al doblsje de peliculas son ias siguientes:

1% En primer lugar, se debe de ampliar la proteccién a la integridad de la obra
cinematogréfica en ia Ley Federal de Derechos de Autor, en lo que se refiere
a ia proyeccion de peliculas en salas de cin§. como‘ en su radiodifusion a
través de Ia television, ya que se le ha dado mayor imporancia a los
intereses econdémicos que representan los cortes comerciales y el doblaje,

que la originalidad de la obra.
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2* Al conclentizarnos sobre imposibilidad de prohibir la practica del doblaje
en nuestro pals (ya que como se ha mencionado, el doblaje en el plano
estrictamente cultural contribuye a la interrelacion e intercambio con otros
paises) debemos reglamentar en |a ley autoral respectiva, la realizacion del
doblaje, limitando su realizacion a las peliculas de gran valor artistico, y las
que se encuentren en un supuesto de permision de doblaje, sean realizadas
con ¢l méximo de fidelidad y de cuidado. Para elio, las auto:i&ades
competentes para supervisar dicha situacion (Direccién General de Radio,
Television y Cinematografia), deberan contar con facultades expresas en la
ley administrativa de su competencia y ser mas rigurosas al respecto.

3* Con relacion a los derechos de la personalidad, la legislacion civil debe de
considerar dentro del patrimonio moral de las personas, el derecho sobre la
propia voz de las personas, asi como también el derecho a la imagen, etc.;
entendiéndolos como bienes inmateriales, adheridos al titular de ‘derechos.
mismo que pueda exigir a los demas un respeto hacla eilos. En este
aspecto, la ley autoral vigilar5 su proteccion como derechos intelectuales.

La proteccion de estos derechos como lo expone Romero Coloma'®, debe
alcanzar a todas las expectativas de respeto que el hombre puede esperar
en relacién con las razonables limitaciones que lieva consigo la convivencia

humana y que el interés colectivo exige. Ese deber de respeto por parte de

1®Romero Colomna, ob. cit., pag. 11
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los terceros y ese poder sobre nuestros atributos, cuando no‘aparezca
expresamente recogido por el ordenamiento juridico, se fundamentara en los
principios generales del derecho, informadores de los derechos
constitucionales.

4® Sancionar a las empresas que realicen un doblaje de mala calidad, que
sblo atenta contra la genialidad de la pelicula y estropea el mensaje del
autor.

5* Reconacer al doblaje en la ley autoral, como una aclividad artistica que
entrafia una interpretacion, por lo que en consecuencia se proteja a los
actores de doblaje, sobre los derechos morales que les corresponden como
antistas intérpretes.

6% Revisar, ampliar y actualizar los Tratados, Convenios, Acuerdos de
Coproduccion que México ha firmado, para buscar mayores beneficios que
permitan ei crecimiento de nuestra industria filmografica, dando mayor
difusién a los fratados que existen de Coproduccion con otros paises, para
que éstos sean aprovechados por los productores que buscan acceder al
financlamiento y a la promocion en esos palses.

7* Evitar la excesiva importacion de peliculas extranjeras que impiden
nuestro desarrollo cultural, trayendo nuevas formas de ser que no tienen

nada que ver con las nuestras, atentando a la idiosincrasia nacional.
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Reflexionemos que con el doblaje aumenta la posibilidad de perder nuestras
propias creencias y costumbres, resultando un perjuicio a nuestros valores.
8% Revisar el Tratado de Libre Comercio, en su parte sexta, capitulo 17
concemiente a la propiedad intelectual. Recordemos que en los Estado
Unidos de América, no se reconoce |a figura de la autoria legal que nosotros
si hemos reconocido. Asimismo, nos adherimos a las manifestaciones que a
este respecto hacen los integrantes de la “Cruzada Nacional por la defensa
del Cine Mexicano®, en las que solicitan una revision al TLC, por ser
violatorio al Convenio de Berna, razones ya expuestas.

8® En un aspecto social, no olvidar al piblico sordomudo en la proyeccién de
peliculas extranjeras que se realiza a través de la television. Los intereses
econdémicos han propiciado que a diario se lleve a cabo la realizacién del
doblaje de una cantidad enorme de peliculas; siendo de esta manera,
muchas mas las proyectadas dobladas al espafiol, que las subtituladas,

soslayando a las personas que carecen del sentido auditivo.
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CONCLUSIONES

1.- La primera conclusion a la que llegué al finalizar el presente trabajo, fue
que al anélizar la figura del autor de la obra cinematografica se le debe
reconocer al productor como el titular de los derechos de autor referentes a
la explotacidn, reproduccion y distribucion de la obra, en Is medids que
éstos le sean conferidos por los colaboradores que slempre y de
manera originaria los detentan. A este respecto consideremos al' productor
como titular de los derechos patrimoniales de autor sobre la pelicula, como

una obra autdnoma y distinta, resultante de la actividad de los participantes.

2.- Asimismo, creo que la autoria y los derechos morales de cada parte
proporcional, siempre perteneceran a los creadores o coparicipes de la

obra, por mas pequefia que parezca ser su colaboracién.

3.- Al considerar que todos los coautores en una obra cinematografica

poseen derechos morales y pecuniarios sobre su parte proporcional, también

debemos de reconocer que ellos pueden Inconformarse sobre las

modificaciones que.en relacién con su aportacién se viese afectada. Claro,
P

evidentemente debemos de pensar que su Inconformismo debe de quedar

en mutuo acuerdo con los demds colaboradores, puesto que la obra es
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unica como resultado de la actividad intelectual de los mismos y no se

puede ver entorpecida para efectos de su comercializacion.

4.- El titular de los derechos morales sobre la integridad de la obra
cinematogréfica, como obra auténoma de la paricipacion de los
colaboradores, en principio, los detenta el productor (dado iiue éste pudo
haber concebido la idea de dicha obra y &l se encargaré de explotaria y darle
proyeccion), previa autorizacién sobre los derechos morales que les asisten
a los coautores que participaron. El productor debe tutelar de alguna manera

que la versién original no sea desnaturalizada.

5.- Por otro lado, estimo con referencia a los derechos a la propia voz e
imagen do los actores, después de haber consultado varias leyes autorales y
civiles relacionadas con ellos, y habiéndome percatado que carecemos de
Iimamhﬁtos que los contemplen, debe existir en la legislacién autoral
mexicana un capitulo especial en el que se protoia estos dos tipos de
derechos, que no sélo los enumere, sino que también profundice scbre sus

posibles violaciones de cardcter intelectual.

8.- Concluyo de igual forma, que el derecho a la propia voz, debe de ser

protegido en la ley autoral mexicana al igual que el derecho a la imagen,
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para que de esta manera no se abuse de su “utilizacién” y so pretexto de
aducir fines comerciales, se altere en gran medida la personalidad de los

artistas.

7.- Con relacion a los problema de derechos de autor sobre el doblaje de
peliculas, en lo personal asumo una postura neutral frente a las dos
posiciones que se argumentan para darles solucion, en las que existen
pugnas de intereses tanto econdémicos, como de proteccion al derecho moral
que entrafia el respeto a la integridad de la obra. La primera consiste en que
se debe prohibir la realizacidn del doblaje y la segunda que sostiene que si
se debe permitir su practica. Respecto de la primera, en io personal
reconozco que el doblaje altera la esencia de la obra original y la integridad
de la misma, por lo que estoy en completo desacuerdo con su practica y
pugno por el entero respeto a la obra cinematogréfica. La ley autoral
mexicana y la extranjera nos dan las bases legales al respecto, toda vez que
especifican el derecho moral sobre el respeto a la integridad de la obra. Sin
embargo, recordemos que de igual forma los autores gozan del derecho de
permitir ciertas modificaciones a sus creaciones intelectuaies y pon: lo que se
refiere al “doblaje de peliculas” que es el tema que nos concierne, el doblaje
se llevara a cabo con ia autorizacion respectiva de los actores participantes

de la obra cinematografica como sucede en Espaa.
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En muchos casos, se llega al extremo de que los mismos productores traen
sus obras a las empresas de doblaje para que éste se lleve a cabo y con ello
ganar mayor difusién en otros mercados. Debemos de ubicarnos en esta
realidad y reglamentar su realizacién. Reglamentacion quef prohiba
determinantemente su realizacion, traténdose de obras de méxima calidad y
trascendencia historica, puesto gue es justo como lo menciona Obon Ledn,
que las generaciones proximas, conozcan a las obras tal y como fueron

concebidas y merecedoras de la admiracién del mundo.

8.- Por otro fado, pienso que dificimente se lograria la prohibicién de la
realizacién del doblaje. Sabemos que la persona encargada de darle
proyeccién mundial a la obra, es ei productor. En la préctica se le encarga su
promocién en ofros pafses, por lo que se fe confieren ciertos derechos para
asi permitir su fraduccién a otros idiomas. Por o que de acuerdo a sus
intmus.. siempre pemmitird que se le "doble” a otro idioma, si esto lo
beneficia econémicamente a él, a los artistas, agumentistas, guionistas, etc.
que hicieron posible su realizacion. Desde luego debera constar por escrito
la autorizacién para realizar dicha modificacién. A este respecto, cabe
resaltar que muchas veces los intereses econémicos y comerciales estén por

encima de la integridad de una obra, por desgracia.
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9.- Por otro lado, debe de prohibirse el doblaje de segunda que sélo comete
barharismos con el idioma y causa un grave perjuicio y daflo a la integridad

de la obra cinematografica.

10.- Consideremos que fa actividad del doblaje entrafa una actividad
intelectual, por lo que nuestra ley autoral debera regular su proteccion como
una actividad artistica, dentro del apartado de los derechos de los artistas

intérpretes.

11.- Por otra parte, concluyo que con el dobfaje de peflculas oividamos a las
personas incapacitadas del sentido de fa audicién, por lo que considero
importante que para tomar en cuenta su situacion y no privarias del
entretenimiento que brinda fa television y el cine, debemos de pugnar por la
proyeccién de peliculas subtituladas, a fin de permitiries ser participes de
ellas, y que de alguna manera conozcan ei mensaje de los creadores de la

obra cinematografica,

12.- Por Ultimo, quiero reiterar que debemos de concientizar a los

empresarios de televisién y encargados de difundir peliculas extranjeras en
nuestro pals, en que busquen la manera de enaltecer nuestra industria

cinematografica y no hundirla como sucede en la actualidad. Sabemos que
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nuestro cine estd muy olvidado y nosotros contribulmos a que persista esta
situacion al importar peliculas. Claro, es mas barato “doblar” peliculas que
producir cine. Otro de los argumentos que sostenian los integrantes de la
“Cruzada Nacional por el Cine Mexicano” era éste, precisamente, ya que se
encuentran desesperados por la situacion en que se encuentran y se
alarman al saberse desprotegidos también por la ley. Pienso que deberian
de establecerse reglas claras, en las que se dispongan mayores requisitos
para la introduccion al pais de peliculas extranjeras. De esta manﬁra
protegeriamos més a nuestra industria.

De igual forma, como lo dije anteriormente, pido se revise el TLC, ya que
lejos de traemos beneficios, nos ha traido perjuicios al grado que se
modificara la Ley Federal de Cinematografia en 1892, para beneficiar
Unicamente al cine extranjero en su articulo 3° transitorio que dispone: que
Ins salas cinematogréficas deberdn exhibir peliculas nacionales en un
porcentaje de sus funciones, por pantalla, no menor al siguiente: y ahi al
dirigirnos al punto 4. y 5. que son los que nos interesan dicen que del
primero de enero al 31 de diciembre de 1998, el 15% y del primero de enero
al 31 de diciembre de 1997, el 10%. Claramente vemos que se buscé el

beneficio del cine norteamericano y casi la desaparicion del cine mexicano.
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13.- Asimismo, con relacidn a los acuerdos de Coproduccion
Cinematogréfica con otros palses, debemos de revisarlos y ampliarnos para
que nuestros productores tengan mayor acceso al financiamiento y

proyeccidn en otros paises.
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