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Analisis de la obra cinematografica en la Ley Federal de Derechos
de Autor vigente y su parecido con el sistema de copyright.

INTRODUCCION

En la actualidad, en el mundo dos grandes sistemas juridicos definen la
manera como se lleva a cabo la proteccion de los derechos autorales; por
un lado tenemos los paises con tradicién juridica angloamericana, o de
common law, donde cuentan con un sistema denominado copyright,
(derecho de copia), el cual no es mas que un concepto de tipo econdémico,
donde la obra es unicamente un bien susceptible de comercio y, por lo tanto
no reconoce los derechos morales de los autores, mientras en el otro lado
tenemos a los paises basados en el derecho romano-germanico o latino,
quienes cuentan con el sistema de derechos de autor, el cual tiene una
concepcién marcadamente personalista de la materia, basado en el derecho
natural que los autores adquieren respecto de sus obras, es decir el nexo
indisoluble de este con su obra, sistema que protege los llamados derechos
morales y patrimoniales.

México se rige bajo los principios del sistema de derechos de autor, por
lo tanto tiene como principal objetivo salvaguardar los derechos de los
autores, sin embargo a decir de la autora Marcela Fernandez Violante,
Secretaria General del Sindicato de Trabajadores de la Produccién
Cinematografica, en el articulo “El escrito de cine en México de acuerdo a la
legislacion autoral y laboral, publicado en el niumero 24 de la revista
Estudios Cinematograficos, sostiene que desde la reforma realizada a la
Ley Federal de Derechos de Autor en 1996 la normatividad de la obra
cinematografica, en un afan de ser compatible con el Tratado de Libre

Comercio, se ha venido aproximando cada vez mas al sistema de copyright,



al incorporar nuevas disposiciones que favorecen al sector empresarial, las
cuales han menoscabado seriamente el ejercicio de los derechos
patrimoniales y morales de los autores.

Ahora bien, derivado de dicho articulo y mi profundo interés por el medio
cinematografico, aunado al compromiso que tengo como universitario de ser
critico con el entorno que me rodea, surge en mi la necesidad de investigar
a fondo dicha hipdtesis, ya que de ser cierta, significaria un grave
detrimento de nuestros valores sociales y el empobrecimiento de nuestra
cultura.

La presente investigacion, tiene como objetivo, indagar si la normatividad
nacional en materia de derechos de autor, en especifico lo relativo a la
figura de la obra cinematografica, tiene semejanzas con el sistema de
copyright, y de ser asi, establecer cuales son, para lograr mi cometido,
primeramente indagare sobre el concepto de derechos de autor, y su
evolucién a lo largo del tiempo, tanto en el ambito mundial como en el
nacional, después estableceré las caracteristicas especiales de cada uno
de los sistema de derechos de autor, de acuerdo a la doctrina.

En el segundo capitulo, se analizara lo relativo a la obra cinematografica,
desde su definicion en los distintos instrumentos normativos tanto
nacionales como internacionales, se abordard el nacimiento del
cinematdgrafo y su posterior desarrollo como lenguaje artistico, hasta la
actualidad, para de ahi revisar el proceso de creacibn de una obra
cinematografica y las distintas actividades que realizan todas las personas

involucradas en su produccién, una vez sentadas las anteriores bases, se



procedera a examinar su naturaleza juridica y a qué personas se les
considera titulares de los derechos autorales.

En el tercer capitulo se estudiaran todas las reformas realizadas a la ley
autoral mexicana, desde su primera legislacién en 1947, lo anterior con la
finalidad de vislumbrar los adelantos o retrocesos que se han realizado a lo
largo del tiempo, para después en el capitulo cuarto realizar un ejercicio de
derecho comparado de cuatro legislaciones internacionales, dos de ellas
basadas en el sistema de derechos de autor, y las otras dos en el sistema
de copyright, observando sus principales semejanzas y diferencias, para de
esta manera poder tener bases, para realizar una comparacioén entre las
dos legislaciones mas antagoénicas, de los dos sistemas y compararlas
respecto a la legislacién nacional, lo cual se abordara en el quinto y ultimo

capitulo del presente trabajo de tesis.
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CAPITULO |
Antecedentes.

A. ¢Qué es el Derecho de Autor?

Desde los inicios de la humanidad el hombre se ha caracterizada por su
actividad creadora, el ser humano es un ser creativo por naturaleza, el cual
siempre ha tenido esa necesidad de expresarse de alguna manera, ya sea
mediante el arte o la literatura y es esta actividad creadora sobre la que esta
basada nuestra cultura', en el sentido amplio de la palabra. Es por ello que la
misma sociedad ha querido reconocer y delimitar el derecho que tienen todos
los creadores.

La existencia de derechos autorales en una sociedad determinada
presume la existencia de un grado superior de cultura y racionalidad;? en las
Ultimas décadas ha existido una profunda preocupacién en cuanto a la
regulacion juridica de los llamados derechos de autor, pero ;qué son estos
Derechos de Autor o Derechos Intelectuales?; la Ley Federal de Derechos de
Autor en su articulo 11 lo define de la siguiente manera:

“El Derecho de Autor es el reconocimiento que hace el Estado a favor de
todo creador de obras literarias y artisticas previstas en el articulo 13 de esta

ley, en virtud del cual otorga proteccién para que el autor goce de prerrogativas

' Conjunto de elementos de indole material o espiritual, organizados 16gica y coherentemente, que incluye
los conocimiento, las creencias, el arte, la moral, el derecho, los usos y costumbres, y todos los habitos y
aptitudes adquiridos por los hombres en su condicién de miembros de la sociedad. DICCIONARIO
ENCICLOPEDICO ILUSTRADO, OCEANO UNO.

2 SERRANO, Migallén Fernando. Nueva Ley Federal del Derecho de Autor. Ed. Porrua, UNAM,
Meéxico, 1998. p. 5
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y privilegios exclusivos de caracter personal y patrimonial. Los primeros

integran el llamado derecho moral y los segundos, el patrimonia

| ”3

Dicha disposicidon nos remite al numeral 13 de dicha ley, en donde

refiere las ramas de las obras que se protegen, las cuales son:

VI.

VII.

VIII.

XI.

XIl.

XIIl.

Literaria;

Musical, con o sin letra;

Dramatica;

Pictérica o de dibujo;

Escultérica y de caracter plastico;

Caricatura e historieta;

Arquitecténica;

Cinematografica y demas obras audiovisuales;

Programas de radio y televisién;

Programas de cémputo;

Fotografica;

Obras de arte aplicado que incluyen el disefio grafico o
textil, y

De compilacién, integrada por las colecciones de obras,
tales como enciclopedias, las antologias, y de obras u otros
elementos como las bases de datos, siempre que dichas
colecciones, por su seleccibn o la disposicibn de su

contenido o materias, constituyan una creacion intelectual.

3 Art. 11 Ley Federal de Derechos de Autor vigente
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Las demas obras que por analogia puedan considerarse
obras literarias o artisticas se incluiran en la rama que les
sea mas afin a su naturaleza.*

Es asi que de dichas definiciones se desprende que el Derecho de Autor
es un reconocimiento que hace el Estado, a todos los creadores;
estableciendo un glosario de ramas de la creacién, como fotografia, cine,
etcétera, y dejando abierta dicha proteccién a cualquier obra que por analogia
pueda considerarse obra literaria o artistica, en la rama mas afin a su
naturaleza, pero el Derecho de Autor no solo es el reconocimiento, sino que
también es la proteccién para que el autor pueda gozar de los beneficios y
privilegios derivados de su obra; por ultimo hace una distincién entre estos
privilegios, por un lado el Estado protegera su calidad moral como autor y por
otro los beneficios econémicos que el autor puede percibir por su obra es decir,
los derechos patrimoniales.

Herrera Meza hace énfasis precisamente en estas prerrogativas al
senalar, que los Derechos de Autor son:

“El conjunto de prerrogativas morales y pecuniarias que poseen los
creadores de una obra por el hecho mismo de haberla creado. Tales
prerrogativas son generalmente reconocidas y enumeradas por las leyes, las
cuales suelen clasificarlas en dos grupos: derechos morales o no patrimoniales
y derechos econémicos o patrimoniales de los autores”.”

El maestro Rangel Medina ahonda mas al respecto al sefalar uno de los
principios del derecho de autor, el cual es, que toda obra debe ser externada

mediante algun medio material, es decir que el derecho de autor no protege

* Art. 13 Ley Federal de Derechos de Autor.
> HERRERA Meza. Iniciacién al Derecho de Autor. Ed. Limusa. México, 1992. p. 2
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ideas; “bajo el nombre de derechos de autor se designa al conjunto de
prerrogativas que las leyes reconocen y confieren a los creadores de obras
intelectuales externadas mediante la escritura, la imprenta, la palabra hablada,
la musica, el dibujo, el cine fotégrafo, la radiofusion, la television, el disco, el
casete, el video casete y por cualquier otro medio de comunicacién.”

Delia Lipszyc precisa aun mas las caracteristicas que deben tener las
obras al senalar que el Derecho de Autor es “la rama del Derecho que regula
los derechos subjetivos del autor sobre las creaciones que presentan
individualidad resultantes de su actividad intelectual, que habitualmente son
enunciadas como obras literarias, musicales, teatrales, artisticas, cientificas y
audiovisuales”.”

Ahora bien analizando las definiciones anteriormente vertidas, podemos
deducir las siguientes conclusiones, para poder crear una definicion mas sélida
sobre lo que en esencia es: “el Derecho de Autor es el reconocimiento que
hace el Estado, a la labor creativa de los mismos, protegiendo sus derechos
subjetivos sobre las creaciones que presenten individualidad y que estén
fijadas sobre algun soporte material, dichos derechos subjetivos son los
derechos morales y patrimoniales que tienen por el hecho mismo de haberlas

creado”.

B. Historia del Derecho Intelectual
No existe consenso sobre el origen de los derechos autorales, ya que

algunos senalan que surgen después de la imprenta en el siglo XV, mientras

® CARRILLO Toral, Pedro. El derecho intelectual en México. Ed. Plaza y Valdés. México. 2002. p 25.
citando al maestro Rangel Medina.

TLIPSZYC, Delia. Derechos de Autor y derechos conexos. Ed. UNESCO, CERLACC, ZAVALIA,
Argentina, 1993.
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gue otros ven antecedentes mas remotos en Roma y Grecia, lo que si es cierto
es que la actividad creadora siempre ha estado presente en la humanidad.

En la antigledad Atenas y Roma conocieron sin dudad el derecho moral
del autor o al menos trazos, de lo que hoy en dia asi se denomina, por la
existencia de algunas prerrogativas; la personalidad del autor le permitia
protestar contra lo que se denominaba plagio.®

Los romanos fueron los primeros en establecer ciertas normas juridicas
para proteger, la produccién literaria, especialmente en la relacion autor-editor,
normas que por otra parte, eran muy incipientes y primitivas.

El contrato de edicion esta comprobado desde los contemporaneos de
Cicerdn, continuado por los bibliopola durante el imperio.

El derecho romano consideraba el robo de manuscritos de manera
especial y diferente a como se mandaba castigar el robo comun, lo que permite
ver que el manuscrito era considerado como la materializacion de un tipo de
propiedad especial, la que un autor posee sobre su creacion.®

También encontramos antecedentes del contrato de representacion en el
teatro romano, en cuya celebracién, ya se distinguia entre la propiedad del
manuscrito y el derecho de representacion'®; en Grecia los copistas de las
obras de los grandes tragicos y los autores que las representaban eran
irreverentes con los textos, lo que provocé que se dictaran medidas preventivas

y sancionadoras a través de una ley ateniense del afio 330 a. C. que “ordend

¥ COLOMBET, Claude. Grandes Principios del Derecho de Autor y los Derechos Conexos en el mundo.
Estudio de derecho comparado. Ed. UNESCO/CINDOC. 3° ed. Madrid, 1997. trad. Petite Almeida. p. 2
9 Herrera, Meza ob. cit. p. 23

10 LOREDO, Hill Adolfo. Nuevo Derecho Autoral Mexicano. Ed. Fondo de Cultura Econémica, México,
2000.p. 9
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que copias exactas de las obras de tres grandes clasicos fueran depositadas
en los archivos del Estado”."!

En la Edad Media época considerada por muchos como obscura y
retrogada, las obras de produccion intelectual (manuscritos, pinturas,
esculturas, etc.) eran protegidas por las leyes generales de propiedad, esto es
que el autor era el poseedor y propietario de un objeto que podia vender a
quien quisiese, en esa época era muy dificil reproducir las obras, asi que era
rarisimo que alguien vendiera copias.

En 1455 el aleman Joan Gutenberg inventa la imprenta, iniciAndose asi
una nueva época en el quehacer intelectual de la humanidad, al pasar del
ejemplar unico, objeto de propiedad material a las reproducciones multiples,
fuente de propiedad intelectual, aunque se refiere mas al trabajo editorial que al
propio trabajo y propiedad autoral; las autoridades se vieron rapidamente
obligadas a ejercer un control sobre esas producciones.

A partir de esta época la historia del derecho de autor se caracteriza por
la concesion de privilegios de legisladores o reyes a determinados impresores
para imprimir determinadas obras, como el que en 1545 el senado de Venecia
otorga al impresor Aldo el privilegio exclusivo de imprimir las obras de
Aristételes y Luis Xl autoriza al editor Verard publicar las épistolas de San
Pablo y de San Bruno.'?

En Alemania existi6 un precepto sajon de 1686 que reconoce
explicitamente el derecho de los autores a que las obras entregadas por ellos a

los impresores estén protegidas de la pirateria.’

" SERRANO, Migall6n ob.cit. p. 10
2 HERRERA, Meza. Ob. cit. p. 24
" Ibidem p. 27
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En Inglaterra el 10 de Abril de 1710, el parlamento inglés dicté un Bill, el
Statute of Queen Anna contra la pirateria literaria, fue la primera norma legal
que reconocio el copyright a favor del autor como un derecho individual al que
se consider6 como derecho de propiedad, esta disposicion es el antecedente
directo de lo que mdas adelante se conoceria como el sistema copyright
anglosajon; para 1735 el Estatuto de Ana se habia ampliado para otra rama
artistica, la plastica, a través de la llamada Engravers Act. (Acta de los
grabadores); el segundo ordenamiento inglés referente a esta materia es de
1862.

El Estatuto de la Reina Ana tiene como consecuencia dos efectos
fundamentales:

a).- iniciar la etapa de los derechos de la propiedad intelectual como
derechos inherentes a la persona y al patrimonio del autor, no solo como
privilegio del editor o como bien patrimonial mueble.

b).- Pone en marcha la evolucién de una nueva institucién juridica.'

La propiedad literaria fue luego totalmente consagrada en los paises
escandinavos (Dinamarca y Noruega), por una ordenanza de 1741 y en
Espana por una ley de 1762.

A partir de la invencion de la imprenta se pueden describir varias etapas
de los derechos de la propiedad intelectual, el primero de ellos constituye el
periodo de los privilegios a los impresores.

El segundo periodo es el de la propiedad intelectual, esta etapa
caracterizada por un lento proceso de independencia del derecho publico y su

acercamiento hacia el derecho privado, identificandose al de la propiedad.

¥ SERRANO, Migall6n. Ob. cit. p. 22
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Francia fue uno de los paises precursores del cambio de la primera
etapa, a la segunda y hubo que esperar a la Revolucién Francesa para que se
suprimieran los privilegios a los impresores y a la promulgacién de la ley de
1791 para que surgiera el Derecho de Autor a favor de los creadores mismos y
no de los explotadores de las obras.

Le Chapelier relator de esta ley, asi se expresaba “La mas sagrada, la
mas legitima inatacable, y si puedo hablar asi, la mas personal de todas las
propiedades, es la obra, fruto del pensamiento del escritor. Sin embargo, es
una propiedad de un genero completamente diferente de las otras
propiedades”.

En esta etapa se puede sentir el caracter individualista que hasta ahora
prevalece en el Derecho de Autor, al menos en los sistemas de tradicién
romanista, y el acercamiento al derecho privado, asi como su separacién con la
teoria de la propiedad, que era la manera como se concebia al Derecho de
Autor, en relacion con su obra.

Francia da una importante innovacion de que la propiedad intelectual se
reconocia como un derecho del hombre y del ciudadano y no como convencién
legal o acto generoso del gobernante.

A finales del siglo XVIII se extiende el alcance de la proteccién: frente a
las obras literarias, incorporandose las obras musicales y las obras de arte, las
leyes francesas de 1791 y 1793 reflejan muy bien esta extensién de la
proteccion.

Mientras tanto en Estados Unidos de América, en la ley del Estado de

Massachusets del 17 de marzo de 1789 decia que “no existe propiedad mas

17



peculiar para el ser humano que aquella que es producto del trabajo de su
mente.”"®

En Estados Unidos de América la primera ley sobre derechos de autor
aparece en 1790. Protegia libros, mapas y cartas geograficas.

Por los inicios del S. XIX muchos estados, incluyendo algunos
latinoamericanos, promulgaron leyes nacionales de derecho de Autor,
reformandolas de tiempo en tiempo de acuerdo a los ajustes de las nuevas
tecnologias.'®

Luego se entraria en la tercera etapa que consiste en la proteccion de la
personalidad del autor; al surgimiento de los derechos de integridad de la obra
y los demas que hay coinciden con los derechos morales del autor.

A instancia de Francia, se lograron acuerdos internacionales
preeliminares en la materia y en 1886, inicia formalmente con la firma del
Convenio de Berna para la proteccion de las obras literarias y artisticas.

El Convenio de Berna fue la fuente de una verdadera proteccion
internacional del derecho de autor, ese convenio fue seguido en 1952 por la
Convencién Universal sobre Derechos de Autor.

La legislacién francesa se mostré insuficiente frente a los progresos de
la ciencia y la tecnologia, sobre todo en el siglo veinte que a través de
innumerables invenciones culmind en la creacidbn de obras nuevas y en
novedosas posibilidades de difundirlas: la aparicion de la radio, el cine, la

fotografia, la televisién, las grabadoras, los videocasetes, los aparatos de

'S HERRERA, Meza ob. cit. p. 26 Citando The ABC of Copyright, Paris, UNESCO p. 14 y Satanowsky.
Derecho Intelectual, T. I. p. 11 y 55.

' The A B C of Copyright. Paris. UNESCO, 1981. p. 15 “By the early nineteenth century, many states,
including some in Latin America, had already enacted national copyright laws, amending them from time
to time as required to adjust to new technologies”.

18



reprografia, lo cual hizo que surgieran numerosos problemas debido que en la
ley solo se habia planteado principios.

En el siglo XX, surgi6 la idea de que todos los auxiliares de la creacion:
artistas, intérpretes, productores de fonogramas o videogramas, empresas de
comunicaciéon audivisual, debian ser protegidos, es por ello que ciertas
legislaciones incorporaron, en sus normas juridicas una proteccion de las
llamados derechos conexos.

Es asi que en la ley francesa del 20 de mayo de 1920, se reconoce a
favor de los artistas un derecho sobre las ventas publicas de los objetos de
arte; el 11 de marzo de 1957 la ley francesa establecié un equilibrio entre los
derechos de autor y los de los explotadores indispensables de sus obras y en
1965 en la Republica Federal Alemana promulgd su “ley sobre el derecho de
autor y derechos de proteccion conexos”; es notable por su claridad,
sistematizacion y alusidon precisa a los derechos de los artistas ejecutantes, de
los productores de fonogramas, empresas emisoras de radio y televisidon, asi
como sus disposiciones especiales para las obras cinematogréficas.

En nuestro tiempo podemos presenciar la ultima etapa, basada en los
convenios internacionales que tienen como telén de fondo el auge de la

diplomacia a partir del Congreso de Viena e 1815.

C. Historia del Derecho Intelectual en México.

En México los antecedentes mas remotos los encontramos hasta la
época colonial, ya que nuestros pueblos prehispanicos, si bien es cierto que
todas las creaciones que realizaron son dignas de proteccion hacia los
autores, como sus grandiosas arquitecturas, ¢;quién no se siente

maravillado al ver la escultura de Tlaloc, dios de la lluvia o de la imponentes
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piramides del sol y la luna?, pero la realidad es que, como sefiala el jurista
Serrano Migallén, para poder hablar de la existencia de derechos autorales,
requieren de tres elementos:

“1. La libertad como valor en relacion con la creacién del ingenio y
del espiritu, en un grado ya fuera minimo, de modo que permita emancipar
a la creacion de su funcion estrictamente ritual, sagrada o magica.

2. Que pueda hacer atribuida a una persona individual.

3. Reconocimiento de la autonomia del individuo frente a la
sociedad, al menos en relacién con su propia obra.”’

En las culturas prehispanicas no encontramos ninguno de esos tres
elementos, ya que la funcién de todo lo creado era ritual o sagrada; ninguna de
las creaciones puede ser atribuida a persona individual, ya que dichas obras se
ven como creaciones del pueblo (mexica, olmeca, totonaca, etcétera) y por
ultimo es obvio que no existe autonomia del individuo frente a la sociedad, en
relacién a su obra.

Ahora bien los historiadores remiten que la primera disposicidon en
materia autoral, se da en el siglo XVIll en la Nueva Esparia; en 1704 el virrey
Francisco Hernandez de la Cueva emite una disposicion aclaratoria en materia
de beneficios econémicos para los autores por la venta de sus obras y en 1748
el conde Revillagigedo establece, ademas, que deberan pactarse en clausula
los derechos que al autor corresponden por la venta de su obra.

En 1784 Don Matias Galvez aplica las érdenes de Carlos Il por las que

los privilegios otorgados a los autores pasan a sus herederos.

7 SERRANO, Migallén. Ob. cit. p. 5y 6
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En la Constitucién de Apatzingan de 1814, se limito a establecer la
libertad de expresién y de imprenta, en el sentido de que no se requerian ya
permisos 0 censuras de ninguna especie para la publicacién de obras, lo que
no era poco para la época.

El presidente Mariano Paredes y Arrillaga en 1846 ordendé a José
Mariano de Salas promulgar el reglamento de Libertad de Imprenta, que puede
considerarse el primer ordenamiento legal mexicano en materia de derechos de
autor; y se dispuso como derecho vitalicio de los autores la publicacién de sus
obras, privilegio que se extendia a los herederos hasta por 30 anos.

El cddigo civil para el Distrito Federal y Territorio de Baja California de
1870 constituye una rara mezcla de doctrinas, en lo referente a la propiedad
intelectual se deja guiar por el Cédigo Portugués, de acuerdo con el espiritu de
la época, el Cdodigo Civil de 1870 asimil6 la propiedad literaria a la propiedad
comun, su vigencia era perpetua y la obra podia enajenarse como se hacia con
cualquier propiedad, se asimilaba el derecho intelectual como un derecho real.

Los creadores que fueron contemplados en este Codigo fueron: autores
de cartas geogréficas, topogréficas, cientificas, arquitecténicas, planos, dibujos
y disefios de cualquier clase; los arquitectos, pintores, grabadores, litografos,
fotégrafos, escultores, los musicos y los caligrafos.

Cédigo Civil de 1884 fue el primer ordenamiento que distinguié con
precision las diferencias entre la propiedad industrial y la propiedad intelectual.

Después de la Revolucion Mexicana, la cual dio como resultado la
promulgacion de la Constitucidn de 1917, inspiracion de don Venustiano

Carranza y realizacion de la Asamblea de Queretaro, en su parte dogmatica,
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establecié la libertad de expresién y la libertad de imprenta, en sus articulos 6 y
7 respectivamente.

“Articulo 6.- La manifestacion de las ideas no sera objeto de ninguna
inquisicion judicial o administrativa...'®”

“Articulo 7.- Es inviolable la libertad de escribir y publicar escritos sobre
cualquier materia. Ninguna ley ni autoridad puede establecer la previa censura,
ni exigir fianza a los autores o impresores, ni coartar la liberta de imprenta...'®”

Aunque no refiere acerca de beneficios o proteccion a los autores, al
menos da algunas garantias para que puedan desempenar su trabajo sin
represarias y sin censura.

El fundamento constitucional del Derecho Intelectual lo encontramos en
el articulo 28 de nuestra constitucién:

“Articulo 28 En los Estados Unidos Mexicanos quedan prohibidos los
monopolios, las practicas monopdlicas, los estancos y las exenciones de
impuestos en los términos y condiciones que fijan las leyes...

Tampoco constituyen monopolios los privilegios que por
determinado tiempo se concedan a los autores y artistas para la
produccion de sus obras y los que para el uso exclusivo de sus inventos, se
otorguen a los inventores y perfeccionadores de alguna manera™®

En este articulo se les da pleno reconocimiento y proteccién a los
autores para explotar la produccién de sus obras, dandoles una proteccién
constitucional.

En 1928 el presidente Plutarco Elias Calles, promulg6 el Cédigo Civil,

que en su libro Il, Titulo VIII regula la materia de propiedad intelectual y autoral;

'8 Articulo 6 de la Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos.
¥ Idem. Articulo 7
20 Articulo 28 parrafo 9° de la Constitucién Politica de los Estados Unidos Mexicanos
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se prohibié que el gobierno adquiriera derechos de autor y consider6 que
podrian adquirirse por prescripcién los derechos autorales cuando aquel que
los detentara, sin que fueran propios, los adquiriera por cinco anos de
posesion.

El Cdédigo Civil de 1928 mantiene el movimiento iniciado por la
Constitucion de 1917 que consiste en su fuerte acento social; preceptos como
la proteccion a los artistas interpretes, desde el punto de vista de trabajadores
intelectuales.

La exposicidbn de motivos sefialaba la evolucion que en su concepto
habian tenido los derechos autorales hasta la mitad del presente siglo:

“El desarrollo de la cultura ha permitido una vasta produccién de obras
literarias, cientificas y artisticas y por la otra se han acrecentado y
perfeccionado una serie de problemas entre los autores y los usuarios de las
obras que no resuelve satisfactoriamente nuestro Cédigo Civil vigente que es el
que regula la materia, por lo que ambos sectores han venido pidiendo la
expedicion de una nueva ley que ponga fin a sus diferencias™".

A fines de 1945 Jaime Torres Bodet propuso que los derechos de autor
fuesen de competencia federal. México habia suscrito la Convencion
Interamericana sobre el Derecho de Autor, celebrada en Washington en junio
de 1946 y la necesidad de ajustar nuestra ley a los términos de dicha
Convencién condujo a que México emitiera en diciembre de 1947 la primera ley
autébnoma que habia de regir los Derechos de Autor; bajo el nombre Ley
Federal de Derechos de Autor, que reproduce el contenido del Cédigo Civil de

1928 con algunas novedades referentes al contrato de edicién.

*! Diario de Debates de la Cdmara de Diputados del 27 de diciembre de 1947.
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El 31 de Diciembre de 1956, se expidi6 una nueva Ley Federal de
Derechos de Autor, que se basé en lo establecido por la Convencion Universal
sobre el Derecho de Autor; esta ley se distingue por su caracter
internacionalista, ya que reconoce a las obras que edite la Organizaciéon de
Naciones Unidas, las organizaciones especializadas ligadas a ella y la
Organizacion de los Estados Americanos.

El 9 de julio de 1991 la ley fue objeto de reformas para adaptarla a la
normatividad contenida en el TLCAN.

El 22 de diciembre de 1993 varias disposiciones fueron cambiadas, entre
las novedades de esta ley se encuentra la regulacion a las bases de datos y
programas de computo, nuevas reformas y adiciones el 25 de marzo de 1997,
en donde se aumenta la proteccion a 75 afos después de fallecido el autor, por
ultimo tenemos la ley vigente que rige a partir del 23 de julio de 2003 en donde
aumenta la proteccién a 100 anos, regula las regalias, contratos y la obra

pictérica.

D. SISTEMA DE DERECHOS DE AUTOR Y SISTEMA COPYRIGHT
En el mundo existen tres sistemas de derechos de autor®?, pero son dos

los sistemas mas predominantes, debido a la proteccién de los sujetos;
primero, contamos con el sistema latino de “derecho de autor” y por otra parte
en la mayoria de los paises de origen sajén predomina el sistema denominado

copyright literalmente derecho de copia; aunque algunos autores afirman la

*2 El sistema comunista se basa en la idea de los derechos, no individuales de autor, algunos paises que
adoptaron este sistema son: Cuba, Albania, China, Corea del Norte, Bulgaria.
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existencia de un tercer sistema, el sistema de derechos de autor de los
sistemas socialistas.?®

La diferencia radica principalmente en que el copyright viene de la
tradicion juridica del Common law y no es mas que un concepto de tipo
econdémico, en el cual la obra es un bien sujeto al comercio y, por tanto, no
reconoce los derechos morales del autor;?* mientras que los llamados
“derechos de autor” estdn basados en el Derecho romano o romano-
germanica, en los que se tiene una concepcion marcadamente personalista de
la materia, se ha acunado la expresion droit d’auteur (derecho de autor) que
alude al sujeto del Derecho, al creador y en su conjunto, a las facultades que
se le reconocen.?

Se dice que el copyright angloamericano de orientacion comercial nace
del Estatuto de la Reina Ana y del primitivo droit d"auteur, del cual toma cierta
orientacién individualista.?®

Segun el jurista Miguel Angel Emery en el Derecho de Autor la obra es
una creacion intelectual del autor persona fisica, unico titular original del
derecho de autor, mientras que el copyright protege otros objetos ademas de
las creaciones en que el autor deje su impronta personal, como los
fonogramas.?’

Por lo tanto, si bien se puede hablar de derechos de autor y derechos
conexos o afines, no corresponde referirse a copyright y derechos conexos,

porque éste se extiende a los derechos de los interpretes, de los productores

» Vease The A B C of Copyright. Ob. Cit. p. 18 “There are various systems of national copyright law —
national law reflecting the Roman legal tradition, national law reflecting the Anglo-Saxon legal and
national law reflecting social systems.”

** Revista: Estudios cinematograficos N° 24 p. 77

> LIPSYC, Delia. Ob. cit. 18

26 SERRANO, Migallén. Ob. cit. p. 28

*” EMERY, Miguel Angel. Propiedad Intelectual ley 11.723. ed. Astrea. Buenos Aires, 2001. p. 7
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de fonogramas y de los organismos de radiodifusion, los que juntamente con
los filmes cinematograficos, las emisiones de cable y los formatos tipograficos,
son conocidos como entrepreneurial copyright, o sea, copyrights empresarios.?®

La diferencia sustancial entre los dos sistemas no se encuentra tanto en
lo relativo a la transferencia de los derechos patrimoniales sino respecto del
derecho moral, que en los paises del sistema del derecho de autor no se
transmite al productor, aunque se somete a algunas restricciones.?

El copyright es un privilegio sometido a formalidades precisas, para
estimular la creacion y favorecer a las ciencias y a las artes, con marcado
espiritu mercantilista;*® cuyo punto de vista se funda en los intereses de
usuarios y editores de obras de espiritu y del ingenio humano.®

Resulta evidente que dependiendo del sistema que se adopte se derivan
importantes consecuencias para el autor y, también por supuesto para el

tratamiento que se le otorgue a la obra.

* Ibidem

¥ LIPSZYC, Delia. Ob cit. p. 140

* LOREDO, Hill. Ob. cit. p. 13

' SERRANO, Migallon. Ob. cit. p. 28
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CAPITULO I

Obra Cinematografica

a.

Concepto de obra cinematografica en la Ley
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Convenciones Internacionales.

Historia de la obra cinematografica.
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CAPITULO Il
OBRA CINEMATOGRAFICA

a. CONCEPTO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA EN LA LEY
FEDERAL DE DERECHOS DE AUTOR Y LAS CONVENCIONES
INTERNACIONALES

La Ley Federal de Derechos de Autor vigente no hace una distincion
entre obra cinematografica y obra audiovisual, definiendo en su articulo 94
como:

“las expresadas mediante una serie de imagenes asociadas, con o sin
sonorizacion incorporada, que se hacen perceptibles, mediante dispositivos
técnicos, produciendo la sensacién de movimiento”

Esta definicion ha mi parecer es incompleta, ya que si bien es cierto que
se puede aplicar a cualquier obra audiovisual, como lo es el obra filmica, esta
no contiene caracteristicas especiales que deberian ser senaladas para una
definicibn mas acabada y completa sobre lo que es la obra cinematogréfica, por
lo tanto deberia existir en la ley una separacion entre obra audiovisual y obra
cinematografica, debido a que la primera es el genero préximo y la obra
cinematografica es una especie de la obra audiovisual; en la obra audiovisual
no solo se incluye a la obra filmica, sino que también entra el video-arte, los
visuales, comerciales, video clips, etcétera.

Una mejor definicion es la que sugiere la Ley Federal de Cinematografia
que en su articulo 5 la define de la siguiente manera:

“se entiende por pelicula a la obra cinematografica que contenga una

serie de imagenes asociadas, plasmadas en un material sensible

idéneo, con o sin sonorizacion incorporada, con sensacion de

movimiento, producto de un guidn y de un esfuerzo coordinado de
direccion, cuyos fines primarios son de proyeccion en salas

' Ley Federal de Derechos de Autor vigente articulo 94.
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cinematograficas o lugares que hagan sus veces y/o su reproduccion
para venta o renta. “

Esta es una definicibn mas completa, ya que contiene ciertas
caracteristicas que son singulares de la obra cinematografica, toda vez que la
pelicula no solo es una serie de imagenes asociadas, que se hacen
perceptibles mediante dispositivos técnicos, en este caso como bien sefala la
Ley Federal de Cinematografia plasmadas en un material sensible idéneo, esto
es la pelicula virgen fotosensible, que utiliza el cinematografo, producto de un
guién?, caracteristica casi indispensable de cualquier obra cinematografica ya
sea documental o ficciéon, tomando en cuenta que en la mayoria de los casos la
obra filmica parte de un guién preestablecido, cosa que no sucede en las
demas especies de obras audiovisuales salvo raras excepciones, también
establece que dicha obra es producto de un esfuerzo coordinado de direccion,
desglosando esto, podemos concluir que esta actividad solo es posible con un
equipo de personas coordinadas, cosa que no sucede por ejemplo en un video-
arte que puede ser realizado individualmente por el artista, sin la necesidad de
coordinar varios esfuerzos para su realizacion, por ultimo esta definicion
establece la finalidad principal de la obra filmica la cual es la explotacion
pecuniaria en las salas de exhibicién o en su reproduccién para venta o renta,
lo cual no es aplicable para las demas especies de obra audiovisual, las cuales

no se crean precisamente para una explotacién econdémica.

? Supra ver titulares de la obra cinematogréfica p. 65
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b) HISTORIA DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA (CINE)
1) SUS ANTECEDENTES

Desde los comienzos de la humanidad, el hombre motivado por sus
suenos a querido dominar su entorno y realizar lo que aparentemente parecia
irrealizable, es asi que Icaro al tratar de huir de Creta, fabricé unas grandes
alas con cera y plumas de ave, para surcar los cielos, pagando con la muerte,
tal osadia hacia los dioses, pero esta bella leyenda griega explica muy bien,
ese caracter del hombre por dominar su entorno, el cine se deriva
precisamente de un suefo que tuvo el hombre de captar la “realidad”, de
aprehenderla.

El cine se deriva de la fotografia, y de una tesis que presentd el médico
ingles Meter Mark Roget en 1824, llamada la persistencia retiniana, la ilusion
de movimiento del cine se basa, en la inercia de la visién, que hace que las
imagenes proyectadas durante una fraccion de segundo en la pantalla no se
borren instantaneamente de la retina. De este modo una rapida sucesion de
fotos inmdviles, proyectadas discontinuamente son percibidas por el
espectador como un movimiento continuado.®

Regresando al invento de la fotografia es sabido que, hacia 1816, el
francés Joseph-Nicéphore Niepce (1765-1833), tratando de perfeccionar el
invento de la litografia consiguio fijar quimicamente las imagenes reflejadas en
el interior de una camara oscura.

Niepce se encerr6 en su finca absorto en sus

experimentos, llegando a obtener su primera fotografia

3 ROMAN, Gubert. Historia del cine vol. 1 Ed. Lumen 3° ed. Barcelona 1982. p. 20
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de un paisaje en 1826, empleando una exposicidon de ocho horas, poco antes
de su muerto Niepce se asocid6 con el decorador Louis-Jacques Mandé
Daguerre (1787-1851), que consiguié reducir el tiempo de exposicion a media
hora y heredé para si la gloria del invento, al que denomino daguerrotipo.*

El progreso de la fotografia®, a la busqueda de preparados fotosensibles
mas rapidos, fue de la mano con el espectacular avance de la ciencia quimica;
y la fotografia ademas de progresar como técnica, se perfecciond como arte.

El cine se deriva de dos presupuestos fisicos: la fotografia, que es como
su materia prima, y el principio de la persistencia retiniana, que permite crear la
ilusion de movimiento, de dicha combinacioén surgiria el cine.

En un afan de conquistar el movimiento, la fotografia no tardo en
convertirse en cronofotografia®, primero gracias al revélver astronémico (1874)
de Janssen, que utilizé para registrar el movimiento de los planetas, y después
merced a los trabajos del fisiblogo francés Etienne-Jules Marey (1830-1904),
que con su fusil fotografico estudid primero el galope de los caballos,
descompuesto en una serie de fotografias, y luego los movimientos de otros
animales y del hombre. Este rifle incruento y pintoresco, cazador de imagenes,
obtenia con el disparo de un gatillo series de doce fotografias sucesivas con
exposicion 1/720 de segundo (cronofotografias) sobre un soporte circular que

giraba, como el tambor de un revdlver, ante el cafidn-objetivo.

*Idem p. 19

> Fijacién quimica, mediante un mosaico irregular de particulas de plata, y sobre una superficie soporte,
de signos iconicos estdticos, que reproducen en escala, perspectiva y variedad cromdtica variables,
apariencias Opticas o cognoscitivas de indole Optica, contenidas en los espacios encuadrados por la
superficie soporte, a través o no del objetivo de una cdmara y desde el punto de vista de esa superficie, y
mientras dura la incidencia de la fuente luminica sobre dicha superficie soporte. SANCHEZ NORIEGA,
José Luis. Historia del cine. Teoria y géneros cinematograficos, fotografia y television. Alianza Editorial.
Madrid, 2002. p. 574

® Forma de captar el movimiento en fases sucesivas, nace antes que el rollo fotografico y es el antecedente
del cinematdgrafo. JURADO, Carlos. El arte de la aprehension de las imagenes y el unicornio. UNAM.
Difusién Cultual. México p. 59
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El inglés Eadweard Muybridge, en los Estados Unidos,
a lo largo de una pista de carreras instal6 veinticuatro camaras

fotogréaficas, con su correspondiente operador cada una, que

: . #w cuidaban de la preparacién de las placas sensibles de colodion
L’Jmedo de Irta vida. Veinticuatro hilos se extendian a lo ancho de la pista,
conectados cada uno de ellos al disparador de una camara. De este modo en
su carrera, el caballo rompia los hilos, disparando sucesivamente una camara
tras otra y obteniendo la impresién de cada fase de su movimiento. Con este
avance de Muybridge ya estaba la primera etapa del cine, la descomposicién
fotografica del movimiento, faltaba tan solo conseguir la segunda: la sintesis del
movimiento, mediante la proyeccién sucesiva de dichas fotografias sobre una
pantalla; a ello se aplicdé Charles Emile Reynaud (1844-1918), que perfecciond
el zootropo’ mediante el empleo de un tambor de espejos (praxinoscopio) v,
tras sucesivas mejoras, consiguioé proyectar sus imagenes, por reflexion sobre
una pantalla.

Reynaud habia introducido la pantalla, al norteamericano Thomas Alva
Edison (1847-1931) le cupo el honor de introducir la pelicula de celuloide con
perfecciones para su arrastre, soporte de treinta y cinco milimitros de anchura
gue reunia los requisitos de ser flexible, resistente y transparente. Esta pelicula
recubierta por la emulsién fotosensible, fue suministrada a partir de 1889 a
Edison, por encargo, por la casa Eastman Kodak de Rochester. El formato
utilizado por la pelicula de Edison para sus experiencias cronofotograficas sera

el que el cine adoptara universalmente como formato Standard. A Edison

7 Cilindro con hendiduras a través de las cuales se vefa la cara interna y opuesta donde se sucedian
imédgenes que reconstruian un movimiento. SANCHEZ NORIEGA Ob. Cit. p. 329
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también se debe el invento del fonégrafo, la bombilla de luz y del kinetoscopio®,
entre otros cientos de patentes.

El problema que quedaba por resolver era relativamente simple. Se
debia combinar el principio de la linterna magica con un dispositivo de arrastre
intermitente de la pelicula, que la desplazase entre una fuente de luz y el
objetivo de proyeccidn. Asi se obtendria la proyeccidén sucesiva de fotografias
en la pantalla y la persistencia retiniana haria el resto en los ojos del

espectador.

2. NACE UN INVENTO

Mientras Edison en Estados Unidos perfeccionaba su kinetoscopio, del
otro lado del mundo, en Francia, los hermanos Louis y Auguste Lumiere
creaban y patentaban el cinematégrafo® (del griego kinoki movimiento, y grafos,
escribir) el 13 de febrero de 1895.

El aparato de los hermanos Lumiere era el mas simple y perfecto de los
construidos hasta la fecha: servia indistintamente
de toma vistas, de proyector y para tirar copias.
Funcionaba accionado por una manivela que
arrastraba la pelicula (fabricada por Lumiere con el

mismo formato de Edison), a la cadencia de 16

imagenes por segundo (esta cadencia no se
estabilizd hasta después de 1920, con la incorporacién de motores a las

camaras, para alcanzar las 24 imagenes por segundo al llegar al cine sonoro).

¥ Aparato que solo permite la visién individual: habia que inclinarse ante él para advertir unas figuras
animadas, filmadas en estudio, que representaban por lo general breves proezas de bailarinas, cirqueros,
boxeadores y luchadores. GARCIA RIERA, Emilio. Historia del cine mexicano. SEP, México, 1985 p. 15
° Es una cdmara y un sistema de proyeccién en pantalla de una pelicula de 35 mm a una velocidad
aproximada de 16 fotogramas por segundo. SANCHEZ NORIEGA, José. Ob. cit.
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Los Lumiere una vez que vieron materializado su suefo, buscaron un
lugar para la exhibicidon de sus vistas, y es asi que consiguieron un pequefo
café llamado el Grand Café, en el nimero 14 del Boulevard des Capuchines, a
la orilla del Sena y los inventores eligieron para la presentacién del
Cinematdgrafo la semana de navidad; se establecié que el precio de entrada
seria de un franco y las exhibiciones cada media hora.

La fecha elegida para la presentacién de dicho invento fue el 28 de
diciembre de 1895, la recaudacion fue muy modesta, ascendié a 35 francos, las
vistas que se presentaron fueron diez y mostraban imagenes absolutamente
vulgares e inocentes: la salida de los obreros de la fabrica Lumiere (Sortie des
usines Lumiere, a Lyon), Rina de ninos (Querelle de bebés), los fosos de las
Tullerias (Bassin des Tuileries), La llegada del tren (L ‘arrivée d’un train en gare
de la Ciotat), EIl regimiento (Le régiment), El herrero (Le maréchal ferrant),
Partida de naipes (Partie d’ecarte), Destruccion de las malas hierbas
(Mauvaises herbes), La demolicion de un muro (La démolition d’un mur), El
mar (La mer), etc. El impacto que causaron dichas peliculitas en el animo de
los espectadores fue tan grande que al dia siguiente los diarios parisinos se
deshacian en elogios ante aquel invento y un cronista, victima de una
alucinacién, elogiaba la autenticidad de los colores de las imagenes.

Los Lumiere pese al éxito obtenido en el café de los Capuchines y que
miles de Parisinos hacian enormes filas para presenciar tan vistoso fenémeno,
creian que el Cinematdgrafo no pasaba de ser una novedad, una curiosidad
fisica, en pocas palabras un juguete, que una vez pasado el furor causado,

seria obsoleto, es por ello que quisieron exprimirlo a como diera lugar y Louis
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Lumiere convoco a un grupo de trotamundos para que consiguieran vistas de
todo el mundo.

El cinematégrafo llegd a México, en tiempos de don Porfirio Diaz, en
agosto de 1896."% Entre 1896 Y 1904, llegaron a diversos paises enviados de
los Lumiere con proyectores, aparatos tomavistas, cintas filmadas y pelicula
virgen. C. J. Bernard y Gabriel Vayre fueron los enviados a México, unico pais
latinoamericano en el que los operadores de Lumiere realizaron una serie de
peliculas, lo mismo que en Francia, Argelia, Tunez, Alemania, Inglaterra,
Espana, Austria-Hungria, ltalia, Rusia, Suiza, Estados Unidos, Egipto, Turquia,
Bélgica, Suecia y Japon. La primera de esas peliculas hechas en México fue,
El presidente Porfirio Diaz montado a caballo por el bosque de Chapultepec.
3. ESCUELA DE BRIGHTON

Mientras tanto en Inglaterra, en la regiéon de Brighton (lugar de veraneo
en Sussex) se gesto la primera generacion de cineastas, se conoce como
Escuela de Brighton a los cineastas pioneros James Williamson, George Albert
Smith, A. Esmé Collings y Alfred Darling, que ruedan en exteriores con un estilo

realista y a quienes les interesa la tematica social.

' GARCIA RIERA. Op cit. p. 15
" Idem p. 17
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4. EL MAGO DEL CINE

Después del boom que tuvo el cine en sus comienzos, una vez que las
personas se familiarizaron con él, empezaron a interesarles cada vez menos
las vistas de los hermanos Lumiere, las cuales eran bastante simplonas, fue
entonces que tuvo que venir un mago, para devolverle la magia al cine, su
nombre George Melies, hijo de un fabricante de botas, Melies rehus6 seguir
los pasos de su padre, para seguir su vocacion de mago e ilusionista; Melies
fue uno de los asistentes a la histérica primera funcion del cinematégrafo v,
segun el relato de Louis Lumiere, quiso comprar el cinematégrafo, pero Antoine
rehus6: “Jovencito, agradézcamelo. Mi invento no esta en venta, pero para
usted significaria la ruina. Podria explotarse durante algun tiempo como
curiosidad cientifica pero no puede tener ningun futuro comercial’, asi que
Melies construy6 su propia camara, al principio rodo vistas al estilo Lumiere o
Edison, para después empezar a rodar su repertorio de teatro al cine, ya que
era el dueno del teatro Houdini; la contribucién de Melies al cine fue combinar
su experiencia como mago y hombre de teatro,
para presentar espectaculos que no era posible
ver en vivo. Credé y mejor6 multitud de efectos
especiales, como el truco de paro, las
exposiciones multiples, el uso de maquetas, la
creacién de escenarios espectaculares y gigantes

mecanicos, el uso de explosivos, etcétera; pero la

principal aportacién de Melies al cine fue el crear
el cine de ficcidn, por primera vez alguien se atrevia a contar una historia por

medio del cinematografo, no solo eso Melies se atrevio a contar historias
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fantasticas, como su Viaje a la Luna (Le voyage dans la Lune, 1902) , Melies
sin duda fue otro gran sofiador, un sol que fue eclipsado, por los cimientos de
lo que pronto serian las industrias de cine mas importantes del mundo, la
francesa y la estadounidense, las cuales utilizaron ilegalmente copias de sus
peliculas, sin que Melies percibiera nada, muriendo pobre y olvidado.

5. EL PRIMER IMPERIO DEL CELULOIDE

El invento de Lumiere, que Mélies convirti6 en espectaculo, se hace
industria en manos de Edison y, sobre todo, de los pioneros franceses Pathé y
Gaumont.

Pathe era una de esas personas emprendedoras, que antes de tener el
éxito econdmico que tuvo, vivid muchas penurias, se fue de inmigrante al
Nuevo Mundo, contrayendo la fiebre amarilla en Brasil, para regresar a Francia
donde al ver un fonégrafo, pens6 que podia ser un buen negocio, asi que pidi6
prestados setecientos francos y compré uno de aquellos aparatos,
convirtiéendose en un feriante némada, obteniendo gran éxito, interesandose
pronto en el kinetoscopio de Edison y el cinematdgrafo de los Lumiere, creando
Su propia maquina toma vistas iniciando asi su produccién.

Pathe era un hombre de negocios, asi que necesitaba una alma creativa,
mientras el se dedicaba a distribuir y vender sus peliculas, dicha persona fue
Ferdinand Zecca; Zecca aborda el cine de fantasia, aunque introduciendo
como nota original una tendencia realista.

Zecca artisticamente hablando es un hijo de Mélies y de la Escuela de
Brighton que conoce bien los gustos del publico.

Por otro lado Gaumont fue el mas ferviente competidor de Pathé,

Gaumont durante algun tiempo se dedico a la fabricacion y venta de
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cinematégrafos, hasta que las exigencias del mercado lo encaminaran hacia la
produccién de peliculas.
6. GUERRA DE PATENTES

En América el cine iba caer presa de una vasta organizacién
monopolista encabezada por Edison, el cual cre6 una verdadera era de terror,
destruyendo de la manera mas vil, cualquier intento de competencia, alegando
que el era creador del cine; fue asi que cualquier otra persona que quisiera
competir con Edison, arriesgaba su vida, los rodajes se realizaban en lugares
clandestinos, si la gente de Edison los descubria arrasaba con todos los
aparatos destruyéndolos y golpeando tanto a técnicos como actores, esta
guerra de patentes no termind hasta el 15 de diciembre de 1908 con un
banquete en el cual se creaba un Trust Internacional, y la Biograph tuvo que
pagar la suma de 500 000 dollares, para producir con tranquilidad, y todos los
gue quisieran producir debian de pagarle un porcentaje por el hecho de estar
usando un invento suyo.

En estos afos borrascosos en los que las artimafias y zancadillas
estaban a la orden del dia, las leyes del copyright eran impotentes para
preservar los derechos de los autores cinematograficos.

Durante esta época de tumultos en los estudios de Edison comenz6 a
trabajar un talentoso joven Edwin S. Porter el cual después de ver VIAJE A LA
LUNA, de Melies quedo maravillado, viéndola una y otra vez, estudiandola
concienzudamente fue asi que en 1903 crea Asalto de un tren (The Great Train
Robbery), considerada como la primera pelicula narrativa propiamente dicha.

Mientras tanto en Francia el cine empez6 a atraer a los intelectuales, los

cuales despreciaban el cine de Mélies y Zecca el cual les parecia vulgar y
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populachero, fue por ello que como una reaccion ante dicho cine, crearon el
“film d’art’, el cual se caracteriz6 por llevar a la pantalla las grandes obras de la
literatura al cine, aqui presenciamos una triste regresion al teatro filmado,
donde la camara tenia poca movilidad y las actuaciones eran exageradas como
en el teatro.

7. LA GUERRA DEL TRUST Y LA FUNDACION DE HOLLYWOOD

Edison seguia ejerciendo un gran poder sobre toda la produccién en
Estados Unidos, y no queria que nadie recibiera ni una migaja de las
cuantiosas ganancias de la industria del cine, mas que sus asociados, pero un
grupo de emprendedores judios harian cambiar la situacion.

Estos judios llamados los independientes, se opondrian a Edison, y no
pagaban impuestos al trust, resistiendo la guerra que les habia declarado
Edison, agrupandose en la Independent Motion Picture Distributing and Sales,
precedida por Carl Lamele, y la Greater New York Film Company, fundada por
William Fox.

Sometido a un intenso fuego cruzado por parte de inventores, abogados
y ligas puritanas, el cine americano crecia con las maximas dificultades. Solo
gentes con el temple de los independientes eran capaces de salvarlo de
aquella jungla de intereses y prejuicios.

Adolf Zukor judio hungaro que desembarcé en Nueva York, sera el
padre de la Paramount, Carl Lamele, judio aleman, sera el padre de la
Universal, Wilhelm Fuchs, judio hungaro, mas conocido como William Fox,
patriarca de la Fox, los hermanos Warner (Harry, Jack, Albert y Sam), judios

polacos, son los creadores de la Warner BROS, Marcus Loew hijo de judios
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alemanes, creara con el judio polaco Samuel Goldfish mas conocido como
Samuel Goldwyn, crearon la famosa Metro-Goldwyn-Mayer.

Estos hombres de origen humilde fueron quienes libraron la gran batalla
contra el trust de Edison, arrebatdndoles a sus principales estrellas, mientras
ellos explotaban los inicios del star system; con el continuo acoso de Edison,
los independientes poco a poco comenzaron a alejarse de las grandes
ciudades del este para buscar refugio en las regiones menos pobladas del
oeste.

El productor que inauguré esta ruta fue el llamado coronel Selig, que en
busca de clima apropiado se desplaz6 a Los Angeles para rodar los exteriores
de “El conde de Montecristo”, el lugar elegido por Selig reunia condiciones
Optimas para el rodaje de exteriores: variedad de paisajes y un cielo luminoso
caso todo el afo.

El ejemplo de Selig no tardd en ser imitado por otros productores, que se
fueron cobijando en los suburbios de Los Angeles, especialmente en uno
llamado “Hollywood”.

8. LA MADUREZ DEL RELATO FILMICO

Uno de los principales elementos del cine, es el montaje o la edicion del
material filmado, el montaje es la manera en que esta estructurada una
pelicula, entre una secuencia y otra, dicho montaje marcara el ritmo de la
pelicula, y facilitara la narracion de la historia.

A David Wark Griffith es considerado el creador del lenguaje
cinematografico propiamente dicho, a él le debemos los cimientos sobre la
teoria del montaje, fue el primero en emplear el montaje paralelo, emplea la

profundidad del campo y la iluminacién naturalista y establece la causalidad
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entre los planos mediante el punto de vista, fundidos en negro, uso de iris y
mascaras, movimientos de camara, variedad de tamafo de los planos,
etcétera.

En el panorama de la reestructuracion de la industria cinematografica a
raiz del ascenso de los independientes, Griffith crea con Thomas Ince y Mack
Senté la “Triangle Film Corporation”, donde cada uno se especializa en la
produccién de un tipo de peliculas: Ince en filmes de accidn y westerns, Sentté
(director que descubrié a Charles Chaplin) en comedias y Griffith en
melodramas y grandes espectaculos.

Griffith es considerado el primer gran director
del cine clasico americano; su obra maestra el
“Nacimiento de una Nacién”, fue una de las primeras
grandes producciones hollywoodense, y de las que
mas dinero recauddé en esa época, bastante
polémica también, narrando el fin de la guerra de

secesidon norteamericana y el nacimiento del Ku Kux

Klan, enalteciendo la supremacia blanca.

Hollywood consolidaba su imperio, en base al Star System y a una
produccién basada en ciertas formulas bastante rentables, dentro de los
géneros que mas popularidad tenian se encontraban el western, la comedia y
el drama; en la comedia encontramos a varios personajes que se ganaron los
corazones del publico, dentro de los més destacados encontramos al gordo y el
flaco, Buster Keaton, Harold Lloyd y Charles Chaplin; este ultimo procedente de
una familia de artistas que vivié mil penurias desde nifo, en los barios bajos de

Inglaterra, llego a Estados Unidos para probar suerte en Hollywood, y
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simplemente cautivo a un pueblo, con su ya legendario personaje de Charlot,
un vagando picaro, tierno y pillo, el cual junto a su bastéon y su sombrero de
bombin, vivié miles de aventuras.

ﬁ Charles Chaplin fue otro de los genios
inmigrantes que pisdé y conquisto Hollywood,
no solo como actor, sino también como director

de cine, en su cine se puede observar cierta

critica social que siempre molesto a la
sociedad americana, y también era famoso por sus escandalos amorosos,
tenia una personalidad impetuosa y una capacidad creativa incansable, el
dirigia, actuaba, musicalizaba y producia sus propios filmes; dentro de su
extensa filmografia destacan The kid (El chico), la Quimera de Oro, Tiempos
Modernos y El Gran Dictador.

9. LAS VANGUARDIAS

Mientras Hollywood se consolida como la gran industria mundial de cine,
en Europa, los cineastas influenciados por ciertas corrientes artisticas
experimentaban con el nuevo arte, se llama cine de vanguardia o cine artistico
al que se situa al margen de los estandares de cine comercial y se emparenta
con las bellas artes.

También resultan diversos los intereses y el marco cultural y expresivo
de las practicas filmicas, el cine impresionista y surrealista esta realizado por
cineastas, en el futurista y en el abstracto participan artistas plasticos que
llegan al cine como resultado de sus exploraciones, uno de los rasgos mas
caracteristicos de la vanguardia es la utilizacién del ritmo visual como recurso

expresivo.
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Se han reconocido tres vanguardias en el cine:
1. El cine impresionista, representado a grandes rasgos, por obras
de Abel Gance, René Clair, Henri Chomette, Marcel L Herbier,
Germaine Dulac y Jean Epstein;
2. Elcine surrealista y dadaista francés y el cine abstracto aleman;y
3. Tercera vanguardia o cine independiente o documental.'?
9.1 CINE IMPRESIONISTA
Valoran el naturalismo, el estilo directo y un cine popular; la autonomia
estética del cine también la buscan en un cine fotogénico; este cine manipula el
tiempo y la subjetividad del argumento mediante el recurso a flash-backs, los
iris, sobreimpresiones y plantillas, el montaje subjetivo con planos
desenfocados y puntos de vista subjetivos, el ritmo de la pelicula en funcién de
los estados de animo, etc.
9.2 EL CINE ABSTRACTO Y CUBISTA
No son los cineastas de vanguardia quienes se decantan por el cine
abstracto, sino los pintores que niegan la representacién y la narracién e
indagan en un cine entendido al margen de la cualidad fotografica. A estos
pintores-cineastas les interesa un “cine como creacion pura” la emocion
provocada por las imagenes en movimiento, la animaciéon de las formas vy
colores.
Practicamente la Unica obra que puede considerarse como cine cubista
es “Le ballet mécanique” es una experiencia visual que explicitamente rechaza

la narrativa y experimenta con el ritmo y la propia representacion.

"2 Esta clasificacién segin la obra de SANCHEZ NORIEGA. Ob. cit, ya que en la obra
VANGUARDIAS CINEMATOGRAFICAS el autor sefiala también como vanguardias al expresionismo
alemadn, asi como el Formalismo Ruso, en especial la obra de Einsentain.
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9.3 EL CINE DADAISTA Y SURREALISTA

Los origenes, dadaismo y surrealismo van de la mano, el dadaismo fue
una corriente artistica de ruptura, contestataria e irénica, iba en contra de la
razén y de todo lo establecido, mientras que el surrealismo se presenta a si
mismo no como una nueva estética o una propuesta literaria, sino nada menos
qgue como un medio de liberacidn total del espiritu.

Influenciados por el
psicoanalisis freudiano, el
surrealismo es el “automatismo
psiquico pura por el cual nos
proponemos  expresar, sea

verbalmente, sea por escrito o de

cualquier otra manera, el
funcionamiento real del pensamiento.

Es dificil hablar de un cine surrealista, ya que el surrealismo se deriva de
un automatismo psiquico, automatismo que no es posible en el cine debido a
que el cine es una de las artes rigurosamente planeadas, aunque dos peliculas
si lograron plasmar esta irrupcion surrealista, se trata de un “Perro Andaluz” y
“la edad de oro” ambos dirigidos por el entonces joven cineasta Luis Bufiuel
con guién realizado por el propio cineasta y el pintor surrealista Salvador Dali.

“Un Perro Andaluz” surge a partir de dos suefios, Buriuel sond que le
cortaba los ojos a alguien y Dali con hormigas en la mano, el sistema de
creacidén del guién seguia los principios basicos del surrealismo dejando fluir
los primeros impulsos del subconsciente sin tener una base l6gica o argumento

lineal, la pelicula fue estrenada el 6 de julio de 1929 en Paris con gran éxito.
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Bunuel se habia llenado los bolsillos de guijarros para apedrear a todo aquel
que protestara, pero hubo de dejarlas en el suelo discretamente ante los
aplausos de la mas distinguida concurrencia: Picasso, Le Corbusier, Max Ernst,
Cocteau, Bretdn, Eluard, Magritte, Aragon, Man Ray, Tzara, Tanguy, Arp, Unik,
René Char... Tras su proyeccion él y Dali fueron admitidos en el grupo
surrealista.'

Bunuel después de estas dos peliculas, nunca volvi6 a hacer una
pelicula surrealista, aunque toda su filmografia esta llena de referencias de
dicha corriente.

9.4 EL EXPRESIONISMO ALEMAN

Mientras Estados Unidos maduraba en su lenguaje cinematografico y los
franceses experimentaban con el cinematografo como un medio para llegar al
arte; los alemanes por su parte abatidos por la derrota de la primera guerra
mundial, con un ambiente muy pesimista, crearon una de las primeras grandes
corrientes cinematograficas de todos los tiempos “el expresionismo aleman”.

El expresionismo era el estilo que buscaba la expresibn de los
sentimientos y las emociones por encima de la representacion de la realidad
objetiva, para lo que se valia de la deformacién de las cosas.

Fue una pelicula la que inicio toda una corriente “El gabinete del Doctor
Caligari” (Das Kabinett des Dr. Caligari, 1919), de Robert Wiene y fue gracias al
argumento del poeta checo Hans Janowitz y por el austriaco Carl Mayer,
ambos artistas expresionistas, en donde la escenografia juega un papel

importantisimo.

13 SANCHEZ, Vidal, Agustin. Buiiuel, Lorca, Dali: el enigma sin fin, Ed. Planeta, Espafia, 1998. p. 285.
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Los elementos fantasticos y
goticos, las pesadillas y visiones, se
interpretaron como sintomas
psicolégicos de las predisposiciones
colectivas que darian lugar al

nazismo.

Se trata de una especie de
pintura en movimiento, de formas y perspectiva distorsionadas (lineas oblicuas,
figuras de rombos y trapecios), vestuario extravagante, mobiliario entre exotico
y vanguardista, espacios simbdlicos y teatralizantes, con personajes muy
maquillados y movimientos coreograficos o
espasmadicos.

Los principales exponentes de esta
corriente son F. W. Murnau con Nosferatu, el

vampiro (Nosferatu, eine Synphonie des

Grauens, 1922) y Fritz Lang con Metropolis, 1927 (considerada patrimonio de
la humanidad por la O.N.U., junto con Los Olvidados de Luis Bufiuel).

10. LOS FORMALISTAS RUSOS

El cine ruso tuvo un lento progreso, que empez6 a desarrollarse después
de la Revolucion de Octubre de 1917, cuando los bolcheviques conquistaron el
poder; Rusia fue el primer pais en darse en cuenta del poder politico y de
propaganda que podria ser el cine, asi que no es de extranarse las palabras
que pronunciaba Lenin respecto al cine: “El Cine es el mas importante de todas
las artes y puede y debe desempenarse un gran papel en la revolucién cultural

como medio de educacion generalizada y de propaganda comunista, para la
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organizacién y adoctrinamiento de las masas en torno a las consignas y tareas
del Partido, para su educaciéon artistica y para su sana diversion vy

o » 14
entretenimiento”.

En una poblacién donde las dos terceras partes eran analfabetas, el cine

podria ser un instrumento importantisimo para el adoctrinamiento y la

ensenanza de la Revolucion.

Uno de los grandes exponentes del
cine ruso, fue sin duda el documentalista
Dziga Vertov, el cual fundé en 1922 y dirigié
el noticiario Kino-Pravda (Cine-verdad), con
un gran sentido ideolégico; Vertov teoriza
sobre el cine-ojo (Kinoglaz).

El cine-ojo constituye una estética

realista, una nueva objetividad, al servicio

del mensaje militante, cuya meta era la de
desembarazar a la captacion de imagenes de todos sus artificios para
conseguir una inalcanzable objetividad integral, que creia posible debido a la
inhumana impasibilidad de la pupila de cristal de la camara; el cine-ojo es la
camara y, al mismo tiempo, el montaje por los cuales la realidad se compone y
organiza, dota de sentido al referente mas allad de la mera representacion o del
repudiable arte.

Vertov a menudo referia que: “Lo fundamental: usar la camara como un
ojo filmico méas perfecto que el ojo humano para explorar el caos de los

fenémenos visuales que llenan el universo”.

¥ SANCHEZ NORIEGA, José. Ob. cit.
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El estado Soviético estatiz6 al cine, creando la Escuela de Cine, en
donde Lev Kulechov crea en ella el Laboratorio Experimental de Cine; la
importancia de Kulechow esta mas en sus teorias recopiladas en El arte
cinematografico (1929) y en su ensefianza que en sus peliculas.

Es famoso el efecto Kulechow por su capacidad para expresar el
potencial expresivo del montaje; Kulechow utilizé el mismo primer plano del
rostro del actor Ivan Muzzuchin para crear tres secuencias, uniéndolo,
respectivamente, a un plato de sopa, una mujer muerta y un nifio jugando,
causando asi en el espectador las ideas de
hambre, dolor y ternura.

Pero sin duda uno de los grandes
cineastas del cine ruso y del cine mundial,

fue SERGUEI MIJALOVICH EISENTEIN,

tanto por su aportacion teérica, plasmada
en sus escritos: Teoria y técnica cinematografica, La forma en el cine,
Reflexiones de un cineasta, El sentido del cine, Cinematismo y la realizacién
cinematografica, como por su estupendo trabajo en la direccién de peliculas,
entre las que destacan La Huelga (Stactka, 1924), Alexander Nevski (1938),
Ivan el terrible (lvan Groznyj, 1943), pero su obra maestra el Acorazado de
Potemkin (Bronenosec Potemkin, 1925), es considerada una joya del cine
mundial, por su magnifico montaje, en el que se ve una madurez en cuanto al
lenguaje cinematografico.

Dentro de la filmografia de Einsentein encontramos una obra inconclusa
llamada “Viva México”, esta pelicula fue un proyecto que nunca se concluyd, y

solo se tiene lo grabado por Einsentein durante su estancia en México, el filme
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pretendia ser un documental bastante folklorico sobre nuestro México, en la
actualidad solo se puede conseguir versiones de “Viva México”, pero editadas
por otras personas, hasta ahora nadie a logrado descifrar cual era la estructura
que el cineasta queria dar al filme.

11. LA LLEGADA DEL CINE SONORO

Aunque Hollywood satisfacia la demanda del publico; el cine mudo habia
alcanzado su madurez como lenguaje, pero fue la necesidad de los hermanos
Warner, que pasaban por una mala racha, acercandolos a la bancarrota y
pensaron que con la novedad del cine sonoro, revivirian su compania, fue asi
que en 1907 el Ingeniero Lee de Forest habia inventado su valvula
amplificadora triodo, de modo que el problema de la amplificacion del sonido a
los niveles exigidos por una sala de grandes dimensiones habia sido resuelto y
finalmente en 1927 con la pelicula El cantante de jazz “The jazz singer’ , se
inauguré el periodo del cine sonoro, que pronto desplazaria totalmente el cine
mudo.

La implantacién del cine sonoro duplicd en poco tiempo el nimero de
espectadores cinematograficos e introdujo cambios revolucionarios en la
técnica y en la expresion cinematografica; la llegada del cine sonoro coincidié
con la época de la gran depresion econémica de norteamericana pero la
industria cinematografica fue de las pocas industrias que no se vieron
afectadas por la depresion y que inclusive multiplicaron sus ganancias, ya que
los espectadores veian en el cine una via de escape para sus problemas

econdmicos.
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Uno de los géneros que tuvo muchisimo auge en la primera época del

cine sonoro, fueron los musicales, con grandes coreografias, y canciones cada

cinco minutos, los musicales cautivaron al publico.

Hollywood se consolidé como la industria cinematografica mas grande

del mundo, con grandes directores, actores y un sistema de géneros que

cubrian la demanda mundial de espectadores;

los directores mantenian un

trabajo estandar y solo hubo algunas singularidades como es el caso de Orson

Welles un joven genio y emprendedor que llego al cine por un escandalo

provocado en la radio al realizar la adaptacion de la celebre novela de ciencia

ficcion “La guerra de los mundos”, de H. G. Wells, la cual paralizo a la ciudad

de Nueva York, al creer que eran
invadidos por extraterrestres.
Orson Welles a la corta
edad de veintiséis anos filma otra
de las grandes peliculas de todos
los tiempos, El ciudadano Kane
(Citizen Kane, 1941), la cual
sorprende por su manera de
contar y por algunos encuadres, y
por su cuidadoso trabajo de
continuidad, pero Hollywood no
es lugar para genios, ni
singularidades asi que sus

peliculas tuvieron poco éxito
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comercial, lo cual no demerita para nada su gran aporte al arte
cinematografico.

12. NEORREALISMO ITALIANO

Al término de la segunda guerra mundial un intenso movimiento tuvo
lugar en el cine italiano: el neorrealismo, los cineastas fundadores de ese
movimiento en un corto periodo que va de 1946 a 1950, acumulan titulos que
representan una toma de conciencia sobre la realidad social de unos pocos
afios de la vida italiana.'

El neorrealismo es el movimiento que tiene lugar en el cine italiano que
se caracteriza por un nuevo lenguaje, nuevos modos de produccidén y nuevas
relaciones entre artistas y sociedad.'®

Se consideran cuatro directores
mas representativos del neorrealismo:
Roberto Rossellini con Roma citta
aoerta (1945), Paisa (1946) vy
Germania, anno zero (1947); Vittorio de
Sica y Cesare Zavattini hacen un cine
mas humanista en El limpiabotas
(Sciuscia, 1948), ladrén de bicicletas

(Ladri di bicicleta, 1949), Milagro en

Milan (1951) y Humberto D. (1952);

o5 UL n YITTORIO DE SICA

Luchino Visconti representa la vertiente
mas esteticista con La terra trema (1948); y Giuseppe de Santis, representa al

neorrealismo mas comprometido politicamente como Caccia tragica (1948),

15 Neorrealismo Italiano, Cuadernos de la Cineteca Nacional / Clasicos del cine, CONACULTA, 1999.p.1
'® SANCHEZ NORIEGA, ob. cit. p. 248
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Arroz amargo (Riso amaro, 1949), Non c’é pace tra gli ulivi (1950) y Roma ore
undici (1952).
Los rasgos estéticos que caracterizan las peliculas neorrealistas son:
1. Modo de produccién austero, en condiciones precarias;
2. Rodaje en exteriores, en barrios populares;
3. Cine comprometido socialmente en la mirada hacia la realidad;
4. Actores poco conocidos y no profesionales; rechazo de cualquier
estrellato;
5. Atencion prioritaria a los temas de trabajo, modos de vida,
situaciones cotidianas;
6. Cualquiera que sea el género de las peliculas, hay un talante de
cronica, de documento de la situacion social del momento; y
7. Combinacibn de drama y hasta tragedia con elementos
humoristicos.
Dentro del neorrealismo italiano existié6 un dato curioso, la guapisima
Ingrid Bergman, una de las méaximas estrellas de Hollywood, después del éxito
de Casablanca, escribié una carta a Roberto Rosellini, diciéndole lo mucho que
lo admiraba y cuanto deseaba trabajar con el, es asi que en 1950 realizan
"Stromboli.", existiendo entre ellos un amor a primera vista, Bergman fue muy
criticada debido a que lo dej6 todo para irse con el afamado director italiano
con quien tuvo tres hijos, con el colabor6 en cinco peliculas, donde Rosellini

logra explorar la intimidad del personaje interpretado por Bergman.
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13. LANUEVA OLA FRANCESA

De los cimientos de la revista Cahiers du Cinéma (fundada en 1951),
cuyo principal mentor fue Andre Bazin'’, nacera lo que pronto se dara a
conocer en todo el mundo como la Nueva Ola Francesa, los cineastas
representativos de dicha corriente surgieron de las filas de la mencionada
revista cuando trabajaban como criticos de cine.

Los jovenes criticos exaltan a los “primitivos” americanos y defienden
con furor su cine “anti-intelectual”, poniendo en el candelero a Howard Hawks,
Alfred Hitchcock, John Ford, se entusiasman con los westerns y las comedias
musicales, se llaman asimismos Hitchcock-Hawksianos.

Dichos jovenes formados de la asistencia regular a la cinemateca
francesa y de la critica
cinematografica y no en las
escuelas de cine, pronto
conmocionarian al mundo con
peliculas de bajo presupuesto,
pero que reinventaban el

lenguaje cinematografico,

rompiendo todas las reglas clasicas del cine, con tematicas sobre la condicién
humana, contemplada en su sentido mas individualista, influenciadas por el
existencialismo'® y con un planteamiento nuevo de los métodos de produccién

de peliculas (muchas de las peliculas se hicieron con dinero de parientes,

" Uno de los principales criticos de cine de todo el mundo, cuya concepcién del cine influyo de manera
determinante en todos los cineastas de la nueva ola francesa, algunos de sus libros mds importantes son:
La maravillas del cine y (qué es el cine?

'8 Corriente filosGfica de mediados del siglo XX, que tiene como eje de estudio al ser y la nada; sus temas
centrales son: la libertad, la angustia, el amoralismo y la eleccién; su principal exponente fue Jean Paul
Sastre.
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formando cooperativas o dinero propio), sea a dicho que la Nueva Ola es para
el cine, lo que el cubismo para la pintura.

El cine de la Nueva Ola es ferozmente individualista, tenido con
frecuencia de un cinismo agridulce, alejado de los grandes problemas
colectivos y obsesionados por los problemas de pareja.

Se habla del Festival de Cannes de 1959, como la fecha inaugural del
movimiento, a Orfeo Negro (Orfeo noir, 1959) de Marcel Camus se le concede
la Palma de Oro y a su realizador se le incluye abusivamente en el estante de
la Nueva Ola; el premio a mejor Direccion va a parar a Truffaut por Los
cuatrocientos golpes (Les 400 coups, 1959) y, fuera de concurso, se proyecta
con gran éxito Hiroshima, mi amor (Hiroshima, mon amour, 1959) de Alain
Resnais.

Sus principales exponentes fueron Claude Chabrol, Jean Luc-Godard,
Jacques Rivette, Eric Rohmer y Francois Truffaut; la aportacion de la Nueva
Ola ha servido para reafirmar la nocion de cine de autor, para introducir una
inyeccién de inventiva en los métodos de trabajo con medios escasos, sacando
provecho de las novedades técnicas (camaras ligeras, emulsiones
hipersensibles, lamparas sobrevoltadas, iluminacién por reflexidn),
enrigueciendo las posibilidades expresivas del lenguaje cinematografico, su
influencia, se demostrara enorme en el cine de los afios sesenta.

14. LA MODERNIDAD CINEMATOGRAFICA

Después de la conmocién que causo en todo el mundo la Nueva Ola,

vemos en todo el mundo una renovacién del cine, como resultado de

circunstancias  histéricas, renovacion generacional, transformaciones

54



socioeconémicas, nuevos publicos, evolucion tecnolégica, que se caracterizd

por:

1.

Renovacion generacional. Las nuevas generaciones de cineastas
son la mayoria surgidos de las escuelas de cine, con un bagaje
cultural bastante amplio y una cultura cinematografica depurada.
Independencia industrial. Hay una variedad notable en los modos
de produccién de los nuevos cines (mecenazgo, cooperativas,
subvenciones, cumplimiento de cuotas de pantalla, nuevos
productores, etc.), pero todos tienen en comun el objetivo de
lograr una cierta independencia respecto al entramado industrial-
comercial.

La pelicula como obra abierta. Se considera que el filme, mas que
contar una historia o representar una realidad, ha de proponer
una experiencia al espectador, ha de ser una obra abierta a la
interpretacion que, simultdneamente, se presenta como tal.
Reinvindicacién del director como autor frente al guionista o al
productor. En este cine en primera persona, el cineasta-autor trata
de plasmas sus preocupaciones, intereses, mundo interior,
opciones éticas... en definitiva su concepcion del mundo.
Ideologia y moral. En los nuevos cines hay un rechazo del
didactismo ideolégico propio del cine que expone metéaforas
politicas o plasma héroes positivos; pero ello es compatible con el
compromiso ideoldgico y el cine militante de signo anticapitalista y

liberador-izquierdista.
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6.

Nuevas tecnologia. Un factor importante en el surgimiento de los
nuevos cines es la evolucion de la tecnologia con las camaras

ligeras y la toma de sonido directo.'®

15. TEMATICAS DE LOS NUEVOS CINES DE LOS SESENTA

Junto a la renovacién formal que supone la mencionada Modernidad

Cinematografica, los nuevos cines llevan a cabo una renovacion tematica que

José Enrigue Monteverde categoriza del siguiente modo:

1.

Tematica personal-individual. Hay una tendencia hacia el relato
biografico, protagonizado frecuentemente por anti-héroes y seres
mas o menos marginados en busca de su identidad.

La infancia. Hay abundantes recreaciones de la infancia como
etapa que marca el posterior desarrollo biografico y en la que se
encuentran claves de la identidad del sujeto.

Mitologia sobre la juventud. La incorporaciéon de la juventud a la
vida social, laboral y de consumo en el marco del desarrollismo de
los afos sesenta y la existencia de una cultura juvenil conllevan la
aparicién de las tematicas propias de la juventud.
Cuestionamiento de la familia. Los relatos sobre la infancia, la
adolescencia y la etapa juvenil suelen narrar episodios donde se
cuestiona la familia o se aprecian como problematicas las
relaciones familiares.

Instituciones educativas. Ligado a la infancia y juventud abundan,
relativamente, las peliculas sobre colegios, internados o

reformatorios que subrayan el autoritarismo, la represiéon y la

' SANCHEZ NORIEGA, ob. cit. pp. 264-265
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ausencia de una educacion sentimental, lo que propicia diversos
modos de rebelidn.

6. Aprendizaje sentimental y sexual. Los relatos biograficos y
juveniles suelen hacer hincapié en las dificultades para la
expresion de los sentimientos, en el desequilibrio afectivo y en la
iniciacion sexual. Comportamientos tradicionalmente marginales
como la prostitucion o la homosexualidad adquieren cierto
protagonismo.

7. Relaciones de pareja. Las relaciones de pareja aparecen
sometidas a multiples dificultades, desde las diferencias de clase
o de cultura que las hacen imposibles al cuestionamiento radical
del matrimonio como institucion.?

16. EL CINE DE LA POSMODERNIDAD

En los afios ochenta, lo que se conoce como posmodernidad engloba un
discurso polifacético (filoséfico, politico, cultural), las caracteristicas mas
significativas de esta posmodernidad estarian:

1. Nihilismo y pensamiento débil.

2. Fin de la historia. Pérdida del sentido emancipador de la Historia,
de la fe en el progreso y en cualquier utopia que aliente la
construccion de un mundo mas humano.

3. Fragmentos de inmediatez, eclecticismo, perspectivismo
relativista.

4. Estatizacion de la vida. Se buscan los valores estéticos ante la

carencia de los éticos.

20 SANCHEZ NORIEGA. Ob. cit. pp. 268-269.
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5. Mirada irdnica y descreida sobre toda realidad.

17. DOGMA 95

La dltima corriente estética en el cine, la encontramos en Dinamarca
donde en 1995, Lars Von Thier y Thomas Vinterberg firman su voto de
castidad, también llamado DOGMA, en donde se comprometen a seguir diez
mandamientos, donde proponen que las peliculas se rueden en escenarios
naturales, sin accesorios ni decorados artificiales, en color y con luz natural, no
contengan afnadidos de musica ni trucajes, el sonido sea el propio de la accién,
realizar la filmacién camara en mano, que el relato tenga
unidad de espacio y tiempo, no se pueden hacer peliculas de
género, es obligado el formato de 35 mm y el director no
puede ser acreditado.

Dogma 95 surge como una reaccion contra el cine

industrial-comercial, donde se revaloriza lo mas importante en

el cine que es contar una historia, dandole mas importancia al
guion, al relato y la actuacion; en contra de los grandes efectos especiales, del
cine ilusorio, por un cine que retrate la realidad tal como es.

En la actualidad se siguen haciendo peliculas Dogma, aunque sus dos
principales fundadores, ya han roto con la mayoria de sus principios, es que a
opinidn de este autor, si el cine te ofrece la posibilidad de combinar varias artes
(fotografia, musica, arquitectura, etc.), por que no hacerlo en aras de darle
mayor intencion y contundencia a la historia que uno quiere contar.

18. PANORAMA ACTUAL

En la actualidad dos vertientes son las que dominan en todo el mundo,

ellas son el cine comercial y el cine de autor, aunque muchas veces se ha
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demostrado que dichas vertientes no estan peleadas y se puede combinar una
historia comprometida artisticamente y que guste a las masas, y por lo tanto
sea comercial (El sefior de los anillos (Lord of the rings, Peter Jackson), El
cadaver de la novia (The corpse of the bride, Tim Burton, 2005), etc.).

La evolucion del cine actual, tiene que ver con la tecnologia que permite
realizar historias mas veridicas o historias fantasticas de un realismo magnifico,
los directores de esta época son personas muy influenciadas visualmente por
la televisidn y los video clips, por lo tanto sus montajes son muy dinamicos, con
muchos movimientos de cdmara y de un ritmo vertiginoso, con tematicas muy
diversas y desafiante ante el tratamiento de cualquier tematica.

c) {, COMO SE CREA UNA OBRA CINEMATOGRAFICA?

La obra cinematografica es un proceso complejo, que requiere para su
realizacion la colaboracién de muchas personas, y de una previa planeacion;
las etapas para la creacién de una pelicula son tres:

e PREPRODUCCION. Es la etapa previa al rodaje o filmacién y va desde

la concepcion de una idea o argumento, la realizacion de un guién, y

todos los demas preparativos para poder filmar, en el que se incluyen la

eleccién de los actores, el personal técnico, los escenarios, etc.

El primer paso para elaborar una pelicula es tener un argumento esto es

la idea general sobre la cual va versar el filme, realizado esto se elabora

una sinopsis, el cual es un resumen del contenido; una nota breve
basada en datos concretos que expliquen el alcance y la esencia del
asunto a tratar en el filme.

Una vez realizado la sinopsis, se procede a desarrollar el guién el cual

es la preparacion literaria de la obra audiovisual, el guion debe ser
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descriptivo y sintético, sin rebuscamientos literarios, exponiendo
acciones, acciones que remitan imagenes, una vez desarrollada la
historia, existen dos tipos de guion el literario y el técnico, el primero se
limita a narrar los hechos, distribuidos en secuencias, con indicacion del
tiempo y el lugar, y a transcribir los didlogos, mientras que el guion
técnico es la creacién imaginativa de un filme, especifica y describe
todas y cada una de las tomas que se deben filmar, no es otra cosa sino
plasmar en un papel la pelicula, con todos sus encuadres, movimientos
de camara, etcétera.

En la medida que un guién es un film en su fase primitiva de realizacién
y previa a la filmacién, debe contener toda clase de informacion que
pueda requerirse durante el rodaje mismo, como:

% Numero de toma

% Lugary hora donde se desarrolla la accion.

R/
°

Detalles que abarcara la vision de la camara.

R/
°e

Sonido-dialogo, sonido y musica que acompare la escena.

% Direccion que tendran las acciones.

>

» Accidn que contendrd la imagen.

L)

Con el guién hecho se procede realizar el story board, el cual es un
conjunto de vifietas donde se dibuja cada plano de la pelicula y se
reproducen los dialogos, de modo que da una idea precisa del resultado
final, es algo muy parecido al comic.

Terminado el guidén, comienza la planeacién definitiva de la filmacién y
realizacion total del film; a partir del guibn se deben analizar los

elementos que se requieran para la filmacién: equipo, actores, vestuario,
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utileria, escenografia y material. A este proceso de desglose de
necesidades y requerimientos del guién se le llama “break-down’.

La preparacion del rodaje exige una cuidadosa seleccion de locaciones
(exteriores e interiores naturales), construccion de decorados en estudio,
creacion de vestuario y Utiles necesarios.?’

Es conveniente que las personas que van a realizar la filmacion
conozcan y comprendan el guion técnico. Para ello resulta eficaz una
reunibn previa a la filmacién, en que el director, su ayudante,
camarografo, fotégrafo y todos los elementos del equipo humano se
enteren del plan general, de sus funciones especificas y que puedan, al
mismo tiempo, expresar sus opiniones y sugerencias que podran ser
discutidas y anexadas al guion técnico, si asi conviene para la mejor
realizacion.

e PRODUCCION: Es la etapa del rodaje o filmacién, y varia de acuerdo a
la longitud de la pelicula y las complicaciones que pudieran suscitarse,
se realiza un plan de trabajo para economizar lo mas que se puede
tiempo y dinero, no se filma en forma lineal, quiere decir que no se filma
de acuerdo a como estan organizadas las tomas, si no de acuerdo a los
requerimientos propios del rodaje, es decir talvez primero se filmen
todas las escenas de exteriores y posteriormente las de interiores.

Las semanas de duracién de rodaje varian en un cortometraje de un
semana a dos y en un largometraje de cinco semanas a quince, cada dia
de terminacion de rodaje, si hay el suficiente presupuesto se hace una

revisién del trabajo filmado, los trozos de pelicula se envian para ser

?! SANCHEZ NORIEGA. Ob. cit. p. 292
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revelados, y se ven esos trozos en una sesién privada en donde
generalmente solo estan el director, director de fotografia y los
productores, a la presentacién de dichos trozos de pelicula se le conoce
como “rushes”, una vez terminada la etapa del rodaje o filmacion, se
manda a revelar todos los trozos de pelicula, el revelado o procesado del
material filmado se debe realizar lo mas pronto posible, ya que los
retardos pueden alterar la calidad de la imagen, especialmente si se
trata de material a color.

Cuando ya se tiene todo el material revelado, inicia ahi la ultima etapa
para la creacion de una pelicula la cual es la:

e POSPRODUCCION: Tercera y Ultima etapa antes de tener el trabajo
final, que es el filme como se presentara en las salas de exhibicién, en
esta etapa juega un papel sumamente importante el editor®?, que
generalmente junto con el director encausan y unen los trozos para que
se logre una totalidad coherente y organizada, de acuerdo a las
exigencias y gustos del director, es muy comidn que durante el rodaje
algunos dialogos no se oigan adecuadamente, es en esta etapa el
director vuelve a llamar a los actores, para sincronizar sus voces con la
imagen, en aquellos fragmentos en donde el sonido fue deficiente.
También en esta etapa es donde se agrega la banda sonora, en aquellos
momentos climax, o que el director piense que se necesitan, muchos de
los efectos especiales se realizan durante la posproduccion como los

fundidos, fade in o fade out, intersecciones, etcétera.

*2 Supra ver el apartado “TITULARES DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA”
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En muchas de las grandes producciones de Hollywood, la posproduccion
juega una papel importantisimo, incluso mas importante que el rodaje,
por la gran cantidad de efectos especiales que tienen, y con ayuda de
las nuevas tecnologias, la computadora puede ayudar a crear mundos
fantasticos e imaginarios o a reconstruir un pasado ya extinto (ejemplos.
Jurasik Park, Star Wars, Lord of the Rings, King Kong).

Una vez teniendo la pelicula terminada, se procede a su distribucion y
exhibicién; los productores han de buscar distribuidora y exhibidores
interesados y, una vez conseguidos, llegar al publico potencial a través de los
medios de comunicacién o, directamente con la publicidad.

Las peliculas se venden a empresas de distribuciéon (por un numero de
copias, un espacio geografico y un periodo de tiempo), que las revenden a los
exhibidores, con quienes contratan fechas y lugares de estreno con una fuerte
inversién publicitaria en otros medios, ademas de la presencia del equipo
artistico y del director.

La explotacion de una pelicula incluye la exhibicién comercial en salas
de cine, la exhibicion en televisién tanto abierta como de paga, la renta en
video centros y la venta de DVD’s.

d) NATURALEZA JURIDICA DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA

La naturaleza juridica de la obra cinematogréafica, en general de la obra
audiovisual, ha ido cambiando en el transcurso del tiempo, en un inicio se
consideraba a la obra cinematografica como una obra colectiva, pero tal
afirmacién resultaba falsa, ya que la obra colectiva es una especie de obra
anénima, y en la obra cinematografica, todas las personas que colaboran

mantienen sus derechos morales, esto es el reconocimiento por su trabajo,
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mismo que puede ser visto en los créditos finales y en los rotulos de los
promocionales; una segunda corriente principalmente impulsada por los
productores de las peliculas, los cuales querian adjudicarse la titularidad de la
obra filmica, argumentaban que era una obra por encargo y por lo tanto, ellos
debian tener todos los derechos para su explotacién, pero en las obras por
encargo los creadores deben aceptar permanecer en el anonimato, cosa que
no sucede en la creacién de filmes, por lo tanto tampoco puede considerarse a
la obra cinematografica una obra por encargo.

La obra filmica debe considerarse una obra en colaboracién, ya que es
creada por dos 0 mas personas que trabajan juntas o al menos tienen
mutuamente en cuenta sus contribuciones y bajo una inspiracién comuin.?

La inspiracién comun implica un intercambio de ideas y de criticas, una
adaptacién reciproca de cada una de las atribuciones a la otra y el
conocimiento de los esfuerzos creadores con vistas a la realizacion de una
obra del espiritu.?*

La obra en colaboracion en sentido estricto, solo existe cuando los
coautores han trabajado juntos con un grado de compenetracion y en forma tal
que, una vez concluida la obra, resulta imposible determinar cual es la parte
atribuible a cada uno de ellos, por ejemplo en la creacién de un guién entre dos
personas, es imposible determinar cual parte del guién es de uno o de otro.

En una concepcion amplia, también se consideran como obras en
colaboracion, aquellas en las cuales si bien las contribuciones de los diferentes

creadores son individualizables entre ellos ha habido acuerdo respecto de la

S LIPSZYC, ob. cit. p.130
* GERARD, Ob. cit. pp. 166, 167
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forma en que aportarian sus partes a la obra global y estas aparecen ligadas
por una comunidad de inspiracion.

Ahora bien, siguiendo con este orden de ideas, como ya se dijo la obra
cinematografica requiere para su realizacion la colaboracion de muchas
personas (técnicos, artistas, staff, carpinteros), las cuales trabajan juntas y con
un interés comun, que es lograr la realizacion de un filme, sirviéndose de sus
respectivos conocimientos en un determinado arte o técnica, para asi lograr
una obra conjunta, que no puede ser separada y para su representacion
publica requiere de todos los elementos que la componen (sonido, edicidn,
actuacion, fotografia, direccion, arte, vestuario, maquillaje, efectos especiales,
etcétera), por todo lo anteriormente expuesto se puede concluir que la
naturaleza juridica de la obra cinematogréfica, es la de una obra en
colaboracion.

e) TITULARES DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA

La obra cinematografica al ser una obra del espiritu humano, es
susceptible de proteccion intelectual, y por lo tanto susceptible de que sus
autores gocen de todas las prerrogativas, que por su calidad de autor tienen
sobre la obra; en el caso de la obra filmica, nos encontramos ante una
problemética, respecto a la determinacién de la titularidad de los autores, por lo
tanto es necesario determinar quienes son las personas que contribuyen para
la creacion de una pelicula, la cual es una obra en colaboracién, dentro de las
personas que colaboran para la realizacion de una pelicula generalmente se
encuentran los siguientes:

e DIRECTOR. Se encarga de coordinar a todos, su funcién se asemeja a

la de un director de orquesta, es el encargado de llevar a la pantalla el
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guién técnico, sirviéndose de su sensibilidad y personalidad, para dirigir
a los actores, plantear la atmésfera que desea, emplazar la camara,
marcar las pausas, determinar que toma se imprime y cual no y planifica
la unidad de la obra.

DIRECTOR DE FOTOGRAFIA. Es una de la personas mas importantes
dentro de una pelicula, el se encarga entre otras cosas de discutir con el
director sobre los encuadres de la pelicula, se encarga de la iluminacién,
tiene mucha comunicacion con el director respecto a la atmdésfera que
quiere retratar el director, también en mucho de los casos él supervisa el
proceso de revelado y los rushes (pruebas que se realizan, durante el
rodaje, al final de cada dia de filmacién) y el director confia en su
sensibilidad para mostrar estados de animo y agudizar el drama, por

medio de la iluminacioén.

PRODUCTORES. Es la persona fisica o moral que tiene la iniciativa, la
coordinacion y la responsabilidad en la realizacion de una obra, o que la

patrocina (aporta el capital).

SONIDISTA. El se encarga de todo lo relativo a la grabacién de sonido,
tanto de los diadlogos, como los sonidos ambientales, asi como lo
musical.

CONTINUISTA. También llamado script girl, ya que la mayoria de los
continuistas son mujeres, son los que se encargan de los detalles que
dan continuidad y credibilidad a la pelicula, estos son los que se fijan, si
en la escena o secuencia anterior, el personaje estaba fumando o no?, o

si tenia enyesado el brazo izquierdo o el derecho, etc.
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e DIRECTOR DE ARTE. Se encarga de todo lo relativo a la escenografia
de una pelicula, el crea los escenarios idoneos de la pelicula o busca las
locaciones, que se adapten a lo que requiere la historia, este es un
trabajo importante ya que un buen escenario nos puede proporcionar
informacion valiosa sobre un personaje, o puede ambientar bien una
época.

e EDITOR. Se encarga de ensamblar o montar la pelicula, para que exista
una correcta progresion dramatica, utilizando diversos efectos de
edicion.

e GUIONISTA. Es la persona que crea una pelicula, por medio de
palabras en papel, debe ser una persona creativa, ya que el guién tiene
una técnica especial y un lenguaje propio.

e ACTORES. Son las personas que le dan vida a distintos personajes, por
medio de su interpretacion.

e ARGUMENTISTA. El argumentista es la persona que aporta la idea
principal, sobre la cual va girar toda la pelicula, y que el guionista ira
desarrollando para darle mayor continuidad.

e VESTUARIO. Se encarga de la ropa que llevan los actores y si es
necesario de su confeccionamiento, con el objeto de conservar la unidad
psicolégica y decorativa de la pelicula.?®

e MAQUILLAJE. Se encarga de darle forma a los personajes, de acuerdo
a los requerimientos de la historia, un maquillista puede darle vida desde

los zombies, hasta el grinch.

2 GERARD, Paul-Daniel. Los derechos de autor en la obra cinematogréfica. Ed. Ariel. Trad. Parés
Maicas, Manuel, Barcelona, 1958. p. 191
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e JEFE DE TRAMOYA. Una pelicula necesita de buena iluminacién, y
para ello son necesarias las tramoyas, que es la maquinaria que carga
con enormes focos, el jefe de tramoya es que se encarga de coordinar a
los demas tramoyistas sobre el manejo de la tramoya.

e JEFE ELECTRICISTA. Es un subordinado del director de fotografia, el
cual le indica, cual son las luces que necesita y los focos de distintos
watts, etc.

e GAFER. Es la persona que se encarga de hacer la talacha, como
recoger cables, cargar cosillas, etc.

Ahora bien, al ser tantas personas las que colaboran en una pelicula,
¢,coémo determinar, cual de ellas merece llamarse titular o titulares de la
misma? y ¢cual es el alcance o derecho que cada uno de los colaboradores
posee?

Las soluciones legislativas existentes para resolver el problema de la
titularidad de las obras audiovisuales, han dado como resultado dos
tendencias, que mucho tienen que ver con el tipo de sistema de derechos de
autor que cada pais adopte; es asi que en los paises del sistema de copyright
como los Estados Unidos e Inglaterra, atribuyen al productor la condicién de
autor o bien la titularidad originaria del derecho de autor, sin reconocer como
autores de la obra audivisual a los verdaderos autores que concurren en ella,
ya que como bien sefala el jurista francés Paul-Daniel Gerard:

“el productor no puede hacerse pasar por un autor literario. EI hecho de
que él apruebe el argumento, lo escoja o también que “imagine o exprese
las ideas primarias”, no significa que cree algo, dado que no compone ni

exterioriza el plan, no redacta el desarrollo del mismo ni tampoco imagina
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los dialogo . . . si bien el productor recluta los colaboradores, estimula a
unos, calma a otros, coordina el esfuerzo de todos; si sugiere, controla,
vigila, critica el guion, el dialogo, el découpage, la realizacion, no tiene
por todo ello derecho al titulo de autor.”®

La otra tendencia es la de los paises de tradicién juridica romano-latina o
del sistema de derecho de autor, en los cuales se considera “que solamente las
personas fisicas que han participado en la creaciéon de la obra audiovisual
pueden ser autoras y, por consiguiente titulares originarios del derecho de autor

sobre dicha obra.”®’

La obra en colaboracién es propiedad comun de los coautores, por lo
tanto ellos deben ejercer sus derechos de comun acuerdo.?® Ahora bien en el
derecho romano se reconocen los derechos morales de todos los autores de la
obra cinematografica, ahora bien, respecto, a los autores que ejercen la
titularidad de la obra cinematografica, varian de acuerdo a la legislacion de

cada pais, en general entre los autores a los que se reconocen estan:
I. El director realizador.
Il. Los autores del argumento, adaptacién, guién o dialogo;
lll. Lo autores de las composiciones musicales;
IV. El fotografo, y
V. Los autores de las caricaturas y de los dibujos animados.

Pero en la obra cinematografica nos encontramos ante una encrucijada,

respecto a quienes deben de ejercer los derechos patrimoniales, ya que la

26 GERARD, Ob. cit. pp. 96, 97
T LIPSZYC, Ob. cit. p. 139
¥ COLOMBET, Ob. cit. p. 32
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finalidad primordial de la obra filmica es la representacién publica, por medio de
la exhibicidbn en las salas cinematogréficas, entre otros medios, por lo tanto
generalmente los autores realizan un contrato de cesion de derechos
patrimoniales al productor; aunque en las legislaciones en donde existe el
sistema de copyright, es al productor al que se le considera autor de la obra
cinematografica por lo tanto el tiene todos los derechos patrimoniales para la

explotacién de la obra, sin ningun reconocimiento hacia los verdaderos autores.

En los paises de tradicion juridica romanista, cuando los autores
celebran el contrato de cesién de derechos, éste no significa una cesion
ilimitada y exclusiva a favor del productor sobre los derechos patrimoniales de
la obra cinematografica; ya que los autores siguen disfrutando del derecho de
edicion, esto es que se pueden oponerse a la representacion publica,
Unicamente cuando dana sus derechos morales, es decir, que exista alguna
mutilacién, supresion o adicidn sin su consentimiento o una edicién diversa a la
que el realizador hizo, pero Unicamente cuando se demuestra que dicha
supresion o adicion puede dafar la reputacion del director o transgrede la

integridad de la obra o su esencia.

Al tenor de lo expuesto con anterioridad, consideré que la titularidad de
los derechos patrimoniales la deben de tener los autores de la misma, y
mediante un contrato de cesion de derechos transmitir esos derechos al
productor para su explotacion pecuniaria, pero sin ir en perjuicio de los
derechos de los autores, y estos recibiendo un porcentaje de las ganancias de
la explotacién de la obra, lo cual me parece justo considerando su labor

creadora.
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CAPITULO Il

a. Ley Federal de Derechos de Autor
cinematografica.

b. Ley Federal del Derecho de Autor de 1956.
c. Reformas de 1963.
d. Reformas de 1982.
e. Reformas de 1991.
f. Reformas de 1993.
g. Nueva Ley de Derechos de Autor de 1996.

h. Reforma del 2003, actualmente en vigor.

y

la obra
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CAPITULO IlI

a. LEY FEDERAL DE DERECHOS DE AUTOR Y LA OBRA
CINEMATOGRAFICA

En México, la obra cinematografica ha estado contemplada desde la
primera ley de derechos de autor de 1947, siendo una de las obras sujetas a
proteccidén, misma que se enunciaba en el articulo 4:

“Las obras literarias, cientificas y artisticas,
protegidas por esta Ley, comprenden los libros escritos y
folletos de todas clases, cualquiera que sea su extension;
las conferencias, discursos, lecciones, sermones y otras
obras de la misma naturaleza, cuando consten en
versiones escritas o grabadas; las obras dramaticas o
dramatico-musicales, las coreograficas y las pantomimicas
cuya escena sea fijada por escrito en otra forma; las
composiciones musicales con o sin palabras: los dibujos,
las ilustraciones, las pinturas, las esculturas, los grabados,
las litografias; las obras fotograficas y
cinematogréficas...”

Esta ley surge como un esfuerzo por regular los derechos autorales, en
el ambito de competencia federal, ya que México suscribié la Convencidn
Interamericana sobre el Derecho de Autor, celebrada en Washington en junio
de 1946. Ante la necesidad de ajustar la legislacion interna a lo pactado
internacionalmente se dio origen a esta ley.

Aunque la ley contenia importantes innovaciones respecto a los
derechos conexos y la obra primigenia respecto a la derivada, la reserva de
derechos de uso exclusivo, la creacion del Departamento del Derecho de Autor,
entre otras cosas, carecia de esquemas logicos para regular cada una de las
obras que protegia, en el caso de la obra cinematografica contenia algunos

articulos aislados, en donde junto a otras obras protegidas hacia algunas

referencias, como otorgar a los productores de peliculas, el derecho exclusivo

! Articulo 4 de la Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1947.
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al uso de las caracteristicas graficas originales que sean distintivas de la obra o
coleccion de obra.

Respecto al contrato de obra cinematografica, que ni siquiera se
menciona en esta ley, este se regulaba por las normas aplicables al contrato de
edicion de obra literaria, ya que el articulo 61 sefalaba:

“La reproduccion de obras por medios distintos al de
la imprenta se regira por las normas aplicables al contrato
de edicion, en todo aquello que no se oponga a la
naturaleza del medio de reproduccién de que se trate”®

En realidad no se regula el contrato de obra audiovisual o
cinematografica, ya que la naturaleza juridica del contrato de edicion de obra
literaria, es totalmente distinto a la obra audiovisual, lo cual hace imposible e
inoperante una regulacioén eficaz.

Sin embargo, de dicho capitulo podemos sacar algunas disposiciones
que si pueden aplicarse a todas las obras, como son los articulos 36 y 40, que
a la letra dicen:

“Articulo 36.- El derecho de autor sobre la obra de
que sé trate quedara en beneficio del titular a excepcion de
aquellos derechos que dentro de los limites del contrato
sea necesario para su cumplimiento, los cuales quedaran a
favor del editor durante el tiempo que la ejecucion del
contrato lo exija.

Articulo 40.- Sin el consentimiento del autor, el
editor no podra publicar la obra con abreviaturas,
adiciones, supresiones o modificaciones.”

En el articulo 36, encontramos uno de los principios medulares del
Derecho de Autor, el respeto a los derechos morales y derechos patrimoniales

del autor, al senalar que los beneficios percibidos por la obra, le

corresponderan al autor; el articulo 40, establece otro principio; el respeto a la

? Articulo 61 Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1947.
3 Articulos 36 y 40. Idem.
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integridad de la obra, lo cual se aplica a cualquier tipo de obra de caracter
intelectual, en este caso la obra cinematografica, esto quiere decir que la
alteracién de la obra sin consentimiento previo del autor, es un ataque a sus
derechos morales.

b) Ley Federal del Derecho de Autor de 1956

El 31 de diciembre de 1956, se expidi6 una nueva Ley Federal de
Derecho de Autor que se bas6 fundamentalmente, en lo establecido por la
Convencién Universal sobre el Derecho de Autor.*

Tratando de suplir las deficiencias de su antecesora, esta nueva ley se
distingue por su caracter internacionalista, esto por cuanto reconoce la
proteccidén a las obras que edite la Organizacion de las Naciones Unidas, las
organizaciones especializadas ligadas a ella y la Organizacién de los Estados
Americanos, ello a fin de dar cumplimiento a lo establecido por la Convencion
Universal de la Propiedad Intelectual, signada en Ginebra el 6 de septiembre
de 1952.°

Esta ley incluye la controvertida figura del dominio publico pagante,
causando un pago por el 2% del ingreso total, mismo que seria entregado a la
Sociedad General Mexicana de Autores, para que bajo la supervision de la
Secretaria de Educacién Publica lo destinara a sus fines y al fomento del
bienestar de los autores mexicanos.®

Ahora bien, concerniente a la obra cinematografica, no tuvo muchos
cambios o incorporaciones; se siguid incluyendo dentro de las obras protegidas
por esta ley, los productores tenian el derecho exclusivo al uso de las

caracteristicas graficas originales que sean distintivas de la obra o coleccion de

* SERRANO, Migall6n. Ob. cit. p. 54
> SERRANO MIGALLON, ob. cit. p. 55
® Idem.
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ellas; los distribuidores eran los encargados de los derechos de ejecucion,
representacion, exhibicién y proyeccién de la pelicula u obra cinematografica’;
se sigue otorgando a los productores el derecho exclusivo al uso de las
caracteristicas gréaficas originales, al respecto el articulo 22, sefialaba:

“Los editores de obras cientificas, didacticas,
literarias o artisticas, de periddicos o revistas y los
productores de peliculas o medios de publicacion
semejantes, podran obtener, sujetandose a las
disposiciones de esta Ley y de su Reglamento el derecho
exclusivo al uso de las caracteristicas graficas
originales que sean distintas de la obra o coleccion de

118
ellas”.

Estos articulos eran los Unicos que hacian referencia directa a la obra
cinematografica, sin embargo, existian otras disposiciones de aplicacion
general respecto a todas las obras intelectuales, como el articulo 24, que en su
primer parrafo sefalaba:

“La enajenacion de una obra no incluye por si sola,
la transmision del derecho de autor, salvo convenio en
contrario. Tampoco lo transmite la enajenacion de uno o
mds ejemplares de la obra.”

Por transmision del derecho de autor, entendemos la transmisiéon
tanto del derecho moral, como del derecho patrimonial, aunque el derecho
moral no es transmisible por ningin medio, aqui encontramos un candado,
para las personas que creian que la simple enajenacion de una obra, les daba
derecho a disponer sobre ella, y sacar algun provecho pecuniario, este articulo

ahonda mas respecto a la integridad de la obra, al sefalar:

“Ni la enajenacion de la obra, ni la facultad de
editarla, reproducirla, representarla, ejecutarla, exhibirla,

7 Articulo 95 de la Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1956.
¥ Articulo 22 de la Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1956.

? Primer pérrafo del articulo 24 de la Ley Federal sobre el Derecho de Autor de 1956.
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usarla o explotarla, dan derecho a alterar su titulo, forma o
contenido, salvo convenio en contrario.”®

Del andlisis de este parrafo, podemos dilucidar la intencién del
legislador por proteger al autor, de todas aquellas personas que se encargan
de promocionar y mostrar la obra del autor al publico, como son los editores,
reproductores, ejecutantes y exhibidores, que por ese hecho, consideraban
tener prerrogativas sobre la obra editada, reproducida o exhibida, en el caso
de la obra cinematogréfica, se protege al titular de la obra (director), respecto a
los exhibidores, que muchas veces, cambiaban el titulo de la pelicula o
establecian una especie de censura, que incidia sobre la obra en su conjunto,
recortando algunas escenas, esta disposicidn protegia la integridad de la obra.

c) REFORMAS DE 1963

El 21 de diciembre de 1963, fueron publicadas reformas y adiciones a la
ley que establecieron conjuntamente los derechos morales y los derechos
patrimoniales.’

En esta reforma se establecieron reglas especificas para el
funcionamiento y la administracion de las sociedades de autores; ampli6 el
catalogo de delitos en la materia y modifico el nombre de la legislacién por el
de Ley Federal de Derechos de Autor.

Hubo pocas modificaciones respecto a los articulos relativos a la obra
cinematografica, pero en el articulo 7, encontramos una lista mas esquemética
sobre las obras que la ley protege, incluyendo en la letra I), lo relativo a las

obras fotograficas, cinematograficas, de radio y television.

12 Segundo parrafo del articulo 24 Idem.
" SERRANO MIGALLON. Ob. cit. p. 57
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Se sigue protegiendo la integridad de la obra, al sefalar que la
enajenacion de la obra, no da el derecho a alterar su titulo, forma o contenido.
El articulo 26 de dicha ley sefalaba que:
“Los editores de obras intelectuales o artisticas, los
de periddicos o revistas, los productores de peliculas o
publicaciones semejantes, podran obtener la reserva de
derecho al uso exclusivo de las caracteristicas graficas
originales que sean distintivas de la obra o coleccion en su
w2
caso
La reserva de derecho al uso exclusivo, definida hasta la Ley Federal del
Derecho de Autor de 1997, se refiere a la “facultad de usar y explotar en
forma exclusiva titulos, nombres, denominaciones, caracteristicas fisicas
y psicoldgicas distintivas, o caracteristicas de operacion originales

"8 lo que quiere decir, que la

aplicados, de acuerdo con su naturaleza
persona que goce de los derechos al uso exclusivo, en este caso, el productor
de peliculas, tendra derechos sobre las caracteristicas graficas, las cuales
podran ser, por ejemplo, el cartel promocional de la pelicula, el cual es una
caracteristica grafica distintiva.
Esta ley regula ampliamente el contrato de edicion, el cual sefalaba en
su articulo 60 lo siguiente:
“El contrato de reproduccion de cualquier clase de
obras intelectuales o artisticas, para lo cual se empleen
medios distintos al de la imprenta, se regira por las
normas de este capitulo en todo aquello que no se oponga
a la /?ftura/eza del medio de reproduccion de que se
trate.”

Ahora bien, siguiendo con lo sefalado por el articulo 60, todos los

articulos relativos al contrato de edicion se pueden aplicar al de la obra

'2 Articulo 26 Ley Federal de Derechos de Autor de 1963
'3 Articulo 173 de la Ley Federal del Derecho de Autor de 1997.

' Articulo 60 Ley Federal del Derecho de Autor de 1963.
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cinematografica, siempre y cuando no se oponga a su propia naturaleza, por lo
tanto, el articulo 41 que sefiala lo siguiente, es aplicable a la obra
cinematografica:
“El contrato de edicion de una obra no implica la

enajenacion de los derechos patrimoniales del titular de

la misma. El editor no tendra mas derechos que aquellos

que, dentro de los limites del contrato, sean conducentes a

su mejqr Cﬁ/rgplimiento durante el tiempo que su ejecucion

lo requiera”.

Por lo tanto, este articulo es perfectamente aplicable, primero a la obra
cinematografica, segundo al contrato de produccién de obra audiovisual, lo que
se aplicaria al productor, en lo concerniente a que dicho contrato no implica la
enajenacion de los derechos patrimoniales del titular de la misma, aunque el
propio articulo tiene unos sefalamientos respecto a los limites del contrato para
que sean conducentes al mejor cumplimiento de su ejecucion, si hacemos una
interpretacién de este articulo para hacerlo aplicable al contrato de produccién
audiovisual, podriamos concluir, que ateniéndonos a la naturaleza de la obra
cinematografica, el hecho de que el productor no perciba ningun beneficio
econémico por la produccién de la pelicula resulta totalmente incoherente , ya
que el productor, es la persona fisica o moral que tiene la iniciativa, la
coordinaciéon y la responsabilidad en la realizacion de una obra, o que la
patrocina, por lo tanto resulta I6gico que por ese esfuerzo el reciba los
beneficios patrimoniales por esa obra, aunque yo creo que el titular mas

importante de la obra cinematografica (el director), deberia de recibir un

porcentaje, de los beneficios patrimoniales de la explotacion de su obra, por lo

'3 Articulo 41 Ley Federal del Derecho de Autor de 1963.
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tanto este articulo pone un candado para el productor de peliculas, para que no
goce en su totalidad de los derechos patrimoniales.

d) REFORMAS DE 1982

El 11 de enero de 1982, fueron publicadas en el Diario Oficial de la
Federacion reformas y adiciones a la Ley Federal de Derechos de Autor, que
incorporaron disposiciones relativas a las obras e interpretaciones utilizadas
con fines publicitarios o propagandisticos, y ampliaron los términos de
proteccién tanto para los autores como para los artistas, intérpretes vy
ejecutantes.®

Respecto a la obra cinematografica no hubo ningun cambio o adicién.

e) REFORMAS DE 1991

El 17 de julio de 1991, se publicaron en el Diario Oficial de la Federacién
nuevas reformas y adiciones a la ley en vigor desde 1957; mediante las cuales
se enriquecid el catadlogo de ramas de creacién susceptibles de proteccion; se
incluy6 la limitacién al derecho de autor respecto de las copias de respaldo de
dichos programas; se otorgaron derechos a los productores de fonogramas; se
ampli6 el catalogo de tipos delictivos en la materia; aumentaron las
penalidades, y se aclararon las disposiciones relativas al recurso administrativo
de reconsideracion.'’

En cuanto a las obras cinematogréficas, en primera instancia, en el
articulo 7, que es donde se sefiala las obras sujetas a proteccién, encontramos
una adicidén, ya que aparte de la obra cinematogréfica, se incluye a las obras
audiovisuales, esto para proteger aquellas obras, que no podrian llamarse

propiamente cinematograficas, como es el caso del video-arte y algunos otros

'® SERRANO MIGALLON, Ob. cit. p. 58
" Idem.
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medios derivados del uso de aparatos tecnolégicos donde se mezcla
libremente imagen con o sin sonido, pero sin una estructura narrativa como
sucede en el cine, en fin se trata de dar cabida a todos aquellos artistas que
usan la tecnologia para crear arte.

f) REFORMAS DE 1993

El 22 de diciembre de 1993, se publican en el Diario Oficial de las
Federacién reformas y adiciones, aunque esta vez son minimas, por ejemplo,
aumentd la proteccién de los autores a setenta y cinco afnos después de su
muerte, pero respecto a la obra cinematografica, no hay ninguna modificacién.

e) NUEVA LEY DE DERECHOS DE AUTOR DE 1996

El 24 de Diciembre de 1996, se expide una nueva ley de derechos de
autor, que entrd en vigor en 1997, esta es la mas estructurada de todas las
anteriores, y se crea para adecuarla al Tratado de Libre Comercio, que entré en
vigor en 1994, una de las novedades de esta ley, es la creacion del Instituto
Nacional del Derecho de Autor.

Esta ley a diferencia de las anteriores en las que la obra cinematografica
habia sido reglamentada como una categoria especial dentro de las obras
protegidas por ese derecho, serd la primera que contemple a la obra
cinematografica como una especie dentro de las demas obras audiovisuales, lo
cual como ya lo sefale'® me parece una insensatez, debido a las diferencias
sustanciales que existen entre la obra cinematografica y las deméas obras
audiovisuales, simplemente por poner un ejemplo, la obra cinematografica,

persigue un fin, la exhibicidn masiva en salas o su reproduccioén para venta o

'8 Infra. Capitulo 2, CONCEPTO DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA EN LA LEY FEDERAL DE
DERECHOS DE AUTOR Y LAS CONVENCIONES INTERNACIONALES p. 27
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renta, mientras que otras obras audiovisuales como el video-arte, su finalidad
primordial, es la expresion del artista, mas no asi, su explotacion econémica.

También, es la primera en sefalar, quienes son los titulares del derecho
moral sobre la obra cinematogréafica, que como ya se sefialé es una obra en
colaboracién y en el articulo 22 senala:

“Salvo pacto en contrario entre los coautores, el
director o realizador de la obra, tiene el ejercicio de los
derechos morales sobre la obra audiovisual en su
conjunto, sin perjuicio de los que correspondan a los
demas coautores en relacion a sus respectivas
contribuciones, ni de los que puede ejercer el productor de
conformidad con la presente Ley y de lo establecido por su
articulo 99.”"°

Ahora bien, este articulo es bastante claro al sefialar, que salvo pacto en
contrario, se considerara al director o realizador de la obra cinematogréfica
como la persona que tiene la titularidad del derecho moral sobre la obra en su
conjunto, lo cual me parece bastante acertado, ya que el director, es el principal
orquestador del filme y es la persona con mayor peso creativo, por lo tanto
resulta 16gico, que sea a él, a quien se le otorgue la titularidad de la pelicula en
su conjunto; algo importante es que el legislador, no demerita la labor de los
demas colaboradores, dejando intocado el derecho moral que pueden tener los
demds coautores en relacidbn a sus respectivas contribuciones, como por
ejemplo el derecho moral que posee el fotografo, decorador, musicalizador,
etcétera; por ultimo protege al productor, para que realice todas las acciones
necesarias para la explotacién de la obra, aunque con algunas limitaciones,

que el propio articulo 99 sefala, mismas a las que nos avocaremos mas

adelante.

' Articulo 22 de la Ley Federal del Derecho de Autor de 1997.
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Analizando lo anterior, encontramos que la titularidad del derecho moral
en la obra cinematogréfica, la tiene el director o realizador, pero ¢;qué sucede
con el titular del derecho patrimonial?, el legislador por un lado, en forma
genérica senald, en el articulo 25 de la referida ley:

“Es titular del derecho patrimonial el autor, heredero
o el adquirente por cualquier titulo”?°

Pero que sucede en la obra cinematogréafica, ¢;quien es el titular del
derecho patrimonial?, para resolver esa cuestion, el legislador en el articulo 97,
parrafo segundo, sefial6:

“Salvo pacto en contrario, se considera al

productor como el titular de los derechos patrimoniales de

la obra en su conjunto”?’

Lo cual quiere decir, que el productor efectivamente, es el titular del
derecho patrimonial pero Unicamente de la obra en su conjunto, es importante
remarcar esto, ya que el articulo 96, deja intocados los derechos patrimoniales
de los deméas colaboradores quienes pueden explotar sus respectivas
aportaciones en forma aislada, como por ejemplo el musicalizador de la obra, el
guionista, decorador, etcétera.

Conviene destacar ademas que esta ley elimina la particularidad que
distinguia los derechos de un titular originario y aquellos de uno derivado,
sefalando como titulares del derecho patrimonial, en el mismo nivel, tanto al
autor como al heredero y al adquirente por cualquier titulo, en este caso el

productor.

20 Articulo 25 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
! Articulo 97 parrafo segundo Idem.
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La consecuencia de semejante disposicion es que, una vez cedidos los
derechos patrimoniales, el productor tendra exactamente el mismo tratamiento
que el del propio autor.

Aunque el articulo 97 establece, al productor como el titular de los
derechos patrimoniales, dicha titularidad le es conferida por medio de una
cesion que realizan los demas autores de esta obra en colaboracién y aunque
el productor goza de los derechos patrimoniales de la obra, esto no implica la
cesion ilimitada y exclusiva a favor de éste de los derechos patrimoniales sobre
la obra audiovisual, por lo tanto la cesion de los derechos patrimoniales a favor
del productor, tiene algunas limitantes, las cuales son mejor dilucidadas en el
Titulo Ill relativo a la “Transmision de los Derechos Patrimoniales”, como ya
sefialamos se considera al productor de la obra audiovisual como el titular de
los derechos patrimoniales, en su conjunto, aunque en realidad obtiene esta
titularidad por una cesién que realiza el titular del derecho moral, cesién que
podria considerarse un derecho del creador de la obra y que generalmente se
realiza para una mejor explotacion de la obra, por medio de una persona
especializada en la explotacibn de la misma, como un productor de
fonogramas, editor, o en este caso un productor de obras audiovisuales.

Por otro lado, esta ley, define al productor de la obra audiovisual, como
la persona fisica o moral que tiene la iniciativa, la coordinaciéon y la
responsabilidad en la realizacién de una obra, o que la patrocina.

El articulo 30 parrafo segundo, establece:

“Toda transmision de derechos patrimoniales de

autor sera onerosa y temporal. En ausencia de acuerdo
sobre el monto de la remuneracion o del procedimiento
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para fijarla, asi como sobre los términos éoara su pago, la
determinaran los tribunales competentes.™

Siguiendo con lo sefalado por el articulo 30, podemos deducir, que el
productor debe pagarle al autor (director o realizador), por la transmisién de los
derechos patrimoniales y esta transmision sera temporal, en la obra
cinematografica mas que hablar de una transmisién, se realiza una cesién y
esta no implica la cesion ilimitada.

Otro de los derechos que el autor obtiene por la transmisién de los
derechos patrimoniales, es una participacion proporcional en los ingresos de la
explotacién de que se trate, el articulo 31 de dicha ley, era claro al senalar lo
siguiente:

“Toda transmision de derechos  patrimoniales
debera prever a favor del autor o del titular del derecho
patrimonial, en su caso, una participacion proporcional en
los ingresos de la explotacion de que se trate, o una
(emunera_cién fg'a y determinada. Este derecho es
irrenunciable’.

Ahora bien haciendo un analisis esquematico de este numeral, se
pueden derivar las siguientes prerrogativas, o caracteristicas de la transmisién
del derecho patrimonial:

1. Toda transmision de derechos patrimoniales debera
contemplar para el autor (director o realizador):

a. Participacién proporcional en los ingresos de la explotacidon
de la obra que se trate (aplicable a la obra
cinematografica).

b. Remuneracion fija y determinada.

2. Este derecho es irrenunciable.

2 Articulo 30 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
3 Articulo 31 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
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Este articulo es muy importante ya que, da al director o realizador
participacion en las ganancias de la obra filmica derivada de su explotacién,
aparte de que tal participacién, la recibe invariablemente, ya que es un
DERECHO IRRRENUNCIABLE, este precepto da un lugar preferencial al
autor, quien es el creador intelectual de la obra, por lo tanto deberia participar
de las ganancias, que la explotacion de la obra generaba.

Esta ley definié quienes eran los titulares del derecho moral (director) y
patrimonial (productor), asimismo el Titulo Ill, Capitulo VI, regula por primera
vez, en forma singular, el “Contrato de Produccién de Obra Audiovisual” y lo
define de la siguiente manera:

“Por el contrato de produccion audiovisual, los
autores o los titulares de los derechos patrimoniales, en su
caso, ceden en exclusiva al productor los derechos
patrimoniales de reproduccion, distribucion, comunicacion
publica y subtitulado de la obra audiovisual, salvo pacto en
contrario. Se exceptuan de lo anterior la obras
musicales.®*

Al tenor de lo anterior, podemos reafirmar que aunque se considera al
productor, el titular de los derechos patrimoniales, este no puede ejercer, tales
derechos, si antes no realiza un contrato de produccion de obra
cinematografica por medio del cual, los autores o los titulares de los derechos
patrimoniales ceden en exclusiva los siguientes derechos patrimoniales:

a. Reproduccion: El productor es el encargado de realizar
determinado numero de copias, para su exhibicién

comercial en salas de cine, asi como su reproduccién en

video y dvd.

* Articulo 68 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.

85



b. Distribucion: EI productor distribuye las distintas copias
entre las compafias de exhibicibn comercial, y crea
canales de distribucién para que la pelicula logre una
exhibicion mundial, o por lo menos que la pelicula sea
exhibida fuera del territorio nacional.

c. Comunicacion publica: también es el encargado de las
campafnas publicitarias, para darle proyeccion a la obra
filmica.

d. Subtitulado. Por ultimo, el productor se encargara de los
posibles doblajes o subtitulados que la pelicula tenga,
cuando esta se exporte a paises de habla distinta a la
original, aunque hay legislaciones que se protegen la obra
cinematografica contra el doblaje, considerandolo un
atentada contra el derecho conexo de los interpretes.

El fundamento de este articulo, segun la Diputada Gloria Sanchez
Hernandez, es “con el fin de salvaguardar importantes derechos morales
de los creadores, el derecho a la integridad de la obra que se vulnera
cotidianamente mediante doblajes abusivos y traducciones poco fieles”?

Este capitulo, también establece que se considera terminada una obra
audiovisual cuando, de acuerdo con lo pactado entre el director realizador por
una parte, y el productor por la otra, se haya llegado a la versién definitiva;?®
por ultimo te remite al capitulo Il del contrato de edicion de la obra literaria, al
sefalar lo siguiente:

“Son aplicables al contrato de produccion
audiovisual las disposiciones del contrato de edicion de

* Diario de debates, 28 de Noviembre de 1996 (Opini6n de la Diputada Gloria Sanchez Hernandez).
%6 Articulo 71 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
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obra literaria en todo aquello que no se oponga a lo
dispuesto en el presente capitulo™’

Consecuentemente seran aplicables todas las disposiciones del contrato
de edicion de obra literaria, cuando no se opongan a lo ya dispuesto por el
contrato de produccién audiovisual, ahora bien, dentro de los articulos que
integran el contrato de edicién de obra literaria, encontramos un numeral, que
me resulta particularmente interesante, el articulo 44 establece lo siguiente:

“El contrato de edicion de una obra no implica la
transmision de los demas derechos patrimoniales del
titular de la misma.”

Esta disposicién establece una limitante al productor para disponer de
todos los derechos patrimoniales, lo que el legislador no establecié, fue,
;cuales son los demas derechos patrimoniales?, como ya sefialamos, en el
articulo 68, el legislador realizé una lista enumerativa de derechos
patrimoniales (reproduccion, distribucion, comunicacion publica y
subtitulado de la obra audiovisual), por lo tanto el productor solo tiene
derecho de explotar tales derechos patrimoniales, pero la pregunta sigue
quedando en el aire ;Cuales son los demas derechos patrimoniales, a los
cuales el productor ya no tendria derecho a explotar?.

Como una reiteraciéon de lo ya expuesto el legislador en el articulo 99,
relativo a la obra cinematografica y audiovisual, sefalo:

“Salvo pacto en contrario, el contrato que se celebre
entre el autor o los titulares de los derechos patrimoniales,
en su caso, y el productor, no implica la cesion ilimitada
y exclusiva a favor de éste de los derechos
patrimoniales sobre la obra audiovisual”

En este articulo se reitera la limitacion del productor para explotar los

derechos patrimoniales de forma ilimitada y exclusiva, pero nuevamente el

*7 Articulo 72 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
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legislador no establece que debemos entender por cesion ilimitada, por lo
tanto, tales limitaciones solo quedan en letra muerta, ya que no hay
aplicabilidad, resultando un absurdo utilizar términos tan ambiguos como
“transmision de los demas derechos patrimoniales o no implica la cesion
ilimitada de los derechos patrimoniales”, ;Cuéles son los demas derechos
patrimoniales? ;qué se considera cesidn ilimitada?

Tratando de contestar a tales preguntas, el articulo 27, relativo a los
derechos patrimoniales, da una lista enumerativa de derechos patrimoniales,
que el titular podra autorizar o prohibir, las cuales son grosso modo, los
siguientes:

1. Reproduccion, publicacién, edicion o fijacion material de una
obra en copias o ejemplares, efectuada por cualquier medio ya
sea...audiovisual ...

2. La comunicacion publica de suobra...

3. La transmisién publica o radiodifusion de sus obras, en cualquier
modalidad, incluyendo la transmisidn o retransmision de las obras
por:

a. Cable;

b. Fibra éptica;

c. Microondas;

d. Via satélite; o

e. Cualquier otro medio analogo;

4. Ladistribuciéon de laobra...

Aun revisando estos derechos patrimoniales, no encuentro cuales son

los “demas derechos patrimoniales’, en consecuencia, como ya senale
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anteriormente, las limitaciones que el legislador quiso imponer a los
productores, no son, mas que letra muerta, NO EXISTEN TALES
LIMITACIONES, por lo tanto concluyé que los productores tienen la total
titularidad del derecho patrimonial sobre las obras cinematograficas, lo anterior
obviamente en detrimento de los derechos del autor.

Ahora bien otra de las novedades incluidas en esta ley, fue regular los
derechos de los productores de videogramas, estas disposiciones surgen para
proteger a los productores que hacen posible la divulgacion de las obras
audiovisuales por medio de videogramas, aclarando que existe una diferencia
sustancial entre el contrato de produccion cinematografica y los productores de
videogramas, ya que los primeros Unicamente realizan obras de cine, mientras
que los segundos producen otro tipo de obras audiovisuales, el legislador para
aclarar las posibles confusiones entre estas dos, definié a los videogramas
como:

“La fijacion de imagenes asociadas, con 0 sin
sonido incorporado, que den sensacion de movimiento, o
de una representacion digital de tales imagenes de una
obra audiovisual o de la representacion o ejecucion de otra
obra o de una expresion del folclor, asi como de otras
imdgenes de la misma clase, con o sin sonido”.?®

Los legisladores para no variar dan una definicibn ambigua en varios
aspectos, por otro lado es muy parecida a la definicibn comin de obra
audiovisual, dada en el articulo 96%, la Unica diferencia consiste en las
posibilidades de representacién las cuales son:

1. De una representacion digital de tales imagenes de una obra

audiovisual

2 Articulo 135 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997

* Se entiende por obra audiovisual las expresadas mediante una serie de imégenes asociadas, con o sin
sonorizacién incorporada, que se hacen perceptibles, mediante dispositivos técnicos produciendo la
sensaciéon de movimiento.
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2. Representacion o ejecucién de otra obra o de una expresion del
folclor.
3. Otras imagenes de la misma clase con o sin sonido.

Por lo tanto creo, que los legisladores se refieren a los productores de
videos digitales, eso hasta cierto punto es entendible, el medio al que hace
alusion es diferente del cinematografo, pero ¢a qué se refieren con ejecucién
de otra obra? ;0 de una expresion del folclor?, ;un video sobre el ballet de
Amalia Hernandez, un documental sobre el tequila, una pelicula de Pedro
Infante, o de los Panchos?, asimismo, por aquello de las dudas, remata con lo
siguiente: o otras de la misma clase con o sin sonido, alguien puede
explicarme ;a qué se refiere?, el legislador fue incapaz de hacer una
definicion®, y prefiri¢ utilizar la tactica de uno de los méas grandes comediantes
mexicanos de todos los tiempos, “cantinflear”.

Al realizar la definicién de productor de videogramas, igualmente carecio
de técnica juridica, definiéndolo de la siguiente manera:

“Productor de videogramas es la persona fisica o
moral que fija por primera vez imagenes asociadas, con o
sin sonido incorporado, que den sensacion de movimiento,
o de una representacion digital de tales imagenes,
constituyan o no una obra audiovisual”’’

Esta definicibn aunque mejora bastante, tiene un grave error de logica,
ya que siguiendo el principio de contradiccion “es imposible ser y no ser a la
vez”, por lo tanto, o se es una obra audiovisual o no se es, como la propia ley

senfala en su articulo 96 y en la definicion confusa de videograma, se

consideraran obra audiovisuales “las expresadas mediante una serie de

% Proposicién que expone con claridad y exactitud los caracteres esenciales de una cosa material o
inmaterial. Enciclopedia Salvat tomo IV.
3! Articulo 136 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997
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imagenes asociadas, con o sin sonorizacidon incorporada, que se hacen
perceptibles, mediante dispositivos técnicos produciendo la sensacion de
movimiento”, lo que quiere decir que cualquier obra que de la sensacién de
movimiento y es expresada mediante una serie de imagenes, con o sin sonido,
es una obra audiovisual, careciendo de importancia lo sefalado en el articulo
precedente.

Los siguientes dos preceptos aluden al derecho de los productores de
autorizar o prohibir su reproduccion, distribucion y comunicacién publica, asi
como la temporalidad para ejercer dichos derechos, la cual sera de cincuenta
anos a partir de la primera fijacién de imagenes.

Como podemos inferir, esta ley aunque resulto bastante novedosa, pecé
de ambigua en muchas disposiciones, al ser muy limitadas y en el peor de los
casos unicamente enunciativas.

h) REFORMA DEL 2003, ACTUALMENTE EN VIGOR

Dentro de las reformas que se realizaron el 23 de julio de 2003, se
encuentra el derecho del autor y su causahabiente a percibir una regalia por la
comunicacién o transmisidén publica de su obra por cualquier medio y que dicha
regalia serd pagada directamente por quien realice la comunicacion o
transmision publica de las obras directamente al autor, o a la sociedad de
gestion colectiva que los represente.®

Asimismo refiere que el importe de dichas regalias debera convenirse
directamente entre el autor, o en su caso, la Sociedad de Gestion Colectiva que
corresponda y las personas que realicen la comunicacion o transmisién publica

de las obras, este numeral da al autor la posibilidad de recibir una percepcién

32 Articulo 26 bis, de la Ley Federal del Derecho de Autor en vigor.
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econémica cada vez que se realice una transmision publica de la obra, en este
caso, cada vez que la television publica o privada, transmita alguna pelicula
debera pagar regalias por su transmisién al autor de dicha obra, que como ya
se sefald en este caso es el director o realizador de la obra.

Otra modificacién que se realiz6 fue en el caso del numeral 78 de esta
ley, en la que se indicd que las obras derivadas tales como las adaptaciones
entre otras obras, seran protegidas en lo que tengan de originales, pero solo
podran ser explotadas cuando hayan sido autorizadas por el titular del derecho
patrimonial sobre la obra primigenia, previo consentimiento del titular del
derecho moral, aunque esta disposicidén pretende defender los derechos
morales de los autores de las obras en las cuales se base la adaptacion®®,
dicha modificaciéon no contempla algun beneficio econémico para el autor de la
obra primigenia, sino Unicamente da su visto bueno, por asi decirlo, sin ninguna
ganancia derivada de la adaptacion.

En cuanto a otras modificaciones se aumento la proteccién de los
derechos autorales a cien afnos, se establecié que los autores de obras artes
plasticas y fotograficas tendran derecho a percibir del vendedor una
participacion en el precio de toda reventa que se realice de las mismas en
subasta publica, en establecimiento mercantil, o con la intervenciéon de un
comerciante o agente mercantil.®*

Ahora bien, una vez analizadas todas las leyes autorales de México y
sus reforme, lo procedentes es realizar un ejercicio de derecho comparado

entre dos legislaciones del sistema de derechos de autor y dos del sistema de

# Ya que anteriormente, el articulo 78 de la Ley Federal del Derecho de Autor no contemplaba el
consentimiento del titular del derecho moral, por lo que la adaptacién se podia realizar libremente sin que
el autor de la obra primigenia pudiera defender la integridad de su obra.

3 Articulo 92 bis, de la Ley Federal del Derecho de Autor vigente.
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copyright, para analizar las diferencias y semejanzas entre unas y otras, lo
anterior con la finalidad de tener un panorama global de distintas legislaciones
autorales, y asi poder realizar un diagnostico contundente sobre la legislacién

mexicana.
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CAPITULO IV

. Los dos sistemas de derechos de autor, en cuatro

legislaciones internaciones
a. Autores de la Obra Cinematografica.
b. ¢Cuando se considera acabada una obra audiovisual?
c. Duracion del Derecho de Autor.
d. Transmisién de los derechos de autor
e. Contrato de produccién audiovisual
i. Francia
ii. Brasil
. Diferencias y similitudes entre las legislaciones de Francia y
Brasil.
Diferencias y similitudes entre las legislaciones de Inglaterra y
Estados Unidos de Norteamérica.
. Proteccién al autor o proteccién al copyright “El eterno debate”
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CAPITULO IV

a) LOS DOS SISTEMAS DE DERECHOS DE AUTOR, EN CUATRO
LEGISLACIONES INTERNACIONES

El presente capitulo, pretende realizar un analisis de las coincidencias y
diferencias existentes entre cuatro legislaciones internacionales de derechos de
autor, (Francia, Estados Unidos, Brasil e Inglaterra), elegi dichas legislaciones
ya que tenia la necesidad de comparar dos legislaciones basadas en el sistema
de copyright (Estados Unidos e Inglaterra) y dos con el sistema de derechos de
autor (Francia y Brasil).

La eleccion de los paises la realice, en virtud de que a mi parecer, por un
lado Estados Unidos e Inglaterra, son los paises mas representativos del
sistema de copyright, mientras Francia fue uno de los pioneros, en la
promocion y desarrollo de los derechos autorales, de igual manera la eleccién
de Brasil, se debié en primer término para tener un panorama mas amplio
respecto a los derechos autorales en Latinoamérica, y establecer como valvula
de referencia respecto de una potencia sudamericana, y en segundo término,
para asi poder tener un punto de referencia o comparacion con México, en lo
que a proteccién autoral de la obra cinematografica se refiere.

Antes de iniciar con los respectivos analisis legislativos de las naciones
mencionadas, es preciso realizar un breve esbozo, sobre las semejantes y
diferencias entre los dos sistemas de derechos de autor existentes, teniendo
por un lado al copyright y por el otro al sistema de derechos de autor.

Es asi que la doctrina de los derechos de autor, tiene su origen y
fundamentacién en la nocién de los derechos naturales, es decir del lazo intimo

que existe y se crea entre una obra literaria o artistica y la personalidad del
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autor, colocando a los autores en el centro, otorgandoles por una cuestion de
derecho natural, el control de todos los usos de sus obras que puedan afectar a
sus intereses; basando este derecho natural en la nocién del llamado derecho
moral, el cual otorga a los autores el derecho de mantener el control sobre lo
que crean, y de impedir que nadie cambien sus obras, de tal forma que pueda
afectar su reputacién artistica, derecho moral que se fundamente con los
derechos patrimoniales, que son la serie de beneficios 0 erogaciones que el
autor tiene derecho a recibir a consecuencia de la explotacién econémica de su
obra.

Por el contrario, la cultura del copyright se centra en el célculo estricto y
utilitario que equilibra las necesidades de los productores de copyright con las
de los consumidores y este calculo parece dejar a los autores al margen de la
ecuacion,' es decir el copyright no reconoce el derecho moral de los autores,
pretendiendo ser mas pragmatico, basandose primordialmente en el llamado
uso justo, el cual es un instrumento econdémico afilado que eximira el uso no
autorizado de una obra protegida y lo considerara justo cada vez que resultare
demasiado costoso para las partes negociar la licencia®, e inclusive los
doctrinarios (en su mayoria economistas) basan la existencia del copyright con
bases puramente econdmicas; empezando con Adam Smith quien rechazé la
idea de que los autores tienen un derecho natural sin limites sobre sus obras
publicadas, pero no obstante crey6é que algun tipo de proteccién legal limitada
esta justificada, entendié que el copyright era un monopolio, viéndolo como un
derecho de la propiedad muy restringido que se adjudicaba a las obras y las

protegia frente a la competencia de otras en el mercado; mientras Jeremy

! GOLDSTEIN, Paul. El copyright en la sociedad de la informacién. Ed. Nueva York, Estados Unidos,
1999. tr. Maria Luisa Llobregat Hurtado. p. 153
? Ibidem, p. 154
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Bentham se centrd en la cuestion de los incentivos, de si ante la ausencia del
copyright, los escritores escribirian y si los editores publicarian; concluyendo
gue en un mercado competitivo, sélo las leyes pueden disuadir tal limitacion, y
que de otra manera, los individuos creativos se encontrarian expulsados del
mercado por los rivales que “sin ningun gasto, estarian en posesion de un
descubrimiento que hubiera supuesto mucho tiempo y dinero al inventor, y
podrian arrebatarle todas sus ventajas merecidas al venderlo a un precio mas
bajo”. En pocas palabras dicho “el que no tiene esperanzar de poder cosechas,
no se molestara en sembrar”.’

Para ilustrar la vision antagénica que tienen estos dos sistemas de
derechos de autor, me permito traer a colacién un caso donde los dos sistemas
se enfrentaron, es el caso que en marzo de mil novecientos ochenta y seis,
Ted Turner compr6 la MetroGoldwyn Mayer al financiero Kirk Kerkorian. En tres
meses Turner devolvié las operaciones de produccién y distribucién de la MGM
a Kerkorian, quedandose unicamente con la biblioteca cinematografica de la
MGM con mas de 3,600 peliculas incluidas las clasicas tales como Casa
Blanca, Lo que el viento se llevo y el Mago de Oz. Ahora Turner y no los
escritores, productores o directores y mucho menos la MGM era quien
controlaba el copyright de todas estas peliculas.

Turner sabia que los ingenieros habian desarrollado hacia poco una
técnica computarizada que convertia a las peliculas en blanco y negro en
peliculas en colores vivos y se dio cuenta de que este coloreado podia dar
nueva vida econdémica a las muchas peliculas en blanco y negro de la filmoteca

del MGM. La idea consistia en que los espectadores de la televisiobn cambiaran

3 Goldstein, Paul. Ob. cit. P. 156
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de canal si habia una pelicula en blanco y negro pero se quedaran a ver la
pelicula coloreada.

La decision de Turner de colorear una de las peliculas de la filmoteca de
MGM La Jungla de Asfalto de John Huston y de dar licencia al canal cinco (Le
cinqg) de la television francesa para que la emitiera, chocd con el derecho de
copyright francés, segun el cual la opinion basica referente a los derechos de
los directores, escritores y otros artistas difiere bastante de la que prevalece en
los Estados Unidos.

En los Estados Unidos con pocas probabilidades de éxito, los herederos
de John Huston, junto con la guionista de la pelicula Ben Maddow, presentaron
una demanda contra la cinq en Paris, afirmando que la emisién por parte de
ese canal de la version coloreada de la Jungla de Asfalto violaria los derechos
morales de Huston y Maddow. Antes de que el tribunal francés pudiera
considerar sus reivindicaciones, primero tendria que decidir cual era el derecho
sustantivo aplicable a la exhibicidn de una pelicula realizada en América y
proyectada en Francia. A tenor de las normas de conflicto y de eleccién de la
legislacién aplicable, los tribunales pueden juzgar un asunto escogiendo ente la
Ley del Pais en el que se celebra el juicio 0, segun otra ley nacional.

Maddow y los herederos de Huston ganaron el pleito en el tribunal de
primera instancia y en el de apelacién francesa. Pero el 6 de junio de mil
novecientos ochenta y nueve en una frase muy critica del proceso, el tribunal
de apelaciéon de Paris fallo a favor de Turner y “La cinqg”, estimando que habia
sido el derecho americano y no el francés el que se aplic6 para regular el
acuerdo entre Huston y Maddow y el Estudio cinematografico que los habia

contratado. Una unica doctrina del derecho de copyright de los Estados Unidos
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regia este contrato a tenor de la doctrina de alquiler de trabajo, el estudio por el
hecho de haber contratado a Huston y a Maddow para la realizacién de la
pelicula, no sélo era el propietario del copyright de la misma, sino también el

mismisimo autor. Cualquier derecho moral que pudiera tener el autor, no

pertenecia a Huston o a Maddow sino al estudio cinematografico.

Ejemplo que resulta bastante ilustrativo para observar las grandes
diferencias existentes entre los dos sistemas de derecho de autor existentes,
expuesto lo anterior, es procedente entrar al andlisis de las respectivas
legislaciones internacionales.

En primera instancia, lo procedente es observar como define cada pais a
la obra cinematogréfica en lo especifico y a la obra audiovisual en lo general,
es asi que para la legislacion estadounidense, los trabajos audiovisuales, son:

“las obras que consisten en una serie de imagenes relacionadas, las
cuales son mostradas mediante el uso de maquinas, o artefactos como
proyectores, “viewers”, 0 equipo electrénico, junto con sonido,
independientemente de la naturaleza de los objetos materiales, como son
peliculas o cassetes, en donde el trabajo es embobinado.™

Mientras las peliculas son:

“obras audiovisuales consistentes en una serie de imagenes

relacionadas, que mostradas sucesivamente, dan la impresion de movimiento,
con o sin sonorizacién incorporada.”™

Mientras para la legislacién brasilefa, las obras audiovisuales, son:

* “Audiovisual works” are works that consist of a series of related images which are intrinsically
intended to be shown by the use of machines, or devices such as projectors, viewers, or
electronic equipment, together with accompanying sounds, if any, regardless of the nature of
the material objects, such as films or tapes, in which the works are embodied. Articulo 101.
Definition. us Code Collection.
http://www.law.cornell.edu/uscode/17/usc sup 01 17 10 1.html

> “Motion pictures” are audiovisual works consisting of a series of related images which, when
shown in succession, impart an impression of motion, together with accompanying sounds, if
any. Art. 101 Definition. US Code Collection.
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“Cualquier trabajo que resulte de la mezcla de imagenes, con o sin
sonorizacién, las cuales tienen como propdsito dar a su reproduccion, la
impresion de movimiento, independientemente del proceso usado para
capturarlas, o del medio inicial o subsecuente éoara mezclar dichas imagenes o
los medios usados para la difusién de la obra.”

La legislacién inglesa, unicamente define lo que se entienda por obra
cinematografica:

“obra cinematografica, significa la grabacién en cualquier medio, donde
imagenes en movimiento son reproducidas”.’”

En tanto para la legislacion francesa, las obras audiovisuales vy
cinematograficas, son:

“Cualquier obra que integre una secuencia de imagenes animadas con o
sin sonorizacién incorporada.”

El punto en comun que tienen todas las anteriores definiciones, es que
consideran a la obra audiovisual como una sucesion de imagenes, que den la
sensacion de movimiento, siendo la legislacién inglesa, la que menos
elementos incorpora a su definicion, simplificando al maximo su definicién,
limitandose Unicamente a senalar que es la grabacién por cualquier medio (es
decir mediante el uso de maquinas, o artefactos como proyectores, “viewers”, o

equipo electrénico, como bien lo sefala la legislacion estadounidense), donde

® (i) "audiovisual work" means any work resulting from the fixing of images, with or without sound, whose
purpose is to give, through their reproduction, an impression of movement, regardless of the processes
used for capturing them, the medium initially or subsequently used for fixing them or the means used for
disseminating the work; Title 1, Introductory Provisions. Ley ndmero 9610 de 19, de febrero, 1998,
Derechos de autor y derechos conexos.

” “film” means a recording on any medium from which a moving image may by any means be

produced. Articulo 5 Sound recording and films. Copyright, Designs and Patents.
http://www.opsi.gov.uk/acts/acts1988/Ukpga 19880048 en 1.htm

8 Articulo L112-2 6° Las obras cinematograficas y cualesquiera otras obras que integren una
secuencia de imagenes animadas, con o sin sonorizacién incorporada, denominadas en
conjunto obras audiovisuales. Cédigo de Propiedad Intelectual.
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imagenes en movimiento son reproducidas, sin senalar que exista sonorizacién
0 no en las mismas.
Sin embargo, considero que el elemento basico, que hace inconfundible

la naturaleza de una obra audiovisual, es precisamente la_sucesion de una

serie de imagenes que al reproducirlas dan la sensacion de movimiento, siendo

este el comun denominador de cualquier obra audiovisual.

Ahora bien, atendiendo a lo expuesto en el capitulo 2, encontramos que
la naturaleza juridica de la obra cinematografica, es el de una obra en
colaboracion o “joint work”, siendo que las distintas legislaciones aqui
estudiadas, definen a la obra en colaboraciéon como:

e “La obra en cuya creacion han participado varias personas fisicas”
(Francia, articulo L113-2 Codigo de la Propiedad Intelectual).

e “Cualquier trabajo creado conjuntamente por dos 0 mas autores”
(Brasil, articulo 5, fraccion VIII a) Ley de Derechos de Autor y
derechos conexos).

e “Obras producidas por la colaboracion de dos o mas autores,
donde la contribucién de cada autor no se distingue respecto de
otro u otros autores” (Inglaterra, articulo 10, “Copyright, Design
and Patents Act 1988").

e “Obras preparadas por dos o0 mas autores con la intencién de que
sus contribuciones se fusiones en inseparables o
interdependientes partes de un todo unitario” (Estados Unidos de
Norteamérica, articulo 101 Definitions, US Code Collection).

Teniendo como punto en comun en todas las legislaciones, la
circunstancia de que son obras creadas por dos 0 mas autores (0 personas
fisicas como lo establece la legislacién de Francia), por lo cual no existe duda

alguna de que la obra cinematografica sea una obra en colaboracion, aunque
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en la legislacion de los Estados Unidos de Norteamérica, también puede ser
una obra por encargo, como lo analizare con posterioridad.

Sin embargo, la legislacion francesa, aparte de la definicién, expone que
la obra en colaboracién sera propiedad comun de los coautores, asimismo que
los coautores ejerceran sus derechos de comun acuerdo y en caso de algun
desacuerdo, la jurisdiccién civil resolvera lo conducente y que cuando la
participacion de cada uno de los coautores sea un género diferente, cada uno
de ellos podra, salvo acuerdo en contrario, explotar por separado su
contribucion personal, siempre que no se llegue a perjudicar la explotacion de
la obra en comun,® disposiciones que establecen el derecho a la explotacién
por separado de aquellas contribuciones que por su naturaleza sean
susceptibles de explotarse sin afectar la obra en su conjunto, esto es, dan la
facilidad de que el autor de la banda sonora de una pelicula, pueda explotar por
separado su obra musical.

Una vez que hemos visto las distintas definiciones de obra audiovisual,
asi como lo que entiende cada legislacion respecto a las obras en
colaboracioén, lo procedente sera analizar quien es considerado el autor de una
obra cinematografica, y quien es el que tiene la titularidad respecto de dicha
obra.

a-a) AUTORES DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA

En el caso de Francia, “tendran la calidad de autor de una obra

audiovisual la o las personas fisica que efectian la creacidén intelectual de

»10

dicha obra”” (lo marcado es propio), llama la atencién, el hecho de que

Unicamente consideran autores a los creadores intelectuales de la obra,

? Articulo L113-3 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
19 Articulo L113-7 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
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sefialando como coautores de la obra audiovisual 1) al autor del guién, 2) de la
adaptacién, 3) de los dialogos, 4) de las composiciones musicales con o sin
letra especialmente realizadas para la obra y 5) al realizador'", dejando fuera a
un colaborador que yo considerd indispensable en la creacién de una obra
cinematografica, que es el director de fotografica, ya que aunque directamente
no interviene como creador intelectual, es indudable su gran colaboracién
artistica y creativa en la realizacion del filme, ya que el es el encargado de
darle una interpretacion a la historia y los personajes por medio de la luz y el
color, lo cual también representa una aportacioén intelectual.

En cuanto a la legislacion Brasileia los coautores de una obra
audiovisual seran especificamente los autores del escenario o el guidn, el autor
de la musica y el director, también se consideraran coautores a los dibujantes
en peliculas animadas'®, como se puede observar existe uniformidad, entre
estas legislaciones con respecto a su visidbn de quienes son los autores de la
obra cinematografica, que en esencia en palabras de la legislacion francesa,
son los coautores intelectuales de la obra cinematografia; sin embargo, en las
legislaciones inglesa y estadounidense no sucede lo mismo, ya que para los
ingleses, el autor en relaciéon con su obra es la persona quien crea la obra, pero
cuando se refieren a los autores del filme, el numeral 9 inciso 2 ) del “Copyright,
Design and Patens Act de Inglaterra, sefala que:

“Esa persona sera:

en el caso de un filme, la persona quien realiza los arreglos
necesarios para que la realizacién de un filme sea posible.”*®

"' 1dem.

12 Articulo 16 del capitulo II Autorfa de las obras intelectuales. Ley nimero 9610 de 19, de febrero, 1998,
Derechos de autor y derechos conexos de Brasil.

13 (2) That person shall be taken to be—(a) in the case of a sound recording or film, the person
by whom the arrangements necessary for the making of the recording or film are undertaken.
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A decir de la descripcidén dada por los ingleses, el autor de la obra
cinematografica no es ninguno de los autores intelectuales, sino el productor de
la misma y por exclusion no reconoce a ninguna otra persona involucrada en la
creacién del filme como coautor.

Ahora bien, en el caso de la legislacion estadounidense, ni siquiera a los
productores se les reconoce como autores, ya que para ellos, los Unicos
autores que cuentan con derechos sobre las atribuciones e integridad de la
obra que crean (es decir, los derechos morales) son los autores de obras de
arte visual, como tiene a bien sefalar el numeral 106-A del U.S. Code
Collection™, e inclusive enfatiza ain mas al sefalar en la seccién 3 (B) (b) del
mismo ordenamiento legal que:

“Ambito y ejercicio de los derechos. Unicamente los autores de una

obra de arte visual tienen los derechos conferidos en la subseccién (a) en esa
obra, de todos modos el autor es el duefio del copyright”™ (lo sombreado es

propio).

Aunque debe destacarse que tanto la legislacion estadounidense como
la inglesa, establecen que el primer duefio del derecho de copia (copyright), lo
constituye el autor de la obra e inclusive en Estados Unidos se reconoce como

coautores de una obra en colaboracién a los autores de la misma, sin embargo,

' the author of a work of visual art—

(1) shall have the right—

(A) to claim authorship of that work, and

(B) to prevent the use of his or her name as the author of any work of visual art which he or she
did not create;

(2) shall have the right to prevent the use of his or her name as the author of the work of visual
art in the event of a distortion, mutilation, or other modification of the work which would be
prejudicial to his or her honor or reputation; and

(3) subject to the limitations set forth in section 113 (d), shall have the right—

(A) to prevent any intentional distortion, mutilation, or other modification of that work which
would be prejudicial to his or her honor or reputation, and any intentional distortion, mutilation,
or modification of that work is a violation of that right, and

(B) to prevent any destruction of a work of recognized stature, and any intentional or grossly
negligent destruction of that work is a violation of that right.

!> b) Scope and Exercise of Rights.— Only the author of a work of visual art has the rights
conferred by subsection (a) in that work, whether or not the author is the copyright owner.
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como se ha dejado entrever lo que realmente protegen estas legislaciones es el
derecho a la reproduccion de la obra, y por lo tanto quien tiene tal derecho,
también decide sobre cualquier modificacion, supresion o cambio de la misma,
sin que los autores materiales es decir los creadores intelectuales puedan
oponerse de alguna manera, es por ello que en términos reales, estas
legislaciones consideran como los verdaderos autores, en el caso de Inglaterra
al productor de la pelicula, a quien se puede considerar el primer duefo del
copyright, mientras Estados Unidos no es claro sobre quien seria el primer
dueno del copyright en una obra audiovisual, aunque es una practica comun y
conocida que las grandes productoras estadounidenses, son las que tienen los
derechos de copyright, lo anterior derivado a que en muchos casos, los
productores de este mounstro industrial llamado “Hollywood” (a excepcion de
los productores independientes) realizan las peliculas bajo encargo, es decir,
para lograr sus propésitos, las productores establecen relaciones laborales en
lugar de ambitos de cooperacién, y basandose en este tipo de produccion,
contratan a todo el personal, desde el maquillista hasta el director, y de esta
manera no sélo obtienen mayor control creativo sobre todos los autores, (y de
paso frenan o asfixian la creatividad de los realizadores) sino también obtienen
la calidad de autor, a los ojos de la ley, por lo tanto, los productores son
susceptibles de considerarse los primeros duefios del derecho de copia
(copyright).

Es precisamente en el tema de la autoria, donde se encuentran las
principales diferencias entre la concepcion de los sistemas del derecho de
autor y del copyright, ya que mientras las legislaciones de Francia y Brasil,

quienes provienen de una tradicion romanista del derecho y que han adoptado
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el sistema de derechos de autor, en sus respectivas legislaciones, consideran
en primera instancia que al ser la obra cinematografica una obra en
colaboracion, lo légico es que existan varios coautores, sin embargo
unicamente consideran como coautores a los autores intelectuales de la
misma, por lo que respecta a las legislaciones de Inglaterra y Estados Unidos
de Norteamérica, quienes provienen de la tradicion del Common Law, y por lo
tanto adoptaron el sistema de copyright, el tema de la autoria en la obra
cinematografica, fue resuelto de forma diferente, ya que para los Ingleses el
autor de la obra cinematografica, es el productor de la misma, mientras los
estadounidenses consideran que el autor de la obra cinematografica es el
dueno del derecho de copia (copyright), es decir para los Estados Unidos de
Norteamérica, la persona quien tiene los derechos de copia, es el autor de la
obra cinematografica sin importar el medio como los obtuvo, y aun sin siquiera
haber colaborado directa o indirectamente con la creacion de la obra.

Esta gran diferencia, que en esencia consiste en que por un lado, las
legislaciones de Francia y Brasil reconocen en el autor dos derechos, sus
derechos morales y los econémicos o patrimoniales, mientras en las
legislaciones de Inglaterra y Estados Unidos unicamente reconocen los
derechos de copia que posee el duefio del copyright, sin prestarle importancia
a los derechos morales de los autores de las obras, derivada de esta diferencia
devienen muchas otras.

a-b) ¢ Cuando se considera acabada una obra audiovisual?

En Francia la obra audiovisual se considerara acabada cuando haya
sido elaborada la version definitiva de comun acuerdo entre, por una parte, el

realizador o eventualmente los coautores y, por otra parte, el productor.
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Mientras la legislacion de Inglaterra considera realizada la obra
cinematografica, cuando se realice la primera exhibicidn en publico; las otras
legislaciones aqui estudiadas son omisas respecto a lo anterior.

La legislacion francesa, asimismo prohibe la destruccion de la matriz de
la version terminada. Toda modificacidén por adicion, supresion o cambio de un
elemento cualquiera requerira la conformidad de las personas mencionadas en
el apartado primero. Toda transferencia de la obra audiovisual a otro tipo de
soporte con vistas a otro modo de explotaciébn debera ser objeto de una
consulta previa al realizador.®

Como se puede apreciar, la legislacion Francesa cuida la integridad de
esa obra terminada, al prohibir la destruccion de la matriz de la misma, de la
cual derivaran las demas copias, aunque dicha disposicion también puede
entenderse como una medida de conservacion de la riqueza cultural
cinematografica de su pais, y sirve de freno a la censura estatal, que muchas
veces, como ha sucedido en nuestro pais destruia las matrices de peliculas
incomodas a su régimen.

Asimismo defiende cualquier tipo de modificacién, supresiéon sin el
consentimiento de los coautores y del productor, y sefiala que antes de realizar
cualquier tipo de transferencia a otro soporte, debera consultarse al realizador
de la obra filmica, circunstancia que le da al realizador la facultad exclusiva
de decidir sobre la integridad de su obra; asimismo esta disposicion protectora,
La legislacién carioca, en primer lugar, da al director o realizador de la obra
cinematografica el ejercicio de los derechos morales sobre la obra audiovisual

creada, dentro de los derechos morales con los que cuentan los autores en la

' Articulo L121-5 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
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legislacion brasilefia, se encuentran entre otras cosas, “el asegurar la
integridad de la obra, oponiéndose a cualquier modificacién o cualquier acto
susceptible de afectar de cualquier manera su obra o de perjudicar la
reputacién u honor como autor."”

Como se observa ambas legislaciones (Francia y Brasil) respetan el
derecho moral del autor a la integridad de su obra, aunque en cada legislacion
varia el grado de proteccién y de derechos alcanzados por los autores de la
obra cinematografica, es asi que en Francia, el derecho de explotacidon
perteneciente al autor conlleva el derecho de representacién y el derecho de
reproduccidon, ampliando asi sus facultades y derechos respecto de la obra, por
lo que cualquier representacion o reproduccion integral o parcial realizada sin el
consentimiento del autor es ilicita.'

a-c) DURACION DEL DERECHO DE AUTOR

El duracion que tiene el autor de la obra, para ejercer los derechos
derivados de la explotacion de la misma, es decir los derechos patrimoniales,
varia de acuerdo a cada pais, es asi que para la legislacion francesa, el autor
gozara toda su vida del derecho exclusivo de explotar su obra en cualquier
forma que sea y de obtener de ella un beneficio pecuniario y al fallecer, este
derecho persistird en beneficio de sus derechohabientes durante el afio natural
y durante los sesenta afios siguientes'®, en el caso de las obras realizadas en
colaboracién, (como es el caso de la obra cinematografica) el afio natural que
se considerarda sera el fallecimiento del ultimo coautor superviviente, sin

embargo por lo que respecta a las obras audiovisuales, el afio natural que se

7 Art. 24, fraccién IV de la Ley nimero 9610 de 19, de febrero, 1998, Derechos de autor y derechos
conexos de Brasil.

'8 Art. L122-4 del Cédigode la Propiedad Intelectual de Francia.

% Art. L123-1. Idem.
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considerara sera el del fallecimiento del ultimo de los colaboradores siguientes:
el autor del guidn, el autor de los dialogos, el autor de las composiciones
musicales con o sin letra especialmente realizadas para la obra, el realizador
principal. 2

Mientras la legislacion brasilefia precisa que los derechos econémicos o
patrimoniales en las obras audiovisuales seran protegidos por un periodo de
setenta anos contados a partir de enero del afo siguiente de su proyeccion.

En cuanto a la legislacion inglesa, esta estima que el derecho de copia
dado a una pelicula expira al finalizar un periodo de cincuenta afios después de
realizado y como ya sefnale los ingleses consideran terminado un filme, cuando
se exhibe por primera en publico; en el caso de Estados Unidos de
Norteamérica, el derecho de copia subsiste durante la vida del autor, mas
setenta afios después de su muerte, especificando que en el caso de las obras
en colaboracién, el derecho de copia perdura hasta que muera el ultimo
coautor, mas setenta afos después de su muerte.

Es importante destacar que mientras en los paises con un sistema de
derechos de autor, este beneficio es dado a los autores de la obra, en los
paises regidos por el copyright, este derecho se da a los propietarios del
derecho de copia de la obra, independientemente de que estos sean los
autores materiales de la obra 0 no, por eso, aunque aparentemente los Estados
Unidos de Norteamérica concedan un término igual de proteccidon (setenta
anos) para la explotacion de los derechos patrimoniales, lo cierto es que este
derecho lo concede pero al propietario del copyright, quien puede ser un

segundo o tercer propietario.

0 Art. L123-2 del Cédigode la Propiedad Intelectual de Francia.
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a-d) TRANSMISION DE LOS DERECHOS DE AUTOR

La transmisién de los derechos de autor, en las cuatro legislaciones esta
permitida, sin embargo cada una establece ciertas formalidades y limitantes, es
asi que la legislacién brasilena establece que se podran ceder todos los
derechos conferidos a un autor, con excepcion de sus derechos morales y los
expresamente sefalados en esa ley, reiterando de esta manera la visidn que
tienen los paises con tradicibn romanista, sobre los derechos morales los
cuales son inalienables e imprescriptibles; también sefiala que la total y final
cesion de los derechos unicamente tendra efectos, si existe una disposicién
contractual, en ausencia de una provision contractual por escrito, el periodo
maximo de transferencia de los derechos sera de cinco anos, y que cualquier
cesion de derechos Unicamente tendra efectos en el pais donde se haya
firmado el contrato.

La cesién serda valida unicamente por los modos de explotacién descritos
en la fecha del contrato y cuando se omita especificarlos, el contrato se
interpretard restrictivamente, entendiendo que se limitar4d a los medios de
explotacién indispensables para el cumplimiento del contrato.

Respecto a la cesion de derechos en las obras futuras sefala que dichas
cesiones no excederan de cinco anos.

En cambio, en Francia, la transmisién o cesion de los derechos de autor,
estara subordinada a un requisito formal, esto es que cada uno de los derechos
cedidos sera objeto de una mencién por separado en el contrato de cesién y
que el ambito de explotacién de los derechos cedidos quede delimitado en

cuanto a su alcance y su destino, asi como cuanto al lugar y a la duracién?'.

2! Articulo L131-3 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
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Lo anterior establece un importante candado a los beneficiarios de
dichas cesiones, ya que en el contrato de cesién, se especifica perfectamente
tanto el ambito de aplicaciobn y de duracién de los derechos cedidos,
circunstancia que impide a los beneficiaros realizar cualquier otro acto, no
contemplado en el contrato.

Ahora bien, para iniciar el analisis de la figura de la cesion de derechos
realizados tanto en los Estados Unidos de Norteamérica como en Inglaterra, es
necesario antes hacer una precision, para ambas legislaciones el derecho de
copia (copyright) es un derecho de propiedad, por lo tanto es susceptible de
venta como cualquier otro objeto mueble o inmueble, y como anteriormente se
senald el primer propietario de dicho derecho es el autor de la obra, que en el
caso de Inglaterra, se considera al productor del filme, sin embargo el
propietario del copyright, a su vez puede otorgar licencias para explotar
derechos especificos, sin que por ese hecho, el propietario del copyright este
otorgando todos sus derechos de explotacién.

En el caso de Inglaterra, el copyright es transmisible por asignacion, por
disposicion testamentaria o por una operacién juridica personal o de bienes
muebles;?? la asignacion del copyright serd parcial, esto es, limitada a la
aplicacién de uno o mas pero no a todos los derechos que el propietario del
copyright tiene el exclusivo derecho de hacer, la asignaciéon del derecho de
copia, no se hace efectivo hasta en tanto no se estampe la firma del cesionario
o de su representante, en un documento por escrito; la licencia otorgada por el

propietario del copyright, es obligatoria en cada sucesion, en la legislacién

22 Art. 90, capitulo V del Copyright, Designs and Patents. (1) Copyright is transmissible by
assignment, by testamentary disposition or by operation of law, as personal or moveable

property.
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Inglesa es permitido el uso de “licencias exclusivas”, las cuales tendran como
consecuencia que una persona fisica o moral, sea la Unica persona que podra
explotar determinado derecho, en exclusion de cualquier otra persona,
incluyendo el propietario del copyright, por otra parte la legislacion inglesa,
expresamente sefala que los derechos morales son intransferibles, lo cual a
mi parecer constituye un avance en la proteccion de los derechos de autor, en
esa legislacion, ya que en primera instancia reconoce los derechos morales de
los autores, tan es asi que dichos derechos no son transferibles.

Por cuanto hace a la legislacidn estadounidense, el copyright es
susceptible de venta, como cualquier otro bien, y puede ser transferido en su
totalidad o en parte mediante una operacion juridica, y puede llegar a ser parte
del patrimonio de cualquier persona, aplicando las previsiones juridicas de la
sucesién intestamentaria; los propietarios de cualquier derecho exclusivo de
copyright, tendran el derecho a disfrutar de los mismos derechos conferidos por
dicha ley a los propietario del copyright; la transferencia de la propiedad del
copyright sobre una obra, no sera valida a menos que dicha transaccién se
encuentre respaldada por escrito y con la firma del cesionario o de su
representante, cuando se termine el periodo de explotacion de alguna cesién,
tendra como consecuencia que dicho derecho regrese al duefio del copyright.

La legislacion de los Estados Unidos de Norteameérica, hace la precisidon
de que no es lo mismo la compra del copyright de una obra, que comprar el
objeto material, es decir, que por el hecho de que una persona compre una
obra escultérica, fotografica o una pintura, dicha adquisicién no le da el derecho
de copia.

a-e) CONTRATO DE PRODUCCION AUDIOVISUAL
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El contrato de produccién audiovisual, es una figura juridica en la que los
autores intelectuales de una obra cinematografica, mediante una cesion de
derechos, dan su consentimiento para que el productor pueda explotarla
econdmicamente, generalmente cediendo los derechos de representacion y
reproduccidon de la obra, dicho contrato Unicamente se encuentra regulado en
las legislaciones de Francia y Brasil.

a-e-i) FRANCIA

La legislaciéon francesa, en primera instancia define la figura del
productor, sefalando que es la persona fisica o juridica que toma la iniciativa y
la responsabilidad de la realizacién de la obra,?® asimismo refiere que dicho
contrato vincula al producto con los autores de una obra audiovisual,
excluyendo al autor de una composicion musical con o sin letra, quien puede
explotar de manera individual la contribucion realizada a la pelicula, en relacién
con los demas autores intelectuales, implicaria una cesién a favor del productor
de los derechos de explotacién de la obra audiovisual, sin embargo dicha
cesion no incluye la cesién al productor de los derechos graficos y teatrales de
la obra.

El Cddigo de la Propiedad Intelectual Francés, siguiendo con su tradicidon
de proteger al autor, sefiala que todo modo de explotacién de una obra debera
ser objeto de una remuneracion a su autor, y dicha remuneracién sera
proporcional al precio que paga el publico para recibir la comunicacién de la
obra, es decir, que el autor recibira una remuneracion por concepto de los
ingresos obtenidos en taquilla, asi como cuando su obra se transmita en

television publica o privada, y establece como una obligacién del productor el

» Articulo L132-23 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.

113



abonar dicha remuneracién a los autores, para hacer valido este derecho, el
productor hara entrega al autor y a los coautores, como minimo una vez al afo,
de un certificado de los ingresos producidos por la explotacion de la obra
seglin cada forma de explotacion,?* entendiendo como formas de explotacién
las distintas etapas en la que una obra cinematogréafica es explotada (corrida
comercial, exhibicidbn en televisibn publica o privada, la llegada a los
videocentros y su venta el publico en DVD), asimismo refiere que cuando los
autores intelectuales lo soliciten, el productor tiene la obligacién de entregar
todos los justificantes oportunos para establecer la exactitud de las cuentas,
especialmente cede a los terceros todo o parte de los derechos cuya facultad
detenta,?® lo cual no sélo demuestra, la disposicién que tiene el gobierno
francés de que el autor de la obra cinematogréafica recoja los frutos de su obra,
sino que mediante este articulo, el autor hace valor su derecho a la informacién
y existe una transparencia total, sobre los ingresos obtenidos en una obra
cinematografica.

Aunado a lo anterior, refiere que cada uno de los coautores de la obra
filmica, podra disponer libremente de la parte de la obra que integra su
contribucion personal con vistas a su explotacion en un género diferente,
siempre y cuando no afecto la totalidad de la obra; este principio es importante,
ya que permite que los autores intelectuales otras formas de explotacidon
econdmica, aparte de la cinematografica.

a-e-ii) BRASIL.

La legislacion brasilefia, establece por principio de cuentas una serie de

obligaciones para el productor, (mismas que se realizan en cualquier obra

** Articulo L132-28 Idem.
» Articulo L132-28 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
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cinematografica del mundo) ya que el productor debera hacer mencién en cada
copia de la pelicula, del titulo de la obra audiovisual, el hombre o seuddnimo
del director y de los otros coautores, el titulo de la obra adaptada, asi como el
autor primigenio de la misma, el nombre de los ejecutantes (autores), el afio de
produccién, el nombre o denominacion social de los productores o casa
productora.

También establece que el contrato de produccién audiovisual debe
especificar el monto pagable a cada uno de los coautores e interpretes que
colaboren para la realizacion de la obra filmica, asi como la fecha, lugar y
manera de pago, el periodo dado para la conclusibn de la obra, las
responsabilidad de los productores frente a los coautores e interpretes en caso
de coproducciones.?®

Y al igual que la legislacion francesa sefala que los coautores de la obra
filmica, podra disponer liboremente de la parte de la obra que integra su
contribucion personal con vistas a su explotacion en un género diferente,
siempre y cuando no afecto la totalidad de la obra.

Como se ha podido apreciar a lo largo del presente estudio comparativo,
existen diferencias sustanciales entre los dos sistemas de derechos de autor,
sin embargo aun entre dos legislaciones del mismo sistema existen diferencias,

como a continuacién se analizara.

b) DIFERENCIAS Y SIMILITUDES ENTRE LAS LEGISLACIONES DE
FRANCIA Y BRASIL

Dentro de las similitudes existentes entre ambas legislaciones

encontramos que reconocen los derechos morales de los autores y derivado de

26 Articulo 82 de la Ley namero 9610 de 19, de febrero, 1998, Derechos de autor y derechos conexos de
Brasil.
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dicho reconocimiento, defienden la integridad artistica del autor, para oponerse
a cualquier modificacién, supresion o cambio en su obra sin su consentimiento,
asimismo sefalan que los derechos morales son intransferibles; ambas
legislaciones establecen el derecho a la cesién parcial de los derechos
patrimoniales, también sefalan que cuando alguien adquiera el original o una
copia de alguna obra, dicha adquisicion no le confiere el disfrute de alguno de
los derechos economicos del autor de la obra.

Ahora bien, las diferencias existentes entre las legislaciones de Francia y
Brasil se derivan, en primera instancia debido a que Francia cuenta con un
marco legal, bastante proteccionista respecto del autor, en comparacién con la
mayoria de las legislaciones en el mundo, lo cual creo yo, alienta la produccion
creativa de los autores, y en el marco de la obra cinematografica no es la
excepcién; mientras en el caso de la legislacion brasilefia se puede observar
que al igual que México®, su estructura normativa, se esta acercando cada vez
mas al sistema de copyright, que al de derechos de autor, lo anterior es facil de
advertir ante los escasos derechos dados a los autores y la débil proteccion de
los mismos; circunstancia que no resulta nada alentadora, ya que si dos
potencias latinoamericanas como a menudo se les suele considerar, y que
cuentan con sociedades mas activas politicamente hablando, han sucumbido
ante la visibn mercantilista del arte, que tienen los paises que han adoptado el
copyright como su sistema, tal vez indiqgue que dicho fendbmeno sea un
tendencia generalizada entre los demas paises latinoamericanos.

Por lo anteriormente expresado encontramos que en Francia se

encuentran mayores prerrogativas a los autores, como el hecho de que

* De hecho la legislacién Brasilefia, cuanta con menos derechos concedidos al autor que en México.
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derivado del derecho que tiene cualquier autor a la explotacién de su obra
surgen dos mas, el derecho a la representacién y a la reproducciéon de la
obra®, estos Ultimos derechos podran ser objeto de cesion a titulo gratuito o a
titulo oneroso, cesidén que regularmente es dada al productor de la obra filmica,
sin embargo la cesiéon del derecho de representacién no implicara la del
derecho de reproduccién y viceversa.

Y continuando con la serie de disposiciones a favor del autor, el Codigo
de la Propiedad de Francia, en su numeral L131-4, obliga al beneficiario de la
cesion, a incorporar en beneficio del autor la participacién proporcional a los
ingresos por la venta o la explotacion de la obra.

Asimismo establece disposiciones para proteger al autor de una obra
primigenia, cuando se elabore el contrato de cesion de derechos para su
adaptacién audiovisual, estableciendo al igual que las demas cesiones, la
formalidad de que dicho contrato sea por escrito y en un documento diferente
del contrato relativo a la edicidn propiamente dicha de la obra impresa y
también dispone como obligacién el abonar al autor de la obra primigenia, una
remuneracion proporcional a los ingresos recaudados.

Es importante sefalar, que para hacer cumplir las anteriores
disposiciones, Francia ha incorporado a su legislacién las llamadas Sociedades
de recaudacion y de reparto de los derechos de autor, quienes han ejercido
fuertes presiones a los beneficiarios de las cesiones para otorgar los beneficios
econémicos que los autores tienen derecho a percibir respecto de la

explotacién comercial de sus obras, y han servido como interlocutores entre los

% Entendiendo como reproduccion, la fijacion material de la obra mediante cualquier tipo de
procedimiento que permita comunicarla al publico de una forma indirecta.
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cesionarios y los autores, demostrando que unidos pueden servir de
contrapeso para obtener cada vez mejores beneficios.

Otra diferencia consiste, en que para Brasil, el director o realizador de la
obra cinematografica se considerara el titular de los derechos morales,
mientras la legislacion francesa es omisa en sefalar a quien se considera el
titular de los derechos morales en una obra cinematogréfica.

c) DIFERENCIAS Y SIMILITUDES ENTRE LAS LEGISLACIONES DE
INGLATERRA Y ESTADOS UNIDOS DE NORTEAMERICA

Aunque ambas legislaciones, tienen como punto medular, la proteccion
del derecho de copia, sobre los derechos de autor, ya que el enfoque dado es
totalmente mercantilista, entre ambas legislaciones existen algunas
divergencias, como por ejemplo, la legislacion inglesa, si reconoce algunos
derechos morales de los autores, como el derecho a ser reconocido como
director de una obra cinematogréfica, y que se le reconozca como realizador
cada vez que su obra se muestre en publico y en cada una de las copias
realizadas a la pelicula; la legislacion inglesa a diferencia de la estadounidense,
si protege la integridad de la obra filmica creada por el realizador, de cualquier
cambio, mutilacidén, supresion o que el trato dado a la obra cause desprestigio
al realizador y esta proteccidn se extiende a cualquier medio de representacién
de la obra, ya sea en cines comerciales, o en transmisiones por television
publica o privada, sin embargo la referida ley, a su vez, establece una
excepcidn para el disfrute de dicho derecho, al sefialar que cuando se trate de
una obra por encargo, donde el realizador se considera un trabajador mas, no

gozara de este derecho.
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Otra diferencia consiste en la duracion del copyright, es asi que para los
ingleses, el propietario del copyright gozara del derecho de explotacién de una
obra cinematografica por cincuenta afnos, contados a partir de la primera
proyeccién publica de la pelicula, mientras que para los Estados Unidos de
Norteamérica, el propietario del copyright gozara de todos los derechos de
copia, por setenta anos.

Respecto a las similitudes que existen entre las legislaciones a estudio,
tenemos que aunque Inglaterra reconoce expresamente al productor del filme,
como el primer propietario del copyright, los Estados Unidos de forma indirecta
también reconocen al productor como el primer propietario, ya que como lo
sefale anteriormente, es una practica coman, que al realizar peliculas las
realicen como encargados y por lo tanto todos los colaboradores de la obra
cinematografica, son considerados empleados, considerando al productor o
casa productora, como el primer propietario del copyright.

En cuanto a la cesidn de los derechos de copia, ambas legislaciones lo
permiten, sin embargo en el caso de Estados Unidos dicha cesién puede ser
parcial o total, mientras Inglaterra, excluye de dicha cesién a los derechos
morales.

d) PROTECCION AL AUTOR O PROTECCION AL COPYRIGHT

“EL ETERNO DEBATE”

Como se esbozo a lo largo de este capitulo, existen enormes diferencias
entre el sistema de derechos de autor y el de copyright, y sin embargo la linea
que divide uno de otro, en algunas legislaciones es casi imperceptible, es asi
que por ejemplo un pais como Inglaterra, quien tiene como eje de proteccion el

copyright, actualmente reconoce derechos morales a los autores, mientras un
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pais como Brasil de tradicidn romanista, no ofrece instrumentos juridicos
sélidos para que los autores intelectuales pueden reclamar efectivamente todos
sus derechos.

Y como legislaciones antagoénicas, y cada una abanderando el sistema
adoptado, se encuentran Francia y Estados Unidos, la legislacion francesa
como una férrea defensora de los derechos de autor, y quien considera que es
justo que los autores reciban tanto el reconocimiento moral como econémico
respecto de su obra, y que ven en el arte y la ciencia, dos factores de grandeza
humana; mientras por otro lado la legislacion estadounidense, quien antepone
el libre mercado a todo lo demas, inclusive sobre las misma humanidad
(autores en este caso) y tiene la visibn que el arte, como cualquier cosa
material, también es susceptible de venta.

Ahora bien, la pregunta se encuentra en el aire, ¢la regulacion del
derecho de autor en México, se esta pareciendo cada vez mas al sistema de
copyright?, tal cuestionamiento sera resuelto en el siguiente capitulo, donde se
estableceran diferencias y similitudes entre lo aqui analizado, para asi poder

hacer un diagnostico de la legislacién mexicana.

120



CAPITULO V

a. La Obra Cinematografica y su parecido con el Sistema de
Copyright en México.

coow

= o

Existencia o inexistencia de derechos morales.
Naturaleza juridica de la obra cinematografica.
Titulares de la obra cinematografica.

Disposiciones a favor del director o realizador, y los
demas coautores.

Disposiciones a favor del productor.

Contrato de produccién audiovisual
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CAPITULO V

a) LA OBRA CINEMATQGRAFICA Y SU PARECIDO CON EL
SISTEMA DE COPYRIGHT EN MEXICO

En este capitulo se realizara un analisis, entre legislaciones estudiadas
en el capitulo anterior, con la legislacion autoral mexicana vigente para
posteriormente realizar un diagnostico y ver si la hipétesis aqui formulada se
cumple o no.

Para el efecto de facilitar el presente estudio, se tomaran como
legislaciones modelo de cada uno de los sistemas de derechos de autor, las
legislaciones de Estados Unidos de Norteamérica (sistema de copyright) y
Francia (sistema de derechos de autor), asi mismo se analizaran los siguientes
tépicos:

e Existencia o inexistencia de derechos morales,

e Naturaleza juridica de la obra cinematografica,

e Titulares de la obra cinematografica,

e Disposiciones a favor del director o realizador y demas coautores,
e Disposiciones a favor del productor,

e (Contrato de produccién audiovisual.

Lo anterior para el efecto de poder dar un diagnostico detallado de la
legislacibn mexicana vigente, en cuanto a la obra cinematogréafica se refiere y
al final poder realizar un balance de dichos tdpicos para observar hasta que

punto la normatividad nacional se parece o no al sistema de copyright.
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a-a) EXISTENCIA O INEXISTENCIA DE DERECHOS MORALES.

Como se senald en el capitulo precedente, en el sistema de derechos de
autor, se reconocen dos derechos esenciales a los autores, que son el derecho
moral y patrimonial, lo anterior en virtud de que Francia, quien adopta la teoria
del derecho natural, ve un vinculo indisoluble entre el autor y su creacion,
generando asi los llamados derechos morales, los cuales son inalienables e
imprescriptibles, y le reconocen al autor de la obra, en primer lugar su autoria
en la obra, protegen la integridad de la obra de cualquier modificacién o
supresidon no autorizada por el autor, entre otras atribuciones.

Mientras en el sistema de copyright, como el adoptado por la legislacion
Estadounidense, no existe este vinculo entre el autor y su obra, sino
Unicamente regula el derecho de copia, el cual es un concepto de tipo
econdmico y unicamente considera al autor de la misma, como el primer titular
de los derechos de copia.

Ahora bien, por lo que hace a la legislacion mexicana, ésta si reconoce
los derechos morales de los autores, y dentro de las prerrogativas que estos

tienen, el numeral 21 de la legislacién intelectual, sefala:

I. Determinar si su obra ha de ser divulgada y en qué
forma, o la de mantenerla inédita;

Il. Exigir el reconocimiento de su calidad de autor respecto
de la obra por él Creada y la de disponer que su
divulgacion se efectie como obra anénima o seuddnima;

[ll. Exigir respeto a la obra, oponiéndose a cualquier
deformacion, mutilacién u otra modificacién de ella, asi
como a toda accion o atentado a la misma que cause
demeérito de ella o perjuicio a la reputacién de su autor;

IV. Modificar su obra;
V. Retirar su obra del Comercio, y

VI. Oponerse a que se le atribuya al autor una obra que no
es de su creacion. Cualquier persona a quien se pretenda
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atribuir una obra que no sea de su creacién podra ejercer
la facultad a que se refiere esta fraccion.

Los herederos sbélo podran ejercer las facultades
establecidas en las fracciones |, I, lll y VI del presente
articulo y el Estado, en su caso, sblo podra hacerlo
respecto de las establecidas en las fracciones Ill y VI del
presente articulo.’

Por lo tanto, en ese aspecto la legislacion mexicana se parece al

sistema de derechos de autor.

a-b) NATURALEZA JURIDICA DE LA OBRA
CINEMATOGRAFICA

En este tdpico encontramos que en el sistema de derechos de
autor, como en el de Francia, la obra cinematografica se considera una
obra en colaboracion, mientras en el sistema de copyright, también se
considera como una obra en colaboracién, sin embargo, en la practica
comun suele ser catalogada como una obra por encargo, esto es que
una persona (productor) encarga la elaboracion de una obra
cinematografica a un conjunto de personas, consideradas uUnicamente
como empleados (coautores) quienes la realizan por encargo del
productor, teniendo como efectos que el productor sea considerado el
autor de la obra filmica en su conjunto y por lo tanto el primer titular de

los derechos de copia.

En México, la naturaleza juridica de la obra cinematografica, es la
de una obra en colaboracién, ya que como lo sefala el numeral 4, inciso
D, fraccion I, de la ley autoral vigente, se consideran obras en

colaboracion, las que han sido creadas por varios autores, articulo que

! Articulo 21 de la Ley Federal del Derecho de Autor vigente en México.
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se concatena con lo sefialado por el ordinal 97 de la ley de referencia, el

cual refiere que son autores de las obras audiovisuales:

I. El director realizador;

Il. Los autores del argumento, adaptacion, guién o dialogo;
[ll. Los autores de las composiciones musicales;

IV. El fotografo, y

V. Los autores de las caricaturas y de los dibujos animados?

Por lo que la legislacion mexicana al establecer que la obra
cinematografica requiere para su realizacion de varios coautores, se entiende
que la naturaleza juridica de la obra filmica, es la de una obra en colaboracion,
figura juridica que es acorde con la vision que se tiene en un sistema de
derechos de autor.

a-c) TITULARES DE LA OBRA CINEMATOGRAFICA.

La legislacion francesa, como ya se sefal6 en el capitulo que antecede,
considera como titulares de la obra cinematografica a todos los autores
intelectuales, siendo estos, el autor del guidn, de la adaptacion, de los dialogos,
de las composiciones musicales con o sin letra especialmente realizadas para
la obra y al realizador, los cuales tienen la facultad de ejercer tanto sus
derechos morales como los patrimoniales, mientras en la legislacion
estadounidense el titular de la obra filmica es el productor de la misma, quien
se considera el primer propietario del derecho de copia, y quien tendra el
derecho de explotarla econ6micamente, asi como de realizar cualquier
modificacién o supresidén que considera conveniente, incluso contra la voluntad
de los creadores de la obra, quienes son considerados en la mayoria de los

casos Unicamente como trabajadores por encargo.

? Articulo 97 de la Ley Federal del Derecho de Autor vigente en México.
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México da la titularidad de los derechos morales sobre la obra
cinematografica en su conjunto al director o realizador de la misma, vy
expresamente sefiala como titular de los derechos patrimoniales al productor;
sin embargo en este aspecto, es donde surgen grandes diferencias entre la
legislacién francesa y la mexicana, ya que Francia por principio de cuentas no
otorga a priori la titularidad de los derechos patrimoniales al productor, sino que
considera a los coautores de la obra filmica como titulares originarios de sus
derechos patrimoniales, los cuales son cedidos al productor, (quien seria
considerado como un titular derivado) mediante un contrato de produccién
audiovisual, dicho contrato implica una cesion a favor del productor de los
derechos de explotacion de la obra audiovisual, sin embargo dicha cesién no
incluye la cesion al productor de los derechos graficos y teatrales de la obra, ni
es una transmisién total de los derechos patrimoniales al productor, ya que
cada uno de los derechos cedidos sera objeto de una mencién por separado en
el contrato de cesidon, donde se especificara el &mbito de explotacion de cada
uno de los derechos cedidos para que queden perfectamente delimitados en
cuanto a su alcance, lugar y duracién de los mismos.

En México, la titularidad de los derechos patrimoniales concedida al
productor le es conferida formalmente por medio de una cesién que realizan los
coautores de la obra al productor; y aunque el productor goza de los derechos
patrimoniales de la obra, esto a decir de la legislacion vigente, no implica la
cesion ilimitada y exclusiva a favor de éste de los derechos patrimoniales sobre
la obra audiovisual, sin embargo como ampliamente ya se esbozo y se

comprobé en el tercer capitulo®, dicha disposicién es Ginicamente enunciativa,

3 INFRA capitulo tercero, en el apartado de Nueva ley de derechos de autor de 1996,
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ya que en la realidad los productores son titulares de todos los derechos
patrimoniales.

Atendiendo a lo anterior, y aunque en apariencia el tratamiento dado a
los titulares de la obra cinematografica en México, tenga parecidos con el
sistema de derechos de autor, en realidad, el tratamiento dado a los titulares de
la obra cinematografica tiene una mezcla de ambos sistemas, ya que por un
lado reconoce el derecho moral de los coautores de la obra filmica y otorga al
realizador o director la titularidad de la obra en conjunto, sin embargo concede
a priori la titularidad de los derechos patrimoniales a los productores,
circunstancia que encuadra mas un sistema de copyright, donde se reconoce al
productor como el primer propietario de los derechos de copia, es decir los
derechos patrimoniales.

a-d) DISPOSICIONES A FAVOR DEL DIRECTOR o REALIZADOR, Y
LOS DEMAS COAUTORES

En la legislacién francesa los coautores de la obra cinematografica
gozaran toda su vida del derecho exclusivo de explotar su obra en cualquier
forma que sea y de obtener un beneficio pecuniario, al fallecimiento del ultimo
de los colaboradores siguientes: el autor del guién, el autor de los dialogos, el
autor de las composiciones musicales con o sin letra especialmente realizadas
para la obra, el realizador principal, éste derecho persistira en beneficio de sus
derechohabientes durante el afo natural y durante los sesenta anos siguientes.

En el sistema de copyright (Estados Unidos) derecho de copia se
otorgara, a quien sea el propietario del mismo, y si llega a morir el propietario,
sus causahabientes tendra el derecho de copia por setenta afios mas.

De igual manera la legislacion francesa establece que el derecho de

explotacién conlleva otros dos derechos que son el de representacion y el de
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reproducciéon de la obra, derechos que generalmente son cedidos por los
autores de la obra cinematografica al productor mediante un contrato de
cesion.

Aunado a todo lo anterior, la legislacion francesa, da importantes
beneficios a los coautores intelectuales de la obra cinematografica, como son:
el de recibir una remuneracién por cualquier modo de explotacion, la cual sera
proporcional al precio que paga el publico para recibir la comunicacién de la
obra es decir, que el autor recibira una remuneracion por concepto de los
ingresos obtenidos en taquilla, asi como cuando su obra se transmita en
television publica o privada, y para hacer valido este derecho, el productor hara
entrega al autor y a los coautores, como minimo una vez al afno, de un
certificado de los ingresos producidos por la explotacion de la obra segun cada
forma de explotacion.

En México, se sefiala que toda transmision de derechos patrimoniales
sera onerosa y temporal y establece que en ausencia de acuerdo sobre el
monto de la remuneracién o del procedimiento para fijarla, asi como sobre los
términos para su pago, la determinaran los tribunales competentes, lo anterior
siempre y cuando los autores hagan valer este derecho ante los tribunales que
competan, cuando deberia ser una obligacién que al momento de realizarse la
cesion, se sefialen el monto, los términos de pago y la temporalidad en la que
explotaran la obra, sin embargo el productor obtiene la titularidad
indefinidamente, asimismo el numeral 31 de la ley autoral vigente, establece
que:

“Toda transmision de derechos  patrimoniales
debera prever a favor del autor o del titular del derecho

patrimonial, en su caso, una participacion proporcional en
los ingresos de la explotacion de que se trate, o una
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remuneracion fija y determinada. Este derecho es
irrenunciable”.’

Otra de las disposiciones favorables al autor de la obra filmica en la
legislacién mexicana, es que al igual que la ley autoral francesa, cuenta con el
principio de medios, lo que significa que la cesién a favor del productor se debe
entender Unicamente para la explotacién de la pelicula en su medio natural, es
decir, en las salas de cine, y que cualquier explotacion que se lleve a cabo a
través de otros medios o ventanas se debera sujetar a un nuevo contrato y
remuneracion.

Otra de las disposiciones que la legislacion de Francia, estipula a favor
de los autores, es el hecho de que el productor tiene la obligacién de entregar
todos los justificantes oportunos para establecer la exactitud de las cuentas,
especialmente cede a los terceros todo o parte de los derechos cuya facultad
detenta,” mediante esta disposicion el autor hace valor su derecho a la
informacion y existe una transparencia total, sobre los ingresos obtenidos en
una obra cinematografica, cosa que en México ni siquiera se vislumbra.

Otra disposicion benéfica para el autor en México, es el derecho que
tiene el autor al pago de regalias, la cual sera pagada directamente por quien
realice la comunicacién o transmisién publica de las obras directamente al
autor, o a la sociedad de gestion colectiva que los represente.

En el caso del sistema de copyright, la legislacién Estadounidense no
establece ningun beneficio para el realizador, mas que el reconocimiento de su
creacién, sin embargo no puede opinar en caso de algun cambio o supresién a

su trabajo.

* Articulo 31 de la Ley Federal de Derecho de Autor de 1997.
> Articulo L132-28 del Cédigo de la Propiedad Intelectual de Francia.
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Por lo tanto, encontramos que en México, aunque existen varias
disposiciones a favor del realizador y en general de los coautores de la obra
cinematografica, aun no existen medios eficaces para ejercer esos derechos,
aunado a lo anterior, el productor aun no cuenta con la obligacién de indicar
cual fue el total de las cuentas obtenidas por concepto de la explotacidon
econdémica de la obra, de igual manera en los contratos de cesién de derechos
no se ha establecido como obligacion que se determine los alcances, asi como
la duracién de dicha explotacion.

Por lo tanto, se puede decir que la legislacidn mexicana es acorde con el
sistema de derechos de autor, sin embargo, es ineficaz para que los autores
pueden ejercer dichos derechos, por lo tanto es indispensable que los
legisladores en una posterior reforma, puedan hacer cumplir las prerrogativas
ya concedidas y ampliarlas.

a-e) DISPOSICIONES A FAVOR DEL PRODUCTOR

En Francia mas que beneficios a favor del productor se establecen
obligaciones y ciertas restricciones para una explotacion de la obra audiovisual
conforme a los usos habituales de la profesion, por lo que la Unica disposicidon a
favor del productor consiste en la cesidén que realizan los autores intelectuales
de la obra de los derechos de explotacién de la obra audiovisual.

En el caso del copyright ejercido por los Estados Unidos de
Norteamérica encontramos que al considerar al productor como el propietario
originario del copyright, la legislacion le otorga las siguientes prerrogativas
como lo son el otorgarle el derecho exclusivo de realizar las copias derivadas

de la pelicula, de preparar obras derivadas de la original, de elaborar la
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publicidad para la explotacién comercial de la obra, asimismo el productor tiene
el control total de los derechos graficos y teatrales de la obra.

En México, encontramos por principio de cuentas, que se le ha otorgado
a priori al productor, los derechos patrimoniales de la obra cinematografica,
como si fuera un derecho natural emanado del productor, circunstancia que es
contrario a los principios rectores de los derechos de autor, y que incide sobre
uno de los derechos consagrados a los autores, que es el derecho patrimonial,
es decir el derecho a percibir un beneficio econémico por concepto de su
creacidén, y unicamente obliga al productor a realizar un pago inicial a los
autores, con la obligacion de volver a realizar otro pago, cada vez que se
explote la obra filmica por cualquier otro medio distinto al de su medio natural
(salas cinematograficas), por lo tanto en este aspecto, nuestro sistema juridico
se acerca mas al sistema del copyright, que al del sistema de derechos de
autor.

f) CONTRATO DE PRODUCCION AUDIOVISUAL

Este contrato unicamente existe en el sistema de derechos de autor,
siendo una figura omisa en los sistemas de copyright, en México dicha figura
juridica se encuentra regulada en el Titulo Ill, Capitulo VI, y es el contrato por
medio del cual los autores intelectuales de una obra cinematogréfica, realizan
una cesion de derechos, al productor para que éste pueda explotarla
econdmicamente, generalmente cediendo los derechos de representacion y
reproduccidn de la obra; por lo tanto en este aspecto nuestro sistema normativo
es acorde con el sistema de derechos de autor.

DIAGNOSTICO
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Partiendo de un analisis integral de los aspectos anteriormente revisados
tenemos que la legislacion autoral mexicana, cuenta con elementos tanto del
sistema de derechos de autor, como del sistema de copyright, dentro de las
caracteristicas del primero de los sistemas encontramos la existencia de
derechos morales, la naturaleza juridica de la obra cinematografica, el cual es
de una obra en colaboracibn y dentro de los titulares de la obra
cinematografica, tenemos a el director realizador, los autores del argumento,
adaptacién, guién o didlogo, los autores de las composiciones musicales, el
fotégrafo, los autores de las caricaturas y de los dibujos animados, asi como el
contrato de produccién audiovisual, circunstancias que son acordes con dicho
sistema.

Ahora bien, en cuanto a las disposiciones a favor del director o
realizador y demas coautores, encontramos que aunque en términos generales
dichas prerrogativas son acordes con el sistema de derechos de autor, aun no
existen medios eficaces para ejercer esos derechos, lo cual dificulta de
sobremanera una correcta aplicacién de esas prerrogativas.

Finalmente, dentro de las disposiciones que son mas acordes con el
sistema de copyright encontramos una que lesiona uno de los principios
rectores del derecho de autor que es la concesidén a priori de los derechos
patrimoniales al productor, circunstancia que a todas luces resulta mas acorde

con el sistema de copyright.
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1.

CONCLUSIONES

Los dos principales sistemas de derechos de autor, en el mundo son el
sistema de derechos de autor y el sistema de copyright, en el primero se
cree que existe un nexo indisoluble entre el autor y su obra, derivado del
derecho natural que de este emana respecto de su creacién, surgiendo
dos derechos primordiales para el autor, los derechos morales
(reconocimiento del caracter de autor frente a su obra) y los
patrimoniales (derecho cualquier percepcion econdémica derivada de la
explotacién de la obra); mientras el sistema de copyright, se encargara
de regular unicamente el derecho de copia que de una obra emane, es
un concepto de tipo econémico, donde las obras producto del intelecto,
se convierten en bienes susceptibles de ser comerciales, por lo tanto, no
reconoce los derechos morales de sus creadores.

La obra cinematografica, es definida por la Ley Federal de Derechos de
Autor vigente, como “las expresadas mediante una serie de imagenes
asociadas, con o sin sonorizacion incorporada, que se hacen
perceptibles, mediante dispositivos técnicos, produciendo la sensacion
de movimiento”, concepto que define tanto a las obras audiovisuales
como a las cinematogréficas, sin embargo dicho concepto es incompleto
en lo referente a una obra filmica, estableciendo una definicion mas
acorde con su naturaleza, la Ley Federal de Cinematografia que en su
articulo 5 la define de la siguiente manera: “se entiende por pelicula a la
obra cinematografica que contenga una serie de imagenes asociadas,
plasmadas en un material sensible idéneo, con o sin sonorizacion

incorporada, con sensacion de movimiento, producto de un guioén y de
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un esfuerzo coordinado de direccion, cuyos fines primarios son de
proyeccion en salas cinematograficas o lugares que hagan sus veces y/o
Su reproduccion para venta o renta’.

La naturaleza juridica de la obra cinematografica, es el de una obra en
colaboracion, ya que es creada por dos 0 mas personas que trabajan
juntas o al menos tienen mutuamente en cuenta sus contribuciones y
bajo una inspiracidbn comun, sin embargo en el sistema de copyright a
menudo se considera una obra por encargo, rebajando la categoria de
los autores intelectuales de la obra a meros trabajadores.

En el sistema de derechos de autor, se considera como titulares de los
derechos morales y patrimoniales de la obra cinematografica, a los
autores intelectuales de la obra, es decir al director, guionista,
adaptador, musicalizador y fotégrafo, los cuales mediante un contrato de
cesion otorgan al productor, sus derechos patrimoniales, para que
explote la obra econbmicamente; contrato que debera ser expresado por
escrito, especificando los derechos cedidos.

En el sistema de copyright, al no existir la figura juridica de los derechos
morales, se establece que los creadores de la obra seran considerados
los primeros propietarios del derecho de copia, sin embargo en lo que
concierne a la obra cinematografica, se considera como el creador de la
obra al productor de la misma, por lo tanto, es el productor a quien se
considera como el primer propietario de los derechos de copia.

En el sistema de derechos de autor, existe la figura del contrato de
produccién audiovisual en la cual los autores intelectuales de la misma

ceden en exclusiva al productor los derechos patrimoniales de
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reproduccidn, distribuciéon, comunicacién publica y subtitulado de la obra
audiovisual.

En el sistema de copyright no existe el contrato de produccion
audiovisual.

La legislacion mexicana cuenta con un sistema de derechos de autor,
donde la figura juridica de la obra cinematografica, tiene las siguientes
caracteristicas, a) respecto a su naturaleza juridica es una obra en
colaboracién, ya que para su creacion intervienen varias personas,
quienes trabajan conjuntamente bajo una inspiracion comun; b) se
consideran como creadores intelectuales al director realizador; a los
autores del argumento, adaptacion, guién o didlogo; a los autores de las
composiciones musicales; al fotografo, y los autores de las caricaturas y
de los dibujos animados, considerando al director o realizador como el
titular de los derechos morales de la obra en su conjunto, mientras el
productor tiene la titularidad de los derechos patrimoniales c) se
encuentra regulado el contrato de produccion audiovisual.

Dentro de las anteriores caracteristicas, existe primordialmente una que,
resulta mas acorde con el sistema de copyright, que es el hecho de que
se considera a priori la titularidad del derecho patrimonial al productor de
la obra cinematografica, cuando en un sistema de derechos de autor,
dicha titularidad seria una titularidad derivada de los autores
intelectuales, y no una titularidad originaria como se establece en
nuestra legislacién, ya que el productor no realizo ningun acto de
creacién, por lo tanto no puede emanar, como un derecho natural, el que

sea titular de los derechos patrimoniales de la obra.
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10.Aunado a lo anterior, la ley en vigor es ineficaz para que los autores

11

intelectuales de la obra cinematografica pueden ejercer los derechos
concedidos, como el pago de regalias, la reparticion proporcional de los
ingresos derivados de la explotacion patrimonial realizada por el
productor, por lo tanto es indispensable que los legisladores en una
posterior reforma, puedan hacer cumplir las prerrogativas ya concedidas

y ampliarlas.

.Otra de las observaciones realizadas en la presente tesis, es el hecho

de que derivado de las ambiguas definiciones y disposiciones
normativas relativas a establecer los limites de los derechos
patrimoniales a los productores actualmente en vigor, no es posible
establecer limitantes reales, por lo tanto concluyé que los productores
tienen la total titularidad del derecho patrimonial sobre las obras
cinematograficas, lo anterior obviamente en detrimento de los derechos

del autor.
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