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INTRODUCCION

Dificilmente podemos enunciar el tema que dio origen a nuestra investigacion en el
presente documento, ya que por diversas cuestiones juridicas notamos la
importancia, necesidad y compromiso que existe para elegir un tema tan complejo
en la practica para iniciar nuestra investigacién. Podriamos sefalar que lo que si es
importante notar es que la circunstancia social en la praxis fue lo que anadié la

curiosidad a iniciar un tema de investigacion de indole artistico-juridico y social.

Los elementos que dan origen a nuestra investigacion resultan de llevar a
cabo un proceso creativo y materializarlo dentro del séptimo arte y la musica, lo que
desencadenan diversas controversias, dudas dentro de la practica juridica, asi como
lagunas dentro de nuestra legislacion en la materia, dado que todo eso en conjunto
son razones suficientes para recurrir a la necesidad de investigacion juridica
intentando encontrar soluciones, respuestas y sobre todo propuestas que lleven a
cabo de una forma practica y benéfica para diversos sectores sociales y culturales
la participacion y ejercicio de los derechos de autor en la elaboracidon de una obra
audiovisual, asi como en el entendimiento de la legislacion autoral y practica de la
misma tanto por abogados y estudiantes de derecho como por cualquier persona

que decida introducirse en la creacion de una obra audiovisual.

Por tal motivo la presente investigacion no es dirigida unicamente a
profesores y estudiantes de leyes sino también a personas que se dediquen a
elaborar, coordinar o producir arte, muy especificamente a la obra audiovisual ya
que la obra aport6 inspiracion al tema de investigaciéon fue la cinematografica asi
como las obras musicales de tal forma que al complementarse y tener participacion
dentro de nuestra Ley Federal de Derechos de Autor (LFDA), nos permiten
introducirnos en ambos aspectos de la legalidad y la practica del Derecho de Autor

tal y como son la musica en sincronia con un audiovisual de tal forma que nuestro



interés es proponer en nuestra investigacion a la materia autoral como un derecho
que promueva la realizacion de creaciones independientes y no un obstaculo para

los creativos tal y como muchos lo conciben actualmente.

De tal modo que una de nuestras preocupaciones principales es generar una
aportacion al conocimiento a partir del Derecho, sin necesidad de llamar la atencion
de técnicos juridicos sino de cualquier persona que pueda interesarse en la materia

de los derechos de autor en el ambito audiovisual.

A la investigadora de este trabajo le conmueve que la Ley de la materia aun
se enfoca mucho, casi totalmente, en dar proteccidén y beneficiar los derechos de
los autores; sin embargo, consideramos que muchas cuestiones faltan por
detallarse de tal manera que nuestra legislacion sea clara y practica para fomentar
la creatividad y el ejercicio de los derechos autorales. Es decir, que los actos y
convenios realizados entre particulares involucrados en la rama audiovisual, asi
como abogados litigantes tengan clara la praxis de cualquier tipo de contrato en esta

rama.

Lo anterior con base a la practica de los derechos de autor en materia
audiovisual ya que muchas cuestiones involucradas en nuestro documento de
investigacion forma parte de notas periodisticas, entrevistas con funcionarios y
particulares involucrados en la materia audiovisual, articulos de revistas y praxis en
general de tal forma que nuestro documento informativo y de investigacion deriva
de situaciones reales que en la practica productores audiovisuales, asesores
musicales, abogados y pasantes podemos estar en contacto con nuestro dia a dia
al momento de querer llevar a cabo una produccién audiovisual que involucra
elementos musicales, sonoros y de imagenes que incorporen movimiento como se

detalla o se perciben derivado de 24 cuadros por segundo.

Actualmente, en nuestro pais la LFDA no enuncia los términos y condiciones

que deben contener la licencia de sincronizacion audiovisual para la produccién de



obras en esa rama, de modo que en la practica ha originado diversas controversias
y cuestionamientos entre particulares al momento de materializar dicho acto juridico
y quedan lagunas que propician conflictos e impedimentos para la produccién de
audiovisuales de tal suerte que plasma al Derecho como un obstaculo y no fomenta
la realizacion de creaciones artisticas. Por tal motivo, la regulacion de la licencia de
sincronizacion audiovisual como un apartado que especifique formalidades vy
condiciones de la licencia a beneficio del autor de una obra musical y seguridad de
un productor de obra audiovisual genera equilibro entre autores vy titulares de obras
musicales, editoras musicales y productores audiovisuales colocando al Derecho
como herramienta que fomenta el acceso al Derecho a la Cultura; sin embargo, no
dejamos de lado la libertad contractual que se contiene en el cddigo civil local,
hacemos evidente la necesidad que tiene la ley en materia autoral para enunciar
todas y cada una de las formalidades que existen para contratos en materia de
edicion literaria, edicion musical, materia publicitaria, entre otras. Asi, la misma
LFDA considera importante y necesaria la regulacion de determinados puntos que
dan origen a una adecuada realizacion y materializacion de contratos en materia de
Derechos de Autor. En ese sentido, la ley y todas sus fuentes, como lo son la
doctrina y la jurisprudencia que emana de casos especificos, enriquecen al Derecho

para poder tener acceso al mismo.

Desde los afos del cine mudo, no se tenia clara la participacion de los
derechos autorales derivados de musicalizar una obra cinematografica en la década
de los 20s. Asi que en aquella época era usual que un intérprete de piano tocara en
vivo, mientras el celuloide corria por un proyector antiguo en una superficie blanca,
dado el crecimiento de la industria cinematografica al momento en que se creé el
cine sonoro el proceso de sincronizacion audiovisual no tenia participacion juridica
en cuanto a Derechos de Autor nos referimos no en tanto fueron las jurisprudencias
de la época del cine sonoro las que nos marcaron una pauta en que algo habia

cambiado juridicamente en esa transicion de cine mudo a cine sonoro y que, al



haber confusion y conflicto entre particulares, se delegara la responsabilidad al

Derecho para resolver dicha controversia.

Asi, en una época en la que todavia los Derechos de Autor de la musica no
tenian participacion juridica dentro de la produccién audiovisual, la Corte de Francia
y otros antecedentes internacionales ayudaron a la convivencia y relacion pacifica
entre particulares de la industria cinematografica y produccién teatral. Por eso
proponemos la participacién del Congreso de la Union y el presidente de los Estados
Unidos Mexicanos para dirimir controversias entre particulares creadores artisticos,
produccion musical y produccién cinematografica como fomento de la creacién de
cine independiente en nuestro pais. De tal suerte que la licencia de sincronizacién
audiovisual se convirtié en el contrato que se lleva a cabo entre los titulares de los
derechos de obras musicales y productores de obras audiovisuales para reproducir,
transformar y comunicar publicamente mediante el proceso de postproduccion
cinematografica de sincronizacion audiovisual las obras musicales en una pelicula
o cualquier tipo de obra audiovisual. En consecuencia, fomentar el acceso a la
cultura y el acceso a la informacién de creaciones musicales en obras audiovisuales
nacionales transforman al Derecho en una herramienta de los ciudadanos, que sirve
para crear obras audiovisuales en nuestro pais y, por ende, la regulacion del
contrato de licencia de sincronizacion audiovisual en la legislacién autoral propicia
que el derecho de autor, en la practica, se perciba como uno dedicado a creadores
artisticos, no como una herramienta que busca favorecer a editoras musicales y
empresas. Apoyandonos en el derecho fundamental concebido en nuestra Carta
Magna, como el derecho de acceso a la cultura, los Derechos de Autor deberan

salvaguardar y fomentar la materializacion de dicho derecho.

Por tanto, la participacion del Derecho Civil en la elaboracién de actos
juridicos especificamente contratos en materia de Derechos de Autor nos ayuda a
tener un panorama claro desde lo general como son los elementos esenciales de

cualquier acto juridico; sin embargo, la LFDA senala formalidades especificas para



los actos juridicos en materia autoral tanto particulares, abogados como autores,
productores de arte y autoridades realicen convenios y logren acuerdos para la
elaboracién de obras cinematograficas, asi como para aclararle a los autores de
obras musicales sus derechos al momento de pactar derechos de explotacion, que
se caracterizan por ser derechos de caracter econdémico y ser transferibles al

momento de plasmarse en un contrato en materia autoral.

¢, Qué mejor que la ley como fuente del Derecho para esclarecer nuestras
dudas? ¢ Qué mejor guia y forma de mantener el equilibro al momento de convenir
contratos sobre elementos tan subjetivos como el arte? ; Qué mejor que la ley para

recordarnos el principio de que “lo que no esta prohibido esta permitido?

La tarea de todas las personas de las distintas areas que conformamos una
sociedad, no unicamente de los juristas, es lograr el 6ptimo ejercicio de estos
derechos frente a cualquier aparato contrario al derecho. Utilizando al Derecho
como un fundamento ético para otro paradigma politico cultural y no como un

discurso politico en donde sélo muy pocos tienen acceso a ejercerlo. *

De tal forma que es importante la labor como sociedad para materializar
los derechos humanos el propiciar su legislacidon en respuesta de una
necesidad colectiva. Lo anterior podemos afirmarlo teniendo como referencia
el trabajo colectivo del Centro de Derechos Humanos Miguel Agustin Pro-
Juarez, el cual argumenta que siempre que existe un derecho fundamental es

consecuencia de la existencia de una norma de derecho fundamental. 2

Ya que la aproximacion mas eficaz a los derechos fundamentales en la

1 Cfr. Salvat B. Pablo, Una ética para un nuevo orden cultural, En Mensaje num.
414, Santiago de Chile, noviembre 1993, p 525.

2 Alexy, Robert, Teoria de los derechos fundamentales, Madrid, trad. Ernesto
Garzén Valdés, 3a. reimp, Centro de Estudios Politicos y Constitucionales, 2002,
p. 47.



sociedad es por medio de la puesta en practica por medio de la misma colectividad.



CAPITULO 1

ANTECEDENTES HISTORICO-JURIDICOS DE LA OBRA AUDIOVISUAL.

Desde las épocas del cine mudo, Meliés decidié arriesgarse a introducir aspectos
de audio y didlogos a la obra cinematografica, surgieron en Francia las primeras

jurisprudencias sobre la materia cinematografica.

En aquellos afios, la musica y la cinematografia se volvieron aspectos
intrinsecos, que dieron vida a la obra audiovisual y a la esencia de la obra
cinematografica por medio de la sincronizacion audiovisual, en la cual intervienen

tanto la obra musical como las imagenes que componen dichas obras.

Actualmente no hay pauta especifica ni guia certera dentro de la legislacion
del Derecho de Autor en México para que la sincronizacion audiovisual se

materialice mediante un acto juridico conforme a nuestra legislacion.

Es cierto que actualmente existen las bases juridicas. Por el contrario, no
existe un correcto analisis y ni la solucion para la problematica que puede
desencadenar el mal uso y la elaboracion de una licencia de sincronizacién
audiovisual, tanto para la produccion cinematografica como para los derechos que

les corresponden a los compositores de las obras musicales.

La adecuada regulacién y las pautas especificas para la licencia de
sincronizacion audiovisual equilibrara intereses entre los productores
cinematograficos y los editores musicales para el beneficio de la produccion
cinematografica y los compositores musicales, y acrecentara el acceso a la cultura
en nuestro pais, por medio del fomento a la elaboracion y produccién de cine

independiente.



1.1 Transicion del cine mudo al cine sonoro en Francia.

Resulta importante relatar brevemente como fue el proceso de transicién del cine
mudo al cine sonoro en Francia, pues eso de ahi surge el objeto de estudio de la
presente investigacién. Durante mucho tiempo, el arte cinematografico se considero
unicamente como un medio de reproduccion mecanica de fotografias o vistas
animadas. Asi, la aparicion del cine sonoro terminé por transformar los métodos de

creacion, segun sefialan algunos autores.

Louis Lumiére creo el cinematégrafo, que plasmaba la vida y se consideraba
que plasmaba la naturaleza partiendo de una realidad. Fue él quien grabo la primera

sesion comercial en Paris el 28 de diciembre de 1895.

Posteriormente, en 1897, Georges Meliés utilizd recursos del arte dramatico
y empieza a realizar combinaciones, totalmente planeadas e intencionales en el
rodaje, utilizando actores ante la camara. En la escuela inglesa del cine, comenzo
a utilizarse la tendencia de la persecucion dentro del rodaje. También se emplearon
especialistas del decorado para incluirlo dentro del cine. Por su parte, Charles Pathé
utiliza un gran numero de directores para intervenir dentro de la obra
cinematografica, lo cual provoco que, en tan sélo cinco afios, el cine se convirtiera

en una gran industria de produccion.

En aquellos primeros afios del cine, surgid una disyuntiva entre los
espectaculos populares y el lado artistico del cine. A lo largo de la segunda y tercera
década del siglo XX, se inicia el debate sobre el estatuto artistico del cine, el cual,
segun José Luis Sanchez Noriega, toca varios puntos e intereses que se integran
de la siguiente forma:

a) la legitimacioén artistica y cultural propiciada por la industria; b) la

respuesta que dan los novelistas y dramaturgos a la aparicion de un nuevo



modo de expresion; c) el esfuerzo de artistas plasticos y musicos para
encontrar nuevas formas de expresion mediante el lenguaje de la imagen
cinética; d) las teorizaciones sobre qué es o debe ser el cine en relacion con

las artes tradicionales; y e) el reto que supone el cine a las vanguardias®.

Es importante sefalar que, estrictamente, nunca ha existido el cine mudo,
pues anteriormente se elaboraba la industria cinematografica con
acompafamientos de piano, orquesta o discos, intertitulos y que ese hecho dio

origen a la musica dentro de la cinematografia.

En un principio, la sincronizacion se hacia a mano, conforme sucedian las
acciones en la pantalla. En 1901 Leén Gaumont presenta un sistema de
sincronizacion por circuito eléctrico. En 1904, surge la primera decision dictada
respecto a la obra cinematografica, emitida por el Tribunal de Pau el dia 18 de
noviembre. En dicha resolucion se hacia la diferencia entre la obra cinematogréfica,
la dramatica y la musical. Se hacia énfasis en que tampoco podria concebirse
unicamente de naturaleza mecanica. Posteriormente, segun la tercera sala del
tribunal civil del departamento de Sena, en sentencia del dia 10 de febrero de 1905,
hace la relacién entre peliculas con la fotografia; sin embargo, todavia no se
reconocia la independencia de la obra cinematografica de la literaria y de otras

obras artisticas preexistentes.

En 1907 se crea un sistema de amplificacion de aire comprimido, llamado
Elgéphone. Para 1918, Joseph Masolle, Hans Vogt y Jo Engl consiguen el primer
sistema de cine sonoro convincente y para mediados de los afios veinte se
consiguen los sistemas de sonido Vitaphone y Movietone, que se esmeran en lograr
su autonomia. En 1926, en la obra Don Juan, se incluye la musica grabada, mientras

que el primer largometraje, lanzado en 1927, se caracterizaba por ser mudo con

3 Sanchez Noriega José Luis; “Historia del Cine, Teoria y géneros cinematograficos,
fotografia y television; Segunda edicion 2006, Primera reimpresion 2010; Madrid,
Espafa. Alianza editorial S.A., 2006 pp. 213,214 y 215.
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intertitulos. Dicha obra se titulé El cantor de jazz, de Alan Crosland.

Al principio el cine sonoro se veia como una regresion a férmulas teatrales que
se pensaba habia sido ya superado; sin embargo, se considera que el cine
actualmente es posible gracias a la uniéon de cuatro factores indispensables: la
fotografia, la animacién de la imagen, la proyeccion en pantalla y, por supuesto, el

audio.

1.2. El cine Sonoro: los primeros conflictos dan origen a las primeras

jurisprudencias.

En 1908 se producen las primeras sentencias contra las adaptaciones que copian
argumentos literarios, y se denota por parte de los autores literarios el que no
pueden seguir en la ignorancia del nuevo medio. Durante esa época, la primera
pelicula de la empresa, L’ assasinat du Duc de Guise, provocé que durante la sesiéon
inaugural del Film d’ Art (anteriormente llamada Sociedad Cinematografica de
Autores y Gentes de Letras), surgieran las reflexiones siguientes: ;qué es la obra
cinematografica? ;Que debe ser? ;A qué necesidad y leyes es indispensable
someterla? En aquel entonces, se cuestionaba cémo se debia definir la obra
cinematografica. Dichos cuestionamientos dieron origen a la realidad actual de las

obras audiovisuales y, en especial, a la cinematogréfica.

Para llegar a la resoluciéon de dichos cuestionamientos, surgieron varias
perspectivas y reflexiones, como la del intelectual Riccioto Canudo, que considera
al cine como sexto arte, el cual elimina la fractura entre las artes del espacio y del
tiempo. El lo considera un arte plastico en movimiento, a diferencia del teorista
Marcel L’'Herbier, quien habla del cine en su ensayo Hermés et le silence, en el cual
asevera que el cine no podia ser arte porque su concepcidén sugeria que ésta
manipulaba la realidad para llegar a una falsedad y el cine no cumplia con ese

resultado: transcribia de forma auténtica sin transposiciones ni estilizaciéon una

4



cierta verdad fenoménica: era conocido como la maquina para imprimir la vida.

Finalmente, después de aquellos debates sobre la obra cinematografica, en
1914, la aparicion del cine sonoro trastornd y renové los métodos de creacién: lo
convirti6 simplemente un medio mecanico de reproduccion de una creacion
intelectual. Fue asi como surgio el Manifiesto de las Siete Artes, en dénde la obra
cinematografica se elevo a la categoria de Séptimo Arte. En ese momento, los
juristas también reconocen la autonomia de la obra cinematografica y justo en eso
radica la importancia de dicho manifiesto. Para entonces, en 1930, la jurisprudencia
admitida por el Tribunal de Burdeos reconocia la obra cinematografica como

independiente de cualquier obra artistica preexistente, incluyendo la obra literaria.

En ese mismo afo el Tribunal de Dijon y el Tribunal de Douai decidieron
casos respecto de la materia cinematografica en relacién con las obras literarias y
la independencia que existia entre ellas. El auge de la cinematografia empez6 a
inspirar el mundo juridico, y fue asi como empezaron a surgir las primeras
jurisprudencias sobre el cine hablado, con la obra titulada Les Tois Masques de
André Hugon, la cual resultaba ser la adaptacion de una obra dramatica de Charles
Mére. La banda sonora se convirtié en un elemento fundamental dentro esa obra,
ya que el compositor De Lara cedid sus derechos de ejecucion publica a la Société
des Auteurs, Compositeurs et Editeurs de Musique (SACEM). y conservé sus
derechos de edicion, interpuso una demanda en contra de André Hugon porque éste
grabo en un disco la composicién de Lara sin su autorizacion. En dicha época, los
jueces se inspiraron en una sentencia del Tribunal de Casacién, que contemplaba

a la edicion como el registro en disco de obras artisticas.

Dicho tribunal separa la banda sonora de la banda de imagenes y sostiene
el criterio de que la banda de imagenes unicamente era un medio mecanico (un
soporte material) para registrar una obra musical y propone dejar de considerar a la
obra cinematografica como creacion colectiva sino como una misma y sola.
Posterior a ese criterio, el Tribunal de Paris, quien conoce de dicha apelacion,
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confirmd la sentencia anterior, considerando que se habia asimilado la filmacién y
la produccidn de una pelicula, ahora con el elemento sonoro en verdadera
transformacién, lo que no la hacia acreedora de menos derechos; por lo tanto,
estaba protegida de la misma forma que se disponia en la ley del lugar en 1793.
Posteriormente, a raiz del caso llevado ante tribunal civil en donde el actor fue
Lehmann, un director del Théatre de la Porte St-Martin vs la sociedad de gestién de

esa época Societé des Films Osso.

Con lo anterior, podemos percatarnos como poco a poco la jurisprudencia
abri6 paso a la legislacion en materia de Derechos de Autor sobre la obra
audiovisual como actualmente la conocemos. Cabe sefalar que la legislacion
francesa fue la que mas impacto tuvo en la rama, gracias a su decreto de 13-19 de
enero de 1791. Este contiene un apartado relativo a los espectaculos y el decreto
de la Ley de 19-24 de julio de 1793, después de haber mencionado en su articulo
1° los escritos sobre composiciones musicales, cuadros, dibujos y grabados en su
legislacién, fue mas especificos en el articulo 7, donde abre su campo de aplicacion
a la siguiente frase: “cualquier otra produccion del espiritu o del genio que

pertenezca a las bellas artes”.

Es importante tomar en cuenta que, al analizar y recopilar la informacion
anterior, puede decirse que, en la medida de lo posible, el Derecho de Autor de la
obra audiovisual actualmente se basa en la trascendencia histérica que ha tenido la
legislacion en dicha materia, y que las bases se han ido creando conforme a la
practica y a los hechos y procesos historicos de la obra audiovisual. Asi tenemos
que, en 1947, la Comision de Propiedad Intelectual del ministerio de Educacién
Nacional elabor6 un proyecto de ley que complementd al Derecho en la practica,
con el propédsito de dirimir las controversias suscitadas del séptimo arte. Si
hablamos del contexto mexicano, en 2013, no existe la materializacion que pondra
fin a los conflictos en materia de Derechos de Autor de la obra audiovisual, tal es el

caso de la sincronizacion audiovisual y se considera que llega a resolverse hasta



por costumbre y por las practicas constantes, en vez de incluirse dentro del derecho
sustantivo y adjetivo. Dichas controversias en materia de sincronizacion audiovisual
datan de conflictos los cuales, los empresarios de salas cinematograficas y la
SACEM estaban al tanto: cuando se contemplaba al productor de la obra
cinematografica como coautor de la misma. Sobre tal condicién, el Tribunal Civil de
Marsella dictdé una jurisprudencia basandose en la sentencia de 16 de marzo de
1939 del Tribunal de Paris y con esto amplio su alcance, pues se sefialaba que,
aunque la jurisprudencia admitiera que el productor cinematografico tiene la
cualidad y prerrogativas de un autor, de ningun modo implica que el compositor de
la musica haya perdido sus derechos al autorizar que su obra sea incorporada a la
banda sonora, su privilegio de ejecucion publica (Tribunal de Marsella 1942).
Derivado de esta jurisprudencia surgié una nueva, emitida por el Tribunal de
apelacién de Aix-en Provence con fecha del 16 de marzo de 1943, sefnala lo

siguiente:

a causa de su caracter original y el trabajo intelectual que exige,
la pelicula debe ser considerada como una verdadera creacion y
como una obra de arte nueva, y si en este titulo el productor de
un film tiene la cualidad de autor, no puede por ello concluirse que
dicho productor, por el mero hecho de aportar a la pelicula un
fragmento de musica sin introducir modificacién alguna en el
mismo, se haya convertido en el autor de la obra musical que ha
editado o que ha hecho editar y de que tenga el derecho de
disponer de ella como si fuera propia, ya que una conclusién de
este tipo tendria como consecuencia despojar a los compositores
de una parte de los derechos que pueden ejercitar sobre su obra,
los jueces de primera instancia con toda justicia la han rechazado



como contraria a la realidad de los hechos?.

Lo anterior explica la situacién del editor musical con respecto a los derechos
del fonograma frente a los derechos del compositor. También es obligatorio analizar
como ocurrid y sigue ocurriendo la participacion de las sociedades de gestion, que
también dieron origen a discusiones y propuestas en la época sobre esta
transformacién del séptimo arte. Desde aquella época la participacion de las
sociedades de gestion consistia en pedir una legitima participacion a los que
ejecutaban las creaciones de los autores en distintos momentos en diferentes
paises. Por tal motivo, tanto autores, compositores como editores musicales se
agruparon formando SACEM. Dicha asociacién tenia la funcién de autorizar o
prohibir, de forma genérica o parcial, la ejecucidn publica de sus obras, percibir toda
clase de remuneraciones principalmente. Sin embargo, no sélo exige el pago de los
derechos reclamados, sino también la entrega de la lista completa y cierta de las
obras ejecutadas para asi distribuir equitativamente entre sus miembros las sumas
por ella percibida. Pese a lo anterior, nunca se menciond nada con respecto a que
la sociedad de gestion de la época, junto con los editores, impedirian a los
productores proyectar publicamente la obra creada por ellos, sino que solamente su
funcién era el de exigir el pago de los derechos de representacién, mismo que nunca
se cedieron. Tampoco se menciond bajo qué figura deberia operar dicha cesion.
Incluso el tribunal civil de Marsella el 28 de abril de 1942 senala que el productor de
cine intenta complacer las vanas exigencias del director; por ende, la SACEM tenia
el objetivo de impedir la representacion de una pelicula, lo cual arruinaria la industria

cinematografica.

Actualmente no se cuenta con una figura regulada por la legislacién, ni por la
doctrina ni por la jurisprudencia, donde se mencione la forma idonea de ceder los

derechos de la musica para la utilizacién de una pelicula. No obstante, en la praxis

4 Jurisprudencia no. Pal.1943-1-253, Tribunal de Aix-en-Provence, Francia 16 de
marzo de 1943, Gaz.



se tiene un acto juridico denominado Licencia de Sincronizacién Audiovisual. Esta
cumple ciertas formas del Derecho Civil sustantivo, pero también se rige
principalmente por cuestiones de la practica. Asi pues, no garantiza a la industria
cinematografica, menos aun a la independiente, que pueda comunicar publicamente

una obra sin perjuicio de que alguna editora musical impida que llegue al publico.



Capitulo 2.

PROTECCION Y CONCEPTOS BASICOS DE LA OBRA AUDIOVISUAL.

El concepto de obra audiovisual tuvo una primera aparicidén con el concepto de obra
cinematografica en el Convenio de Berna en 1908, y se le defini6 como un medio
mecanico y técnico que capturaba y fijaba imagenes. No es sino hasta la revision
de Roma que hace su aparicion el cine sonoro, que vino a revolucionar la forma de
percibir sensorialmente al séptimo arte. Tales hechos fueron modificando el
concepto de obra cinematografica hasta llegar al que conocemos hoy en dia. Para
efectos de la presente investigacién, tomaremos el concepto integral de obra
audiovisual y de obra cinematografica, considerando que tanto la obra audiovisual
como la obra cinematografica, entre las cuales no se hace distincién ni en el
Convenio de Berna para la proteccion de obras artisticas vy literarias ni en la Ley
Federal del Derecho de Autor (LFDA) vigente en México, cuando en esta obra se
refiera a la obra cinematografica, también se hara referencia a los acontecimientos

actuales de las obras audiovisuales en general.

2.1. La obra audiovisual y la sincronizacion audiovisual en el lenguaje

cinematografico.

Ciertamente, para una investigacion de caracter juridico o legal se consideran de
gran importancia los argumentos que la doctrina juridica propone, asi como el
enriquecimiento de la jurisprudencia® y sentencias que podemos obtener de la

practica como abogados litigantes son formas de sustentar y complementar todos y

5 Vid: Jurisprudencia en Diccionario de la Lenga Espafiola, edicion del
Tricentenario, http://dle.rae.es/?id=MeLsLcP, 14 de mayo de 2016.
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cada uno de los argumentos de una investigacion de esta indole. Sin embargo, es
importante consultar y considerar conceptos y temas de la materia que sean objeto
de estudio como en nuestro caso la cinematografia y el lenguaje cinematografico ya
que son temas que nos han dado la pauta para relacionarlo con el derecho y su
practica también es importante inspirarnos de todo aquello que nos rodea dentro de
nuestro tema de investigacion, pues si bien es cierto nuestra investigacion es una
pauta de la practica del derecho de autor en el séptimo arte. También es importante
sefalar que el presente tema de investigacion no puede ser de interés de
estudiantes de derecho y abogados unicamente, sino que se dirige igualmente a
personas que se dediquen a la gran industria que es el cine, ya sean productores
audiovisuales, directores, compositores musicales, editores musicales, estudiantes
y profesores dedicados al arte, etcétera. A continuacion, se define el artistico y
delicado proceso de la sincronizacion. El concepto se encuentra disponible en algun

diccionario de cinematografia de la siguiente forma:

Sincronizar: Hacer concordar exactamente la banda sonora con la banda de

imagenes®.

Con base en lo anterior, es claramente visible que la sincronizacién
audiovisual es de suma importancia para la realizacion de una obra audiovisual
como el cine, programa de television, videojuego o videoclip. En muchos casos, este
proceso lo es todo. Témese como ejemplo, la pelicula de suspenso Los Pajaros, de
Hitchcock (1960), que si no fuera por la musica intrigante al aproximarse el sonido
de los péjaros, no generaria el efecto deseado por el guionista y el director de cine

en los espectadores.

6  Sincronizacion (2017) En Vocabulario de cine. Recuperado de:

http://www.muchomasquecine.com/biblioteca/vocabulario-de-cine/
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Puede verse que la sincronizacion audiovisual no es Unicamente un proceso de
tecnologia, maquinas y tecnicismos. Por el contrario, es uno de los elementos que

da vida a la pelicula y, por ende, el considerando el presente tema de investigacion,

" Hitchcock Alfred. Fecha de Recuperacion (2015). The Birds. llustracion.
Recuperado de:
https://www.google.com.mx/search?biw=1821&bih=825&tbm=isch&sa=1&ei=S39m
W76hOINEsAWYz5HQDA&q=hitchcock+p%C3%A1ljaros&oq=hitchcock+p%C3%A
ljaros&gs_l=img.3..0i8i30k115.30432.34411.0.35377.12.12.0.0.0.0.564.1893.1j6j0j
1j0j1.9.0....0...1¢.1.64.img..3.9.1890...0j0i30k1j0i67k1.0.HSNsU8GBhgg#imgrc=97y
QdVsXH-0iMM, consultado el 7 de mayo de 2017.

8 Hitchcock Alfred Fecha de Recuperacion (2015). Escena The Birds. llustracion.
Recuperado de:
https://www.google.com.mx/search?biw=1821&bih=825&tbm=isch&sa=1&ei=S39m
W76hOInEsAWYz5HQDA&q=hitchcock+p%C3%Aljaros&oq=hitchcock+p%C3%A
ljaros&gs |=img.3..0i8i30k115.30432.34411.0.35377.12.12.0.0.0.0.564.1893.1j6]0j
1j0j1.9.0....0...1¢.1.64.im@..3.9.1890...0j0i30k1j0i67k1.0.H5NsU8GBhgg#imgrc=97y
QdVsXH-0iMM, consultado el 7 de mayo de 2017.
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se asume que la sincronizacion audiovisual forma parte del lenguaje

cinematografico expresado por una camara y sus actores.

2.2. Concepto Doctrinal de la Obra Audiovisual y la Sincronizacion

Audiovisual.

Ahora bien, el presente proyecto incluira los conceptos y argumentos juridicos que
delimitan el area de accion de esta investigacion con el fin de enriquecer la labor
juridica, haciendo notar de esta forma que el derecho se relaciona con nuestro
entorno y que es tan cercano a las personas como un programa de televisién que

vemos en una pantalla o un videoclip de la plataforma YouTube.

Ahora procedemos a definir a la obra Audiovisual de acuerdo con la
legislacién autoral mexicana y la doctrina. Concepto de obra audiovisual segun la

LFDA vigente en México:

Articulo 94. Se entiende por obras audiovisuales las expresadas
mediante una serie de imagenes asociadas, con o0 sin
sonorizacion incorporada, que se hacen perceptibles, mediante

dispositivos técnicos, produciendo la sensacion de movimiento
A) Concepto de obra audiovisual segun la autora Delia Lipzyc:

Creaciones expresadas por medio de una sucesion de imagenes
asociadas, con 0 sin sonorizacion incorporada que, para ser
mostradas, requieren de aparatos de proyeccion o de cualquier
otro medio de comunicacion publica de la imagen y del sonido,

con independencia de la naturaleza de los soportes materiales de
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estas obras.®
Concepto de obra cinematografica:

Son obras complejas protegidas en si mismas como una clase
particular de obras en colaboracion (por ejemplo, Argentina, art 20;
Francia, art. 14; Espafa, art. 87) con independencia de las

creaciones y de los aportes artisticos que ocurren a su realizacion?°,

B) Elglosario de la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual

define a la obra audiovisual de la siguiente manera:

Toda secuencia de imagenes impresionadas de manera sucesiva
sobre un material sensible idoneo, casi siempre acompafadas de
sonido para fines de proyeccion como filme de movimiento. La forma
clasica de la obra cinematografica es la pelicula cinematografica
destinada a su proyeccidén sobre una pantalla; sin embargo, en un
numero creciente de legislaciones de derecho de autor, se asimilan

a las peliculas otros tipos de obras audiovisuales®’.

C) El concepto que aporta el autor Arturo Ancona Garcia

Lopez para definir a la obra audiovisual establece lo siguiente:

Es aquella expresada mediante una serie de imagenes
asociadas, con sonorizacion incorporada o sin ella, que se hacen

perceptibles mediante dispositivos técnicos produciendo una

° Lipzyc Delia, Derechos de Autor y Derechos Conexos, Buenos Aires, Ediciones
UNESCO, CERLALC/ZAVALIA, 2001, p.98.

10 |bidem.

1 Vid Glosario de la Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual, Ginebra, 27
de febrero a 2 de marzo de 2016. p.35.
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sensacion de movimiento!?2.

Las anteriores definiciones son bastantes claras al momento de sefialar que
una obra cinematografica puede o no llevar una banda sonora y, por tanto, no tener

obras musicales incorporadas.

Para efectos de esta investigacion, nos referiremos a esta ultima definicién,
que incluye la banda sonora en conjunto con las imagenes en movimiento. La obra
audiovisual es, entonces, la obra artistica cuyo objetivo es contar todo tipo de
historias, sean ficciones o realidades, con el fin de transmitir sensorialmente
situaciones que nos hacen sentir emocionalmente identificados con nuestra
cotidianidad; también puede tener el objetivo de escapar momentaneamente de la
realidad a través una actividad estética que percibida por medio del sentido de la
vista y asociada con el sonido. Del mismo modo, la obra artistica usa técnicas que
requieren medios de reproduccion tecnologicos. Finalmente, en este concepto se
incluyen, en general, al mundo de lo audiovisual y la television, sin olvidar el cine

mudo que dictd la pauta sobre las obras audiovisuales actuales.

Ya que se han identificado algunas definiciones que comprenden todos los
elementos necesarios para plasmar de forma factica y actual lo que define a la obra
artistica. Cabe sefalar que la problematica central de este trabajo deriva de una
obra que se ve envuelta en la praxis por un acto juridico que actualmente se le
denomina licencia de sincronizacion audiovisual y para la cual, dentro de la
produccion cinematografica y la legislacion, sigue siendo una figura con muchas
variantes y sin regulacion especifica que dé una pauta especifica para abordar en

la practica dicho acto.

Es de suma importancia sefnalar la clasificacion en la que se encuentra la

obra audiovisual al considerar por el numero de creadores que intervienen como

12 Ancona Garcia Lépez Arturo, El Derecho de Autor en la Obra Audiovisual, México,
Editorial Porria S.A. de C.V., 2012, p. 68.
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una obra colectiva, tal y como lo sefiala la ley de la materia en su articulo 4°:
Articulo 4. Las obras objeto de proteccidén pueden ser:
D) Segun los creadores que intervienen:

lll. Colectivas: Las creadas por la iniciativa de una persona fisica
o moral que las publica y divulga bajo su direccion y su nombre y
en las cuales la contribucién personal de los diversos autores
que han participado en su elaboracion se funde en el conjunto
con vistas al cual ha sido concebida, sin que sea posible atribuir
a cada uno de ellos un derecho distinto e indiviso sobre el

conjunto realizado®3.

Lo anterior obliga a analizar a la obra audiovisual tomando en cuenta la

cantidad de sujetos que intervienen que a continuacion se enlistan:
Articulo 97.- son autores de las obras audiovisuales:
|. El director realizador;
Il. Los autores del argumento, adaptacién, guion o dialogo;
lll. Los autores de las composiciones musicales;
IV. El fotdgrafo, y
V. Los autores de las caricaturas y de los dibujos animados®4.

Una vez identificados los elementos de la obra audiovisual, se procede a

senalar como funciona la titularidad de los Derechos de Autor en la obra audiovisual.

13 Ley Federal del Derecho de Autor, Art.4° inciso d) fraccion Ill, Diario Oficial de la
Federacion 24 de diciembre de 1997.

14 Ibidemem Articulo 97.
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En la LFDA vigente, se sefala brevemente en su articulo 24 que al autor le
pertenecen los derechos patrimoniales de explotar de forma exclusiva sus obras o
bien, autorizando a otras personas su explotacién dentro de los limites de la misma
ley. El articulo 25 de la LFDA menciona las personas diferentes al autor que pueden
ser titulares del derecho patrimonial mediante herencia o cualquier titulo. La
investigadora del presente trabajo concuerda con que nuestra legislacion les
designe la cualidad de titulares originarios, pues cémo bien sefala la autora Delya

Lipszyc en su libro Derechos de Autor y Derechos Conexos:

Una persona moral nunca puede ser considerada como el titular
original del derecho de autor en una obra del espiritu. Importa
desechar, como inadmisible, el concepto del autor como simple
asalariado de una empresa industrial, a la cual la obra revertiria

en derecho como un producto cualquiera?®.

Dicha cita invita a reflexionar sobre los principios y reglas en materia de
produccion cinematografica y arte. Cabe mencionar que los derechos de contenido
economico titulados por la norma como derechos patrimoniales, en la doctrina se
dividen en derechos de explotacién y de simple remuneracion, y algunos autores de
la obra audiovisual pueden transferirlos mediante un contrato de produccion
audiovisual. Los derechos de explotacién objeto de dicho contrato se integran

conforme al articulo 27 de la LFDA:

Articulo 27.- Los titulares de los derechos patrimoniales podran

autorizar o prohibir:

I. La reproduccidn, publicacion, edicion o fijacién material de una
obra en copias o ejemplares efectuada por cualquier medio ya sea

impreso, fonografico grafico, plastico, audiovisual, electrénico

15 Op. Cit. Nota 9, p 124.
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fotografico u otro similar.

Il. La comunicacién publica de su obra a través de cualquiera de

las siguientes maneras:

a) La representacion recitacion y ejecucion publica en el caso de

las obras literarias y artisticas;

b) La exhibicion publica por cualquier medio o procedimiento, en

el caso de obras literarias y artisticas, y
c) El acceso publico por medio de la telecomunicacion:

[ll. La transmision publica o radiodifusion d sus obras, en cualquier
modalidad, incluyendo la transmision o retransmision de las obras

por:
a) Cable;
b) Fibra 6ptica;
c) Microondas;
d) Via satélite, o
e) Cualquier otro medio conocido o por conocerse.

IV. La distribucién de la obra incluyendo la venta u otras
formas de transmisién de la propiedad de los soportes
materiales que tal contengan, asi como cualquier forma de
transmision de uso o explotacion. Cuando la distribucion se
lleve a cabo mediante venta, este derecho de oposicion se
entendera agotado efectuada la primera venta, salvo en el
caso expresamente contemplado en el articulo 104 de esta

ley;
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V. La importacion al territorio nacional de copias de la obra

hechas sin autorizacion;

VI. La divulgacion de obras derivadas, en cualquiera de sus
modalidades, tales como la traduccion, adaptacion

parafrasis arreglos y transformaciones, y

VII. Cualquier utilizacion publica de la obra salvo en los

casos expresamente establecidos en esta Ley.

Cada uno de los anteriores derechos y facultades que el anterior articulo
senala dentro de la legislacién, se refiere en la misma ley de la materia a que son
independientes entre si, asi como cada una de las modalidades de explotacion.
Ademas de ser exclusivos del autor, a continuacion, se explica en que consiste cada
uno de los derechos anteriormente mencionados y como se relacionan entre ellos.
De igual forma, es importante tomar en cuenta la intervencion de las nuevas
tecnologias que afectan a los derechos de explotacién contemplados en legislacion
internacional, misma que senala los principios contemplados en nuestra ley federal
de 1996.

Por principio de cuentas, se define el Derecho de Comunicacion Publica, ya
que independientemente de la modalidad, el medio y el tipo de obra del que se trate,
lo que es de interés a partir de este momento es que el autor, ya sea por si mismo
0 a través de un tercero, desea dar a conocer su creacion intelectual al publico en
general y el Derecho de Comunicacién Publica es uno de los derechos de
explotacion idéneo con el que el autor cuenta para ese fin. Si bien es cierto que el
Derecho de Comunicacion Publica puede considerarse muy antiguo dada la
necesidad del ser humano de comunicarse con sus semejantes, en este podemos
percibir la gran influencia de la tecnologia como consecuencia de la globalizacién

que se vive actualmente.

Por tanto, entendamos que el Derecho de Comunicacion Publica se conforma
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por un emisor y por un receptor. Es necesario aclarar que dicho receptor no se
formado por un circulo familiar o privado como un salén de clases o una reunion con

amistades o familiares.

Se contempla el Derecho de Comunicacién Publica en la legislacion autoral
mexicana citada parrafos arriba. A continuacion, se aclara que existen diversos tipos

de comunicacion que enunciaremos como:

1.- Comunicacion directa: considerada la mas antigua y tradicional de las

comunicaciones;

2.- Comunicacion en vivo (comunicacion en situ): consiste en ejecuciones artisticas

en conciertos, representaciones dramaticas o performance realizados en las calles;

3.- Comunicacién remota: utilizada mayormente por las radiodifusoras, donde el

emisor y el receptor se encuentran en lugares distintos.

Con base en lo anterior, podemos denotar que este derecho de contenido
econdmico, ademas de ser exclusivo del autor, se caracteriza por anteceder a un
derecho de distribucion; es decir, que la comunicacion publica no incluye el dominio
sobre la propiedad de un soporte material. El ejemplo perfecto al que se acude en
la doctrina para tal dicho es el del teatro y las ejecuciones musicales en conciertos,
ambos de tan antigua procedencia y que ilustran perfectamente que las
representaciones en escena de una obra dramatica o musical pueden darse a
conocer a un amplio numero de espectadores sin que estos puedan adquirir un
soporte material que contenga la fijacidn de la obra artistica, por lo cual es muy clara

la titularidad que corresponde exclusivamente al autor.

Actualmente, se sabe que existen otras formas bajo las cuales el Derecho de
Comunicacion Publica se hace presente en el espectador. Tal es el caso de los
lugares de servicio de alimentos y de entretenimiento, tiendas de auto servicio y

centros comerciales que utilizan obras musicales o videoclips. Por videoclip se
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entiende lo siguiente: cortometraje, generalmente musical, de secuencias breves y
formalmente inconexas, usado con frecuencia en publicidad para ambientar el
negocio y provocar el interés del consumidor sin que los espectadores tengan
acceso al soporte material de la creacién artistica que se utiliza en ese momento.
Sin embargo, de cualquier forma, el ejercicio de ese derecho debera ser autorizado

mediante acto juridico por el autor o el titular del derecho en cuestion.

La obra audiovisual se considera de gran importancia para el ejercicio del
Derecho de Comunicacion Publica actualmente ya que se puede tener como
ejemplo del ejercicio del Derecho de Comunicacion Publica una exhibicion de una
pelicula en sala, la televisidn, a la cual asisten infinidad de espectadores sin obtener

un ejemplar de la obra que se esta presenciando.

En cualquiera de los casos anteriores, en los cuales se benefician de forma
econdmica personas ajenas a los titulares de las obras y de los autores, como el
duefio de un restaurante o de una concesion de televisiéon, el usuario de la obra
debera ser deudor de las regalias correspondientes a los autores por comunicar
publicamente una obra con previa autorizacion del autor o sin ella. Podemos hacer
referencia de lo anterior en el contexto mexicano. Lo sefialado en la sentencia con
fecha de 24 de marzo de 2014, del juicio ordinario civil numero 449/2009 del juzgado
cuarto de distrito en materia civil. Al mismo tiempo, destacamos la importancia que
tiene el Derecho de Comunicacién Publica desde una perspectiva econdmica
porque también genera derechos de simple remuneracion que en la practica suele
denominarse “regalias” por comunicacién publica. Esta practica se caracteriza por
ser un derecho irrenunciable para el autor tal cual lo considera el articulo 26 bis de
la Ley Autoral. Dicha remuneracion correspondera a la persona ya sea fisica o moral
que realice la comunicacion o transmisién publica de las obras directamente al autor,

o a la sociedad de gestion colectiva que lo represente’. Finalmente, se menciona

16 Arts. 200 y 202 Fracciones V y VI de la LFDA.
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la siguiente nota emitida por la Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos
(SACM) al respecto de su trabajo como Sociedad de Gestion Colectiva en el tema

de las regalias que corresponden a los compositores de musica en nuestro pais:

Cosechan los frutos de su inspiracion:

Por Minerva Hernandez y con informacién de Manuel Tejeda.

Cada vez que alguien escucha su cancion favorita en la radio, el
compositor de esta recibe un pago por Derechos de Autor. Y lo
mismo sucede si el tema es parte de un concierto o si se usé para
amenizar un evento publico.

Si la cancion "Te quiero tanto, tanto", por ejemplo, es interpretada
por OV7 en el Foro Sol ante 50 mil personas, su autor, Memo
Méndez Guiu, podria obtener 6 mil pesos o mas. Esto porque los
organizadores del concierto deben pagar a la Sociedad de Autores
y Compositores de México (SACM) el 6% de sus ingresos en taquilla.
Posteriormente, la Sociedad divide y entrega esa cantidad entre el
numero de autores, cuyas obras fueron interpretadas ese dia. Y si
esa misma cancion es interpretada a las 03:00 horas en television,
quiza le den entre 20 y 50 pesos al creador. En ambos casos, lo
ganado es gracias al cobro de regalias por Comunicacion Publica,
que se generan por la explotacion de su obra en radio y en lugares
donde se utiliza musica en vivo o grabada.

Un autor también cobra por la venta de discos y por sincronizacion;
es decir, por la ejecucion dentro de telenovelas, peliculas o
comerciales (Derechos Mecanicos) y por las descargas en red

(Derechos Digitales).*’

”Hernandez Minerva, Conservan frutos de su inspiracion, Reforma, México, 18 de
julio 2013, p. 3, 4, 5, 6, (en seccion Gente).
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Derivado de lo anterior, podemos identificar que las regalias le corresponden
a un compositor de musica porque su obra fue transmitida al publico por
comunicacién masiva, de tal suerte que la Sociedad de Gestién, un grupo de
personas de caracter civil en sociedad para representar los intereses de autores,
tienen delegado el cobro de dichas regalias. Asi que requieren de herramientas
necesarias para monitorear y detectar las obras musicales transmitidas, ya sea por
television, en ejecuciones publicas en conciertos de musica en vivo, cine, radio o
establecimientos comerciales que utilicen dichas obras. La SACM actualmente
cuenta con una referencia de una tarifa establecida por el director de la sociedad

Roberto Cantoral Zucchi tanto para establecimientos como para conciertos en vivo.

A continuacién, se hace referencia al Derecho de Reproduccion bajo el cual
se incluye y resalta la importancia de la fijacién material de las obras y, como sefiala
la autora Delia Lipszyc, se caracteriza por tener un contenido relativo al objeto, que
puede tratarse de cualquier tipo de obra o interpretacion de alguna obra y en cuanto
al contenido referente al modo de reproduccion; en otras palabras, desde una
impresion, grabado, fotografia hasta una microfilmacion o cualquier procedimiento
de grabacion como lo es la impresion o la edicidn grafica, dibujo, grabado litografia,
foto, composicion, mecanografia, fotocopia, xerocopia, grabacion mecanica o
magnética; por ejemplo,, discos, casetes, cintas magnéticas, peliculas, microfilmes,

entre otros.

De igual forma el convenio de Berna en su articulo 9 senala que este tipo de
derecho se caracteriza por ser exclusivo del autor y podra ser autorizado por
cualquier procedimiento y bajo cualquier forma: El Derecho de Reproduccién
también se puede identificar en la inclusion de una obra o parte de ella en un sistema
ordenador, lo cual incluye la grabacidon sonora y visual que contribuye a la existencia

de la sincronizacién audiovisual'®. La fijacion audiovisual incluye procedimientos

18 Audiovisual en: Diccionario de la lengua espaiiola, Op. Cit Nota 5, p.181.
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electroacusticos y electronicos.

Si bien lo anterior contribuye a la realizacion de diversas copias de una obra,
también forma parte de la utilizacion audiovisual de representaciones artisticas.
Como resultado de la fijacion material propia del Derecho de Reproduccion, pueden
surgir diversos derechos de explotacion como lo es el Derecho de Transformacion,
que desde un principio se puede considerar si dicha fijacion material sera de una
obra original o derivada. El Derecho de Transformacion actualmente es mas comun
en la doctrina que en la legislacion mexicana, ya que esta no cuenta con un
concepto o descripcion que determine especificamente en que consiste. No
obstante, logra contemplarse en el Capitulo Il de la LFDA bajo el rubro De los
Derechos Patrimoniales en el articulo 27 fraccion VI, la cual versa sobre divulgacion

de obras derivadas.

De esta manera, se tiene una referencia sobre el derecho de transformacion,
que consiste en lo siguiente: el autor autoriza a una tercera persona mediante un
acto juridico para la realizacion de obras derivadas (Articulo 4, apartado C, fraccion
II. LFDA), en las cuales el autor imprime también su propia originalidad y resultan
en ocasiones obras completamente nuevas, fijadas en un soporte material nuevo,
aunque no necesariamente debera coincidir una modificacion en la escencia de la
obra para poder considerarla como transformacion, es decir, existen algunos casos
en donde puede ser que la obra no se considere distinta de la original ya que como
es el caso de la obra audiovisual deriva de un guion literario sin embargo sigue
conteniendo los mismos personajes, trama, dialogos y desenlace de la historia
producida en audiovisual sin embargo el soporte material se modifica del guion
literario a la obra audiovisual de tal forma que da como consecuencia una
transformacién en la obra primigenia ( el guién) a una pelicula contenida en un
soporte material como podria ser un negativo de pelicula en 35 mm (como
anteriormente se acostumbraba). O bien, como el actual soporte material como es

un digital cinema package o pelicula digital (DCP). Por tanto, no sélo hay una
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transformaciéon refiriéndonos al soporte material, sino que también existe la
transformacién de un tipo de obra a otra como la transformacion que mencionamos
de la obra literaria (guion cinematografico) a la obra cinematografica (o pelicula),
donde el director, el fotégrafo y los actores dan vida a los personajes del guion

cinematografico para poder apreciarlos como imagenes en movimiento.

En cualquiera de los casos anteriores, se menciona que cada uno de los
autores tanto de la obra primigenia o derivada cuentan con titularidad propia y
facultades exclusivas de explotacion sobre las obras de forma independiente, lo cual
permite obtener un beneficio econdmico para cada uno de los autores. Por tanto,
cabe sefalar que otro derecho que deriva del derecho de reproduccion dentro del
rubro de los derechos de explotacion es el Derecho de Comunicacion Publica vy el

derecho de transformacion.

El derecho de transformacion segun la doctrina comprende la traduccidn,
adaptacioén y cualquier otra modificacién de la que se derive una obra diferente.
Ademas, se caracteriza por ser exclusivo del autor y por encontrarse bajo el rubro
de los Derechos de Explotacion (Articulo 27 fraccion IV LFDA). Dicha facultad,
que corresponde originariamente al autor, da la posibilidad de realizar creaciones
intelectuales derivadas de adaptaciones, traducciones, actualizaciones, sintesis,
arreglos musicales, compilaciones, antologias, etc., de obras primigenias, de tal
suerte que ambas cuentan con una propuesta propia por lo cual destacan
independientemente; cada una cuenta con originalidad propia. Un ejemplo de lo
anterior es la pintura de “La Noche Estrellada” del autor Van Gohg y su
transformacién a obra derivada del autor Dale Wicks que se muestra a

continuacion:

19 Pérez de Castro Nazareth, Las Obras Audiovisuales Panoramica Juridica, Madrid,
Ed. Reus S.A., Madrid 2001, pp. 132.
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20 Van Gogh Vincent, Fecha de Recuperacion 2011. Fotografia. Recuperado de:
https://www.google.com.mx/search?biw=1821&bih=825&tbm=isch&sa=1&ei=S39m
W76hOINEsAWYz5HQDA&q=hitchcock+p%C3%A1ljaros&oq=hitchcock+p%C3%A
ljaros&gs |=img.3..0i8i30k115.30432.34411.0.35377.12.12.0.0.0.0.564.1893.1j6j0j
1j0j1.9.0....0...1¢.1.64.im@..3.9.1890...0j0i30k1j0i6 7k1.0.H5NsU8GBhgg#imgrc=97y
QdVsXH-0iMM
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https://www.google.com.mx/search?biw=1821&bih=825&tbm=isch&sa=1&ei=S39mW76hOInEsAWYz5HQDA&q=hitchcock+p#imgrc=97yQdVsXH-0iMM

Imagen 4.2

De igual forma, cabe resaltar la importancia de que la transformacién de una
obra no necesariamente debe consistir en la derivacion de una obra primigenia a
una derivada del mismo tipo de obra. En otros términos, la transformacién también
puede consistir en que la obra derivada concluya siendo una obra de una rama
distinta. Por ejemplo la afamada obra cinematografica EI Padrino, del director
Francis Ford Coppola es la transformacion del guion cinematografico que surge de

la obra literaria primigenia El Padrino, del Mario Puzo.

Asi, se tiene que este tipo de derecho al pertenecer al rubro de los derechos de
explotacion se requiere autorizacion del autor para poder ejercer y hacer uso del
mismo. El Convenio de Berna hace mencién del derecho moral respecto del respeto

a la integridad de la obra de la siguiente forma:

Articulo 6 bis. - Independientemente de los derechos

21 Wicks Dale, Fecha de Recuperacion (2012). La Noche Estrellada. llustracion.
Recuperado de:
https://www.google.com.mx/search?g=dale+wicks&source=Inms&tbm=isch&sa=X&
ved=0ahUKEwikOcPPrtzcAhWHIDQIHc2hBscQ_AUICigB&biw=1821&bih=825
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patrimoniales del autor, e incluso después de la cesion de esos
derechos, el autor conservara el derecho de reivindicar la
paternidad de la obra y de oponerse a cualquier deformacion
mutilacién u otra modificacidon de la misma o a cualquier atentado

a la misma que cause perjuicio a su honor o a su reputacion.

El respeto a la integridad de la obra no tiene que ver unicamente con
la modificacion de la misma, éste tiene un trasfondo de caracter personal
hacia la reputacion del autor como lo senala el parrafo anterior. De tal forma
que es algo que se enuncia y especifica en diversas legislaciones a nivel
internacional, como en otras convenciones. Un ejemplo claro es también el
articulo 11 de la Convencion Interamericana sobre Derechos de Autor en

obras literarias, cientificas y artisticas del 24 de octubre de 1947.
Articulo XI.

El autor de cualquiera obra protegida, al disponer de su derecho
de autor por venta, cesion o de cualquiera otra manera, conserva
la facultad de reclamar la paternidad de la obra y la de oponerse
a toda modificacion o utilizacion de la misma que sea perjudicial
a su reputacion como autor, a menos que por su consentimiento
anterior, contemporaneo o posterior a tal modificaciéon, haya
cedido o renunciado esta facultad de acuerdo con las

disposiciones de la ley del Estado en que se celebre el contrato.

Por tanto, debemos concretar que el consentimiento que puede otorgar el
autor a transformar su obra a un tercero no lleva implicita una renuncia a su derecho
moral, sino todo lo contrario: es un ejercicio de ese derecho, de tal forma que la
persona autorizada por el autor a hacer uso del derecho de transformacién tendra

como limitante el respetar los legitimos intereses y reputacion del autor. Asi se
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concluye también que no cualquier modificacion o transformacion de la obra es una

violacion al respeto a la integridad de la obra.

El articulo 14.4 del TRPI (Texto refundido de la ley de la Propiedad Intelectual
de Espana) establece que le corresponde al autor exigir el respeto a la integridad
de la obra e impedir cualquier deformacion, modificacion, alteracion o atentado
contra ella que suponga perjuicio a sus legitimos intereses o menoscabo a su
reputacion. De esta norma se deduce que no cualquier modificaciéon de la obra
supone una lesion al Derecho a la integridad, sino solo aquellas que supongan un
perjuicio a los legitimos intereses o menoscaben la reputacion de aquél??. De lo
anterior podemos estimar que el autor tiene total libertad de autorizar una
modificacion de su obra respetando los limites que la legislacion que el pais estipule,
de tal modo que contemplar en un contrato la autorizacion al Derecho de
transformacién no puede considerarse como una violacién a un derecho moral pero

si a un ejercicio de un derecho de explotacion.

La Legislacion mexicana sefala al respecto en la LFDA en su articulo 27 que
los titulares de los derechos patrimoniales podran autorizar o prohibir la

transformacion de una obra.?3

Por consiguiente, el ejercicio de un derecho de explotacion que conlleva un
acto juridico; teniendo en cuenta que de lo anteriormente mencionado el derecho
de transformacién forma parte de los derechos patrimoniales de acuerdo con el
precepto legal citado. Y tomando en cuenta que la obra cinematografica se
caracteriza por ser una obra colectiva o bien, como lo sefiala la doctrina, una obra
en colaboracidén por estar realizada por mas de un autor, tiene su importancia en la

practica al momento de realizar cualquier tipo de transmision de los derechos

22 Ibidemem, p. 83.
23 Cfr: Articulo 29 de la LFDA.
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anteriormente enunciados. De ahi surge la siguiente pregunta: ;cuales son los
requisitos y formalidades que enuncia la legislacién para poder realizar dichas
transmisiones de derechos aplicados a la obra audiovisual? Ese sera el tema a

aborda en los capitulos siguientes de este trabajo.

Lo anterior son las bases que da la legislacion para poder llevar a cabo actos
juridicos en materia de Derechos de Autor y que podrian resolver la principal
controversia que existe en sincronizacion audiovisual. Pese a lo anterior, por
diversas razones abordadas en la practica, dichas bases resultan insuficientes, al
menos en el caso en México. De hecho, ese es el motivo que da origen a la presente
investigaciéon. De modo que el objetivo de este trabajo es plantear una solucién a

dicha controversia en la obra audiovisual.

Volviendo al tema, ademas de que los autores de una obra audiovisual son
acreedores de derechos de explotacién, también lo son de derechos de simple
remuneracion, que, si bien no son objeto de nuestra investigacion, es importante
mencionarlos, ya que cumplen con la caracteristica de ser de naturaleza econémica

y derivan del ejercicio de un derecho de explotacion.

Para evitar confusiones con el concepto sobre los derechos de simple
remuneracion (los cuales no estudiaremos a fondo aqui), es crucial definir qué son
los derechos de simple remuneracién, segun el autor Eduardo de la Parra. Se cita
a dicho autor porque si bien la Ley en dicha materia tiene contacto con esos
derechos todo el tiempo y la legislacién mexicana los regula, dicha ley no da una
definicidn propia. Sin embargo, es necesario saber qué son los diferentes derechos
de explotacion. Asi pues, se entiende por derechos de simple remuneracion lo

siguiente:

Aquellos que facultan a su titular para cobrar una cantidad de
dinero por la realizacion de determinados actos de explotacion de
la obra. Su nota caracteristica es que no permiten controlar los
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usos de las obras (no son exclusivos), sino solo sirven para

requerir la entrega de una suma de dinero®*.

Las caracteristicas de los derechos de simple remuneracion es que son
derechos de naturaleza econdmica, son irrenunciables y no se consideran
exclusivos, ya que no permiten controlar el uso de la obra y unicamente se traducen
en el pago de una cantidad en dinero?®. El claro ejemplo que podemos sefialar con
respecto a los derechos de simple remuneracion es el pago de regalias por
comunicaciéon publica que realizan las personas fisicas 0 morales que ejercen el
Derecho de Comunicacion Publica sin estar facultados de controlar la obra y por
tanto corresponde al autor una suma de dinero en respeto a lo contemplado en la

legislacion de la materia.

DERECHO A PERCIBIR REGALIAS POR LA COMUNICACION O TRANSMISION PUBLICA DE
UNA OBRA, CONTENIDO EN EL ARTICULO 26 BIS DE LA LEY FEDERAL DEL DERECHO DE
AUTOR: SU CONCEPTO. Existen dos tipos de derechos dentro de la materia autoral:
los morales, que permiten al autor realizar ciertas acciones para conservar el vinculo
personal con su obra, y los de contenido econémico o patrimoniales (lato sensu),
que permiten al autor o al titular derivado obtener recompensas econdémicas por la
utilizacién de la obra por terceros; asimismo, estos ultimos pueden clasificarse en
dos subtipos: 1) derechos de explotacion o patrimoniales (en estricto sentido), y 2)
otros derechos, dentro de los que se encuentran los de simple remuneracién, como
el de regalias, previsto en el articulo 26 bis de la Ley Federal del Derecho de Autor
el cual constituye un incentivo econdmico de caracter irrenunciable, garantizado y
previsto por el Estado en favor del autor de la obra o su causahabiente, que esta
constituido por un determinado porcentaje a cargo de quien comunica o transmite

publicamente la obra por cualquier medio, de lo cual deriva que tal Derecho sea

24De la Parra, et al., México D.F. 2013, p. 235.
25Cfr: Articulo 26-bis de la LFDA.
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about:blank

distinto de las regalias mencionadas en los articulos 8o. y 90. del Reglamento de la
Ley Federal del Derecho de Autor , que se refieren, por ejemplo, a
contraprestaciones contractuales que el adquirente del derecho de explotacién paga
al autor como parte del importe de la transmision de dicho derecho estipulado en el
contrato respectivo (102/2007, Novena Epoca T. XXVI).26

Dichas regalias son distintas e independientes que las cantidades pactadas
como contraprestacion contractual por transferencia de derechos de explotacion y
son pagadas por la persona que realice el acto de comunicacién publica no
importando el medio por el cual sea realizado dicho acto a el autor directamente ya

sea por algun tipo de representante o bien por una sociedad de gestion colectiva.

Dentro del tema de los derechos de explotacion en la obra audiovisual, no
debemos dejar de lado los limites y excepciones que contempla nuestra legislacion
en la materia en sus articulos 148 y 149 LFDA. Esta plantea diversos casos en los
cuales se contempla la explotacion de cualquier tipo de obra, incluyendo la obra
audiovisual bajo los cuales determina excepciones a la transmisién de los derechos
patrimoniales enunciados con anterioridad. En especifico, el articulo 148 de la LFDA
enuncia los requisitos que debera contener cualquier supuesto para que pueda
contemplarse dentro de las limitaciones y excepciones al Derecho de explotaciéon

conforme a derecho. Por tanto, es de suma importancia citarlo de la siguiente forma:

Articulo 148.- Las obras literarias y artisticas ya divulgadas
podran utilizarse, siempre que no se afecte la explotacion normal
de la obra, sin autorizacion del titular del derecho patrimonial y sin
remuneracion, citando invariablemente la fuente y sin alterar la

obra, solo en los siguientes casos.

I. Cita de textos, siempre que la cantidad tomada no pueda

26 Contradiccion de Tesis 25/2005, Semanario Judicial de la Federacion y su Gaceta,
Tomo XXVI, diciembre de 2007, Pag. 6.
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about:blank
about:blank

considerarse como una reproduccion

simulada y sustancial del contenido de la obra;

Il. Reproduccion de articulos, fotografias, ilustraciones y
comentarios referentes a acontecimientos de actualidad,
publicados por la prensa o difundidos por la radio o la
television, o cualquier otro medio de difusion, si esto no
hubiere sido expresamente prohibido por el titular del
derecho;

lll. Reproduccién de partes de la obra, para la critica e
investigacion cientifica, literaria o artistica;

IV. Reproduccion por una sola vez, y en un sélo ejemplar,

de una obra literaria o artistica, para uso personal y privado

de quien la hace y sin fines de lucro. Las personas morales

no podran valerse de lo dispuesto en esta fraccion salvo

que se trate de una institucion educativa, de investigacion,

0 que no esté dedicada a actividades mercantiles;

V. Reproduccién de una sola copia, por parte de un archivo o
biblioteca, por razones de seguridad y preservaciéon, y que se
encuentre agotada, descatalogada y en peligro de desaparecer;
VI. Reproduccion para constancia en un procedimiento judicial o
administrativo;

VII. Reproducciéon, comunicacion y distribucion por medio de
dibujos, pinturas, fotografias y procedimientos
audiovisuales de las obras que sean visibles desde lugares
publicos; y

VIII. Publicacion de obra artistica y literaria sin fines de lucro para

personas con discapacidad.
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2.3 De la limitaciéon a los Derechos Patrimoniales.

Como bien es sabido, el arte se concibe como un fenémeno histérico; por lo tanto,
es susceptible de ser referencia en las obras que actualmente apreciamos y la
mayoria de nuestras creaciones se caracterizan por reunir elementos, técnicas,
inspiracion entre otros elementos de obras y corrientes artisticas, incluso antes de

que nosotros hubiésemos nacido.

Asi se tiene que la originalidad de nuestras creaciones artisticas conlleva
referencias, incluso hasta para textos de investigacion, académicos, literarios,
recurrimos a citas textuales de autores que admiramos, que nos ayudan a tener un
sustento en nuestros argumentos para nuestras creaciones intelectuales. De este
modo es importante enunciar que nuestra legislacion en la materia contempla

algunas limitaciones a los derechos de explotacion en obras artisticas.

No dejando de lado que independientemente de que tengamos bases
historico culturales para la realizacion de nuestras creaciones intelectuales se
conserva la originalidad de cada una de estas por la forma en la que el autor la esta
expresando ya que eso da personalidad a cada una de estas creaciones y por tanto
consideramos a los derechos de autor como derechos personales de cada ser
artistico. Tal es la importancia de dichas excepciones y limites que la LFDA
contempla ya que se relaciona directamente con el articulo 28 constitucional parrafo
9° el cual da como consecuencia fomentar el intercambio de informacion y
conocimiento aportando una herramienta juridica al derecho a la expresion, el

acceso a la informacion y el derecho a la educacion. 2/

27 Cfr. Arteaga Alvarado Maria del Carmen, Limitaciones y Excepciones. El Equilibrio
de la Exclusividad, en La propiedad Intelectual en la Era de la Globalizacién, una
mirada al ambito Universitario, Coord. Maria Gisela Pérez Fuentes, Universidad
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2.3.1. Limites y excepciones a los derechos de explotacién de acuerdo con la

Ley Federal del Derecho de Autor.

Ahora bien, una vez comprendido el capitulo anterior y habiendo sefialado las
reglas generales con respecto a los derechos de explotacion que sefala nuestra
ley de la materia y considerando que a toda regla existe una excepcion, es
importante considerar la excepcidn a la regla que contempla nuestra legislacion en

cuanto a derechos de explotacion se refiere para la cual se contempla lo siguiente:

Articulo 148.- Las obras literarias y artisticas ya divulgadas podran utilizarse,
siempre que no se afecte la explotaciéon normal de la obra, sin autorizacién del
titular del derecho patrimonial y sin remuneracion, citando invariablemente la

fuente y sin alterar la obra, sélo en los siguientes casos:

I. Cita de textos, siempre que la cantidad tomada no pueda considerarse

como una reproduccion simulada y sustancial del contenido de la obra;

Dicho supuesto es uno de los mas recurridos y utilizados desde antes que
existiera nuestra LFDA de 1996, tanto de forma académica como en cualquier
escrito de investigacién y/o de critica social y artistica que circula hasta nuestros
tiempos. En él existen parametros generales bajo los cuales se realiza dicho acto
en cualquier trabajo literario, de cualquier indole, al hacer referencia y se menciona
algun texto y autor que se alega en lo que se escribe o dice de acuerdo al Diccionario
de la Real Academia de la Lengua Espaniola.

La falta de aclaracion que encontramos en dicho supuesto enunciado por la

LFDA es que nunca especifica de forma concreta que cantidad de texto es idoneo

Juarez Autébnoma de Tabasco y el Consejo Nacional de la Ciencia y Tecnologia,
México, 2008, p.1.
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para poder considerarse como “derecho de cita” contemplado en la primera fraccién
del 148 lo cual debera quedar a criterio de un juzgador en caso de existir una
controversia al respecto. A condicion de que nunca dejamos de lado que, respecto
al Derecho de cita planteado, éste siempre debera incluir el derecho moral al
reconocimiento del autor de la obra a la que se alude. Este asunto se aborda en el
Convenio de Berna en los articulos 10.1 y 10.3, asi como la Convencién de
Washington de 1946 en su articulo XII.

II. Reproduccion de articulos, fotografias, ilustraciones vy

comentarios referentes a acontecimientos de actualidad,

publicados por la prensa o difundidos por la radio o la televisién, o

cualquier otro medio de difusidon, si esto no hubiere sido

expresamente prohibido por el titular del derecho;

La segunda fraccion contemplada dentro de las limitaciones a los derechos
de explotacion en la LFDA considerados para medios de comunicacion, que en esta
investigacion se vincula estrechamente con el derecho de acceso a la informacion,
mismo al que la Suprema Corte de Justicia de la nacién se refiere como un derecho
que emana del derecho a la expresion, concebido como un derecho fundamental.

La anterior fraccion es una gran referencia de lo que llega a suceder en una
gran cantidad de obras audiovisuales que tienden a recurrir al uso de material de
archivo como fotografias, entrevistas, audiovisuales y musica, que no son de autoria
propia, para poder ilustrar mejor su punto de vista dentro de su propia obra tal y
como lo sefialan los Tribunales Colegiados de Circuito en la siguiente Tesis Aislada:

DERECHO A LA INFORMACION PUBLICA. EVOLUCION
CONSTITUCIONAL DE LA REGULACION DE ESA
PRERROGATIVA, De conformidad con el decreto publicado en el
Diario Oficial de la Federacion el seis de diciembre de mil
novecientos setenta y siete, el constituyente permanente reformé
el articulo 6° constitucional, a efecto de actualizar el concepto

tradicional que se tenia de la libertad de expresion, pues la doctrina
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moderna considera que tal prerrogativa constituye una de las
piedras angulares de las democracias contemporaneas y que tiene
dos vertientes: por un lado el derecho a informar y emitir mensajes,
y por otro, el derecho a ser informado, por lo que fue este ultimo
aspecto el que fue instituido con la citada reforma al establecerse
que el derecho a la informacién sera garantizado por el Estado
(...)(Tesis Aislada 85/2009).28

La Reproduccion de articulos, fotografias, ilustraciones y comentarios (de
estos ultimos la ley no especifica la forma en la que se encontraran) deberan
referirse a acontecimientos de actualidad que sean dados a conocer y comunicados
publicamente por medios de comunicacion como la prensa, radio, televisién o bien
cualquier tipo de medio que abre la posibilidad de que se den a conocer por
cualquier tipo de tecnologia que se encuentre vigente para dicho acto. Para efectos
de la presente investigacion nos referimos a “actualidad” conforme al Diccionario de

la Real Academia Espafiola:

Actualidad (De actual).
1. f. Tiempo presente.

2. f. Cosa o suceso que atrae y ocupa la atencién del comun de
las gentes en un momento dado.

En la fraccion lll. del articulo citado de la LFDA, se sefala la excepcion de
reproducir parte de la obra para la critica e investigacion cientifica, literaria o
artistica. El ejemplo idoéneo seria la obra audiovisual del tipo documental que intenta
dar un mensaje de caracter informativo, de investigacion e incluso de critica social,

politica o artistica. Sin embargo, en la practica, dificilmente el productor de una obra

28 Tesis Aislada 85/2009, Semanario Judicial de la Federacidn, afio 2009, p. 1880.
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audiovisual de esa indole podria librarse del pago de algun tipo de licencia o
autorizacion de derechos de explotacion para poder utilizarla, a diferencia de
algunos programas de television que logran utilizar la obra para justificar el uso de
partes de otras obras con el fin de hacer critica e investigacidn cientifica, literaria o
artistica®®.

En virtud de que cualquier tipo de contrato en materia de Derechos de Autor
debera cumplir las reglas generales de contratos establecidos por la misma Ley, de
modo que la ley sefala que cualquier transmisién de derechos de explotacion
debera ser onerosa y temporal. Las formalidades y requisitos de los contratos de
las distintas areas en materia de Derechos de Autor enuncian la participacion de los
autores a cambio de una remuneracion fija y determinada.

Es necesario recordar también que uno de los objetivos de los Derechos de
Autor es que este pueda vivir de su realizacion intelectual y que también existen
derechos dentro de nuestra legislacion que son de naturaleza econémica, como lo
son los derechos de explotacion y los derechos de simple remuneracion.

Del mismo modo, resulta curioso que la ley en diversos contratos estipule
como requisito una remuneracion, aunque no necesariamente se transmitan los
derechos de explotacion. Tal es el caso del contrato de edicion literaria contemplado
en el articulo 145 en su fraccion IV. Por ende, ¢ por qué no habria de considerarse
una remuneracion para la elaboracion de una licencia, sobre todo de la licencia de
sincronizacion audiovisual? debemos tener en cuenta que dentro de nuestra
legislacion la sincronizacidn audiovisual unicamente se enuncia dentro del articulo
29 del Reglamento de la LFDA en el titulo Ill el cual habla precisamente de la
transmision de derechos.

Es importante y obligatorio el pago por la autorizacién de cualquier tipo de

derecho de explotacion debido a que cualquier transmision de derecho y cual sea

29Cfr. De la Parra Trujillo Eduardo Valentin, Restricciones al Derecho de Explotacién,
México,Ciudad Universitaria, 2010, p. 370y 371.
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el tipo de uso previa autorizacién del autor debera de ser bajo una remuneracion fija
y determinada tal y como se contempla en el articulo 30 de la LFDA a excepcién de
que la explotacion de la obra cumpla con los supuestos estipulados en el articulo
148 de la ley de la materia.

El anterior supuesto en nuestra legislacion es una excepcion de los derechos
de explotacién y se asemeja a lo que conocemos como fair use, que se contempla
en doctrina en la practica de otros paises como Estados Unidos y Brasil. El principio
que sustenta el fair use, segun Pedro de Paranagua Moniz, se fundamenta en el
convenio de Berna en su articulo 9 (2) el cual establece que “se reserva a las
legislaciones de los paises de la Union la facultad de permitir la reproduccion de
dichas obras en determinados casos especiales, con tal que esa reproduccion no
atente a la explotacion normal de la obra ni cause un perjuicio injustificado a los
intereses legitimos de autor”.

A este respecto, sefala Pedro de Paranagua Moniz, que el Convenio de
Berna permite a cada uno de los paises miembros la utilizacion del derecho de
explotacion de reproduccion de forma excepcional y que por tanto no es necesario
pagar una remuneracién siempre y cuando cumpla con el supuesto contemplado en

la fraccion IV la cual sefala lo siguiente30:

IV. Reproduccién por una sola vez, y en un solo ejemplar, de una
obra literaria o artistica, para uso personal y privado de quien la
hace y sin fines de lucro.

Las personas morales no podran valerse de lo dispuesto en esta
fraccion salvo que se trate de una institucion educativa, de

investigacién, o que no esté dedicada a actividades mercantiles.

30 Paranagua Moniz Pedro, Acceso a la Cultura y Derechos de Autor. Excepciones
y Limitaciones al Derecho de autor, Santiago de Chile, ONG Derechos Digitales,
LOM Ediciones Ltda., p. 66.
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Con respecto a la fraccién enunciada arriba, existen actualmente muchos
mitos e ideas erroneas respecto de que sea susceptible por violar derechos de
explotacion porque que actualmente en nuestro pais es dificil reivindicar esta
excepcion que permite nuestra Ley Autoral.

Es bien sabido que una de las principales causas por las cuales el derecho
de autor es un derecho susceptible de transgredirse es debido al desconocimiento
de la legislacion. Si bien es cierto la labor de los legisladores no facilita el acceso al
entendimiento de la Ley, también es verdad que la pluralidad de seres que
habitamos el territorio nacional no tiene curiosidad por acercarse al conocimiento
del derecho.

Por tal motivo, con respecto a la fraccion IV del articulo 148 que aqui se
menciona, debe descartarse la falsa idea que se tiene respecto de las copias para
uso privado de un solo ejemplar de cualquier tipo de obra completa. En otras
palabras, la Ley nos permite hacer, por ejemplo, una reproduccién por medio de
fotocopia de una obra literaria en su totalidad para consulta y uso privado, ya que
este supuesto se da sin fines de lucro, no afecta la explotacién normal de la obra y
es exclusivamente para uso privado y personal. Lo mismo sucede con realizar una
reproduccion es decir una copia de un disco compacto que contiene musica y que
se copia para escucharlo en algun aparato reproductor desde nuestro hogar o
automovil: cumple con las especificaciones del articulo que analizamos en este
capitulo.

Uno de los limites que enuncia la presente fraccion es que dicha supuesto

legal no podra ser utilizada por personas morales salvo los siguientes casos:
V. Reproduccion de una sola copia, por parte de un archivo o

biblioteca, por razones de seguridad y preservacion, y que se

encuentre agotada, descatalogada y en peligro de desaparecer;
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La anterior fraccion no es mas que el evidente fomento a la preservacion

del acervo cultural y artistico en instituciones educativas con fines meramente
académicos y de investigacion con el fin de visualizar la importante labor que tienen
los restauradores y preservadores de los archivos publicos y bibliotecas pues una
obra puede ser restaurada y posteriormente reproducida en cualquier tipo de
soporte material para que pueda seguir siendo accesible para generaciones

posteriores sin importar la antiguedad de la obra.

VI. Reproduccion para constancia en un procedimiento judicial o

administrativo.

La anterior fraccion es aplicable para las personas que tienen acceso a
expedientes de cualquier tipo de procedimiento judicial o administrativo y que
necesitan reproducir textos o hasta obras que pueden encontrarse dentro de

un expediente como fotografias, libros entre otros.

VII. Reproduccién, comunicacion y distribucion por medio de
dibujos, pinturas, fotografias y procedimientos audiovisuales de

las obras que sean visibles desde lugares publicos.

La anterior fraccion permite el acceso a obras en lugares publicos para su
reproduccion sin ser susceptible de requerir una autorizacion o bien una
remuneracion, siempre y cuando dicha reproduccion no afecte la explotacion

normal de la obra.

VIIIl. Publicacion de obra artistica y literaria sin fines de lucro

para personas con discapacidad.

La anterior fraccion permite ampliamente la publicacion de obras artisticas y
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literarias en un sentido amplio sin restriccion ni excepciones.

No olvidando que el término publicacidén que se sefala en dicha fraccion se refiere
en un sentido amplio a todas y cada una de las fracciones del articulo 27 de la
LFDA, relacionandolo con la definicién que la misma ley sefala en su articulo 16
fraccion II3L. Pese a su generalidad y amplitud la ley ubica dicha fraccion dentro de

los limites y excepciones a los derechos patrimoniales en el articulo 148.

Capitulo 3.
LA SINCRONIZACION AUDIOVISUAL.

Ya que actualmente elaborar una obra audiovisual se ha transformado por el tipo de
soporte material que utilizan los creativos audiovisuales, es importante analizar la
participacion de autores y titulares en nuestras épocas, ya que las obras
audiovisuales actuales son diversas y existen por tanto distintas participaciones de
autoria y titularidad en una obra audiovisual. Lo anterior resulta de que actualmente
las obras audiovisuales pueden traducirse en una pelicula, un videojuego, un
comercial, un videoclip musical, un cortometraje, un documental, una serie de

television, etc.

31 Vid Articulos 16 fraccion 1l y 27 de la Ley Federal del Derecho de Autor.
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3.1. Titularidad en la obra audiovisual.

En general, la titularidad dentro de la obra audiovisual es compleja. Por principio de
cuentas, por el numero de realizadores que intervienen, los cuales se mencionan
en el capitulo Il esta investigacion. Ellos son los titulares originarios de la obra
audiovisual en el sistema de derecho de autor que nos rige y que considera a la
obra audiovisual como una obra colectiva y coordinada por la iniciativa de una
persona a la que se le denomina productor audiovisual o productor cinematografico

y que desempefia un papel importante dentro de la titularidad derivada de la obra.

La LFDA define al productor audiovisual en su articulo 98 de la siguiente

forma:

Articulo 98.- Es productor de la obra audiovisual la persona
fisica o moral que tiene la iniciativa la coordinaciéon y la
responsabilidad en la realizacion de una obra o que la

patrocina®?.

Asi se tiene que existe la presuncion (iuris tantum) de que el productor
audiovisual es el titular derivado de los derechos de explotacion de la obra
audiovisual, salvo pacto en contrario, tal y como se contempla en el acta de Paris
del Convenio de Berna para la proteccion de las obras Literarias y Artisticas, asi
como en el mismo Convenio de Berna en su articulo 14, detallado en la Guia del
Convenio de Berna, publicada por la Organizacion Mundial de la Propiedad
Intelectual en Ginebra 1978. En esta se habla sobre la presuncion de legitimacién
del productor sobre los derechos de explotacion de la obra audiovisual, que
contextualizado a México se materializa en una “cesion legal” entre los autores
sefalados por la ley de la materia vigente y el productor, a quien se le atribuye el

derecho de explotacion de la obra cinematografica.

32Cfr: Articulo 98 de la LFDA.
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La “cesion legal” que enunciamos en el parrafo anterior corresponde a los
derechos que los autores, siendo titulares originarios, podran exclusivamente
autorizar o prohibir la adaptacion y reproduccién cinematografica de las obras, la
distribucion, de las obras asi adaptadas o reproducidas, la representacion,
comunicacion publica y transmisién al publico en cualquier modalidad de las
obras asi adaptadas o reproducidas, asi como la divulgacion de las obras
adaptadas o derivadas en cualquier modalidad contempladas como traduccion,

adaptacion, parafrasis, arreglos y transformaciones.

Por tanto, el derecho de transformacion se caracteriza por encontrarse
clasificado dentro de la legislacion nacional, en el convenio de Berna y la doctrina
como un derecho de explotacion que es susceptible de ser transferido y utilizado
por cualquiera que tenga la titularidad de dicho derecho y que puede relacionarse
con el derecho de reproduccion, que también se considera dentro de la

clasificacion de los derechos de explotacion.

Una vez reconocidos los derechos de caracter econdmico que integran los
derechos de explotacidon de las obras audiovisuales, vale la pena conceptualizar
los que forman parte de nuestro objeto de estudio, la sincronizacién audiovisual,
pues esta forma parte de una obra primigenia que se transforma al momento de
incluirse dentro de una serie de imagenes que dan sensacion de movimiento.
Para que la musica y la imagen se consideren un solo producto, interviene
también un derecho de reproduccion dentro del soporte material de la obra

audiovisual.

Dentro del marco de la presente investigacion, el Derecho de
transformacion debe entenderse como un derecho de caracter econdémico,
mismo que consiste en cualquier modificacién de la forma de la obra primigenia

33 contemplada en la LFDA para la cual se utilice en la elaboracion de una obra

33 Cfr. Articulo 4 de la LFDA.
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que da como resultado una obra derivada.

Para efectos de esta investigacion, es importante considerar la diferencia
entre obra primigenia y derivada. En capitulos anteriores, se mencion6 que la
obra primigenia es aquella que existe sin basarse en otra obra preexistente,
distinta de la obra derivada, la cual existe por basarse en una obra preexistente
como los arreglos, compendios, ampliaciones, traducciones, adaptaciones,
parafrasis, compilaciones, colecciones y transformaciones de obras literarias o
artisticas, sin olvidar que, en ambos casos, ambas obras son originales vy, por lo

tanto, son susceptibles de ser protegidas3*.

Por lo anterior, es importante aclarar que la obra audiovisual es, en estricto
sentido, una obra derivada de una obra literaria que es el guion en modalidad de
adaptacién cinematografica. Sin embargo, la legislacién de la materia reconoce

a la obra cinematografica y audiovisual como una obra primigenia®®.

Sefalado lo anterior, retomamos el analisis de la obra musical. Ya sea con
letra o sin letra, ésta no formé parte inicial de la nueva obra. Por tal motivo, la ley
sefala que unicamente los titulares de los derechos de explotacion de la obra
musical podran autorizar o prohibir los derechos anteriormente referidos. Al
relacionarse el Derecho de transformacion con el derecho de reproduccién y
aplicarse a la obra audiovisual, no queda clara la forma y el fondo del acto juridico

idéneo por el cual dichos derechos podran ser autorizados por el titular.

Entonces, si se parte de que la obra audiovisual se realiza en la praxis
comunmente por una persona ajena a los autores y que dicha persona es quien
obtiene la titularidad derivada de los derechos de explotacion, que en este caso

especifico es el productor cinematografico, queda claro que debera celebrarse

34 Articulo 78 de la LFDA.
35 Articulo 95, LFDA.
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un acto juridico que respalde dicha transferencia de derechos. Para tal efecto, la
LFDA y su reglamento sefalan las caracteristicas generales de las distintas

figuras que pueden sustentar dicho acto.

En el Titulo Ill de la ley autoral vigente denominado De la Transmision de
los derechos patrimoniales sefiala distintos supuestos por los cuales pueden
transferirse los derechos patrimoniales en este caso los derechos de explotacion.
Dichos derechos podran transmitirse por parte del autor bajo dos supuestos que

la ley sefala como; a) por actos inter vivos y b) por causa de muerte.

Las caracteristicas de las transmisiones de derechos mediante un acto
inter vivos mediante contrato para transferir derechos patrimoniales conforme a
derecho deberan caracterizarse por ser favorables para el autor, por escrito y
deberan senalar una onerosidad, misma que se caracteriza por ser irrenunciable
y debera traducirse a una cantidad fija y determinada, ademas de ser equitativa
segun lo sehalado en el parrafo 2 del articulo 11 bis del Acta de Bruselas, que
competa la convencién de Berna para la proteccion de las obras literarias y

artisticas 3¢

El segundo elemento de un contrato para transferir derechos de naturaleza
patrimonial de conformidad con la legislacién en la materia es la vigencia. Esta
podra pactarse por un término de quince afios salvo algunas excepciones en las

que se encuentra la obra audiovisual:

Los actos, convenios y contratos por los que se transmitan,
conforme a lo dispuesto en la Ley de Derechos patrimoniales por
un plazo mayor de 15 afos deberan expresar siempre la causa

especifica que asi lo justifique e inscribirse en el Registro (LFDA

36 Acta de Bruselas del Convenio de Berna para la protecciéon de Obras Literarias y
Artisticas 1886, Articulo 11 bis.
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Articulo 17).

Se podra pactar un término mayor de 15 afos cuando se trate
de:

IV. Obras literarias o artisticas, incluidas las musicales, que se
incorporen como parte de los programas de medios electronicos

a que se refiere el articulo 111 de la LFDA.

V. Las demas que, por su naturaleza, magnitud de la inversion,
numero de ejemplares o que el numero de artistas intérpretes o
ejecutantes que participen en su representacion o ejecucion no

permita el recuperar la inversion en ese plazo (LFDA Articulo 11)

Dicha vigencia, pese a ser excepcional para poder pactar un término mayor
a quince anos, debera respetar el término que corresponde a cuando una obra pasa
a ser del dominio publico, el cual ha sido establecido por 50 afios de acuerdo al
Convenio de Berna en su articulo 7, el cual permite a los paises de la Unioén a dicho
convenio ampliar el plazo de la vigencia a su consideracion partiendo del plazo ya
senalado en el Convenio. El plazo sefalado en el Convenio de Berna se cuenta a
partir de la muerte del autor o bien, en el caso de obras cinematograficas, senala
que sera a partir de que la obra haya sido hecha accesible al publico con el
consentimiento del autor y que, si tal hecho no ocurre durante los cincuenta afos
siguientes a la realizacion de la obra, la proteccion expirara al término de esos
cincuenta anos. En el caso de obras andnimas dicho plazo vencera cincuenta afios

después de que la obra haya sido licitamente hecha accesible al publico.

En el caso de la legislacion mexicana el término para que una obra se
considere dentro del dominio publico es de cien afios contados a partir de la muerte
del autor o cien afos después de haber sido divulgadas. Para la obra audiovisual,

al ser una obra de participacion colectiva en donde intervienen diversos autores, se
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tomara en cuanto dicho término a partir de la muerte del ultimo autor®’. De no
cumplirse los anteriores requisitos legales podrian adecuarse las condiciones para
considerar nulo el contrato®. Una vez aclaradas las reglas generales, se abordan

los tipos de transmisiones de derechos que existen en materia autoral.

Dentro de las diferentes formas de transmision de derechos, la LFDA no da
detalles especificos de los tipos de transmisiones de derechos que pueden hacerse
en la materia audiovisual. Sin embargo, sefala genéricamente que existen
diferentes figuras; por ejemplo, el articulo 30 de la LFDA versa sobre la transmision

de derechos y licencias de uso exclusivo y no exclusivo.

Dentro del titulo Ill de la ley en la materia vigente titulado “De la transmisién
de los derechos patrimoniales”, en su capitulo VI nos enuncia el contrato de
produccion audiovisual. Este consiste en que los autores o titulares de los derechos
de caracter econdmico, llamados patrimoniales por la ley, ceden al productor de
forma exclusiva los derechos de reproduccion, distribucion, comunicacion publica y

subtitulado de la obra audiovisual, salvo pacto en contrario.

Como forma de trasmision de derechos de explotacion dentro de la obra
audiovisual, la LFDA contempla una figura muy especifica en el capitulo VI, del titulo
[, en su articulo 68, denominada Contrato de Produccion Audiovisual®®, y con base
a las especificaciones y principios sustantivos que nos da la legislacién dicha figura
se utiliza principalmente entre los autores de la obra audiovisual y su productor por
tanto cabe sefalar que dicho contrato deberan pactarlo entre el productor
audiovisual y los autores de la obra audiovisual considerando las excepciones que
marca el mismo articulo. Se recomienda emplear dicho acto juridico en la etapa de

preproduccion de una obra audiovisual pues en esa etapa ya se sabe con exactitud

37 Articulo 29, LFDA.
38 Articulos 30, 31, 32, 33, LFDA.
39 Articulo 68 de la LFDA.
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quién sera el guionista, el director y el director de la fotografia. Dicho contrato tiene
la finalidad de regular la relacion entre los autores y el productor audiovisual, ya que
ceden de forma exclusiva los derechos de explotacion de los que son titulares los
autores, salvo pacto en contrario. Dicho acto juridico debera cumplir las
especificaciones y todo lo regulado por la legislacion internacional en materia de
Derechos de Autor vy, principalmente, lo regulado por la legislacion nacional en
cuanto a las transmisiones de derechos contemplados en el caso de México en la
LFDA.

En el caso de Brasil, por ejemplo, su legislacion establece que las
condiciones importantes para hacer posible la produccion audiovisual es la
remuneracion de los coautores y establece el lugar y la forma de pago, la vigencia
y la participacion del productor cinematografico con sus respectivas
responsabilidades. Para tal efecto, cualquier deficiencia en dicho contrato el Cédigo
Civil de los Estados Unidos de Brasil funge de forma supletoria, mas no asi su ley
autoral, que considera la figura del contrato de produccion audiovisual como forma

de transmision de derechos para ese tipo de obra®.

Del contrato de produccién audiovisual anteriormente sefialado la misma
legislacién excluye a las obras musicales y, por tal motivo, surgen las siguientes
interrogantes: ¢ cual es la figura idonea para pactar obras musicales en una obra

audiovisual? ¢ Qué caracteristicas de fondo debera contener dicha figura?

Por otra parte, existen otras figuras contempladas por la legislacién respecto
a las transmisiones de derechos que se hacen mediante un acto contractual: los
enunciados por la ley de la materia como obra por encargo, que consiste en la
elaboracién una obra comisionada por una persona fisica 0 moral a cambio de una
remuneracion al autor. Dicho contrato transfiere los derechos de explotacion y

debera sefalar los términos precisos y claros sobre qué debera realizarse dicha

40Cfr: Articulo 82 de la Ley no. 9.610, Brasil, 1998.
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obra; de lo contrario, prevalecera la interpretacion mas favorable al autor y la
titularidad, a consecuencia de una relacion laboral que puede establecerse través
de un contrato individual de trabajo. En caso contrario, la ley establece una
presuncion de que los derechos de explotacion se dividen entre el trabajador y el

patrén en partes iguales®..

Para efectos de la presente investigacion, se entiende como relacion laboral
cualquiera que sea el acto que le dé origen a la prestacion de un trabajo personal

subordinado a una persona, mediante el pago de un salario®2.

Otra forma de transmision que sefiala nuestra legislacion de la materia es la
herencia. Esta se incluye en el articulo 25 y refiere a los sujetos que pueden ser
titulares del derecho de contenido econdmico y se contempla también en tratados
internacionales como la Convencion Interamericana en Obras Literarias Cientificas
y Artisticas, Washington 1946. Esta ultima, se contempla la facultad exclusiva que
tiene el autor de cualquier obra literaria, cientifica y artistica de uso y autorizacion al
uso, ya sea en su totalidad o por partes, asi como la transmision por causa de

muerte?3.

Si bien se ha sefialado el lugar que ocupa el productor audiovisual en una
obra, también es necesario aclarar que pese a que el productor cuenta con los
derechos de explotacion de cada uno de los autores que intervienen en una obra
audiovisual, no significa que el productor cuente con una cesion ilimitada y exclusiva
a favor de él sobre dichos derechos de la obra; estos deberan cumplirse conforme
a los requisitos contractuales en la materia, contemplados por la LFDA y en las

condiciones que ambas partes sefalen. Ademas, cada uno de los autores

4lArticulos 83, 84 de la LFDA.

42Articulo 20 de la Ley Federal del Trabajo.

43Convencion Interamericana en Obras Literarias Cientificas y Artisticas,
Washington 1946.
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conservara y podra ejercer conforme a derecho todos y cada uno de los derechos

morales que como autores les corresponden.

A este respecto, cabe resaltar que dichos derechos morales sobre la obra
audiovisual en otras legislaciones podran ejercerse unicamente sobre la version
definitiva de la obra y no durante el proceso de produccion de ésta, como en el caso
de Espaia**. En el caso de las obras audiovisuales el director de la obra audiovisual

sera quien ejerza los derechos morales sobra la obra®.

3.2. Elementos de La Sincronizacién Audiovisual.

Naturalmente, el concepto anterior implica sefialar, en primer lugar, la definicion de
sincronizacion audiovisual y, por ende, exige resolver los siguientes
cuestionamientos: 4 cuales son los elementos que componen a la obra audiovisual?
¢, Coémo intervienen los Derechos de Autor en la sincronizacién audiovisual? ¢ Existe
la figura juridica en el marco legal latinoamericano? ;Como fue adoptado por
nuestra legislacién? Por ultimo, ¢qué participacion tiene el Instituto Nacional del
Derecho de Autor en el registro de contratos y licencias y cual es el criterio que

integra al respecto dicho Instituto?

Con el fin de resolver dichos estos cuestionamientos, fue indispensable el
recurrir a legislacion, doctrina, articulos de revistas y textos en general, ya que la
sincronizacion audiovisual como objeto de estudio de la ciencia juridica, es un area
con poco desarrollo. En cuanto a Derechos de Autor se refiere, se considera que la
produccion audiovisual un acto de la vida diaria y al momento de pactarse por medio
de un acto juridico, denominado licencia de sincronizacién audiovisual, resulta poco

usual dentro de la doctrina y la legislacién vigente. Pese a lo anterior, si se practica

44 Articulo 29 de la Ley de la Propiedad Intelectual, Espana, 1996.
45 Articulo 22 de la LFDA.
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actualmente por editoras musicales, productores cinematograficos, sociedades de
gestion y materia del Registro Publico a través del Instituto Nacional del derecho de
Autor. De hecho, fueron justo esas circunstancias las que motivaron la realizacion

de la presente investigacion.

Es crucial responder esos planteamientos para dibujar un el panorama inicial
de una problematica social, econémica y de trascendencia juridica que, al ser
resuelto, podria facilitar el acceso a la cultura, que se considera un derecho
fundamental en el articulo 4° parrafo 11 de nuestra Carta Magna. Cabe senalar que
es el estado el que establece los mecanismos para el acceso a cualquier
participacion cultural. Asimismo, el Congreso esta facultado para legislar en toda la
Republica sobre la industria cinematografica, como se estipula en el articulo 73 de

la mencionada constitucidn politica vigente.

A continuacion, se plantea la primera respuesta a las preguntas planteadas
al inicio de esta seccion. La sincronizacion audiovisual se define y contempla dentro
del reglamento de la LFDA en su articulo 21 como en el capitulo | del titulo Il que

lleva por titulo “De la Transmisién de Derechos” de la siguiente forma:

Articulo 21. Se entiende por sincronizacién audiovisual, la
incorporacion simultanea, total o parcial, de una obra
musical con una serie de imagenes que produzcan la

sensacion de movimiento4e.

Puede apreciarse en la practica de la sincronizacion audiovisual la
manifestacion de un pluralismo juridico. Entiéndase como pluralismo juridico lo que
sugiere Wolkmer (2001): “multiplicidad de practicas existentes en un mismo espacio
sociopolitico, que interactuan por conflictos o consensos que pueden ser o no

oficiales y que tienen su razén de ser en las necesidades existenciales, materiales

46Cfr: Articulo 21 de la LFDA.
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y culturales™’. Por lo tanto, es necesario hacer la diferencia entre la licencia de
sincronizacion audiovisual. Esta debera seguir los términos generales de contratos
en materia de Derechos de Autor que se contemplan en la Ley de la materia. Desde
el punto de vista corporativista plasmado en el sistema actual, como sugieren
Mauricio Garcia V. y César A. Rodriguez, el pluralismo que podemos aplicar para la
presente investigacion, la sincronizacién audiovisual se relaciona con pluralismo
descentralizado administrativamente, que integra mercados y globaliza la
acumulacién flexible de capital, fomentando politicas de privatizacion y una
direccion informal de servicios mediante una regulacion social supranacional, un
pluralismo caracterizado por surgir como proyecto conservador, en un contexto de
tradicion burguesa defendido durante la mitad del siglo XX*8 ya que el principal
problema legislativo respecto de la sincronizaciéon audiovisual es que a pesar de
que el estado considera una legislacién especifica representando asi a cierto gremio
para la produccion musical en el pais, pareciera que dicho gremio es quien dicta las
leyes especificas que atafien a ése sector pues el acto juridico de la licencia de
sincronizacion audiovisual responde mas a las necesidades particulares de dicho
gremio que a la de los autores o la legislacion en la materia autoral ya que Ley es
ineficiente y no basta con la simple regulacién de dichos actos, sino también de las
autoridades que imparten la justicia y apoyan el ejercicio de los derechos para los

autores y los derechos para los productores audiovisuales.

Una vez sefalado lo anterior ahora, abordaremos las partes que intervienen

en la practica para llevar a cabo la sincronizacion audiovisual: las sociedades de

4"Wolkmer Antonio Carlos, Pluralismo juridico. Fundamentos de una nueva cultura
en el derecho, 3a. Ed, Alfa Omega, S&o Paulo, 2001 p.250.

48Garcia V. Mauricio & Rodriguez César A., Derecho y sociedad en América Latina.
Un debate sobre los estudios juridico-criticos, Bogota D.C. Colombia, ILSA, abril de
2003, p. 252.

53



gestion. Especificamente para el caso mexicano, seria la Sociedad de Autores y
Compositores de México (SACM) quien interviene en representacion de los autores
de obras musicales dentro de la sincronizacién audiovisual. Para lo cual, dicha
sociedad apunta que “el derecho de Sincronizacion y/o Inclusion, se genera cuando
se fija una obra musical en un soporte audiovisual (telenovela, serie, pelicula, video

home, etc.) o en un spot publicitario™.

En el caso de spots publicitarios, se autoriza el uso de la obra musical por un
periodo de seis meses, vencido un primer plazo y si el usuario desea seguir
usandola, debera cubrir una cuota similar a la primera que pagoé como se establece
en la Ley Federal del Derecho de Autor, una vez transcurridos tres afos, se tendra

que celebrar un nuevo convenio.

De acuerdo a la Ley Federal del Derecho de Autor, para realizar la
sincronizacion audiovisual, la adaptacion con fines publicitarios, la traduccion,
arreglo o adaptacion se debera contar, en cada caso especifico, con la
autorizacion expresa del autor o de sus causahabientes. Es relevante que exista
una figura juridica interventora que promueva los medios legales idoneos para
facilitar el acceso hacia un acto en el cual se puedan ver beneficiadas las partes

que intervienen en él.

Como resultado de la entrevista con el C.P. Emer Villalobos, Director del
area internacional y derechos mecanicos de la SACM se define que la
sincronizacion audiovisual es la incorporacion simultanea de una obra musical

con imagenes en movimiento que reflejan emociones en pantalla.

A continuacioén, se aborda el cuestionamiento. Para tal efecto, es necesario

enfatizar que dentro del presente capitulo se sefala que la sincronizacion

4“9Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM) (2016-2017), México.

Recuperado de http://www.sacm.com.mx.
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audiovisual se introduce dentro de nuestra legislacion y figuras juridicas con el
contrato de edicién de obra musical (contemplado actualmente en el articulo 58 de
la LFD). Dicho contrato contempla aspectos econémicos primordialmente, ya que
los derechos autorizados por el autor de la obra musical hacia el editor musical son
derechos de explotacién y refieren a un derecho de reproduccién que conlleva
inevitablemente a la fijacibn de una creacion intelectual caracterizada por ser
musical y que se vierte en un soporte material. Dicha fijacién puede conseguirse por
cualquier forma o procedimiento que a su vez involucra cualquier tipo de medio,
entre los que se incluyen la fijaciéon la obra audiovisual y posteriormente la

reproduccion mecanica®.

Por lo anterior, el contrato de edicion musical que en un inicio se pacta entre
el autor y el editor de obra musical, se hace de forma exclusiva y, al mismo tiempo,
permite al editor autorizar a terceros a hacer uso de los derechos de explotacion
contenidos en la ley autoral, unicamente con la excepcion de que éstos realizaran
ese acto de forma no exclusiva. Cabe mencionar que dicha exclusividad y la
transferencia de derechos no interfiere con los derechos morales, que son unicos y
exclusivos e ilimitados del autor titular. Del mismo modo, los derechos transferidos
al editor no van adheridos al corpus mecanicum, es decir, al soporte material al que
esta siendo fijado el corpus misticum o bien creacién intelectual. También es
necesario que el contrato de edicion contenga las formalidades establecidas en los
articulos 30 al 42 de la ley de la materia, mismos que se basan en los principios y
formalidades establecidas para el contrato de edicion de obra literaria, que la misma

legislacién tomo como referencia para celebrar cualquier tipo de contrato.

Una vez mencionados los derechos de explotaciéon contenidos dentro del
contrato de edicion musical que integran derechos de naturaleza econémica, es

necesario sefialar que uno de los principales derechos que pertenecen a esa

50 Articulo 58 de la LFDA.
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clasificacion es el derecho de reproduccion y se fundamenta en el Convenio de
Berna en su articulo 9. Ahi se sefala que los autores de obras literarias y artisticas
son acreedores del derecho caracterizado por ser exclusivo de autorizar la
reproduccion de sus obras por cualquier procedimiento y forma. Con tal fin, se
relaciona con el derecho de transformacién y de comunicacion publica que integra

el acto de sincronizacién audiovisual dentro de una produccion audiovisual.

Por lo anteriormente expuesto, resulta poco justificable que se consideren
aspectos de indole extrapatrimonial al momento de llevar a cabo una solicitud para
obtener un contrato licencia de sincronizacion audiovisual con el titular o titulares
correspondientes a los derechos de explotacién de la obra musical. Por “aspectos
de indole extrapatrimonial” entiéndase ideales como el honor, los aspectos morales,
entre otros, que pueden hacer que el autor no autorice el uso no exclusivo de su
obra. Dicho supuesto se contempla dentro de la LFDA en su arabigo 58 parrafo
segundo: “sin embargo para poder realizar la sincronizaciéon audiovisual, la
adaptacién con fines publicitarios, la traduccién, arreglo o adaptacion el editor
debera contar, en cada caso especifico con la autorizacién expresa del autor o de

sus causahabientes”.

Es indiscutible que si el autor considera que la editora musical o a quien le
ha transferido sus derechos de explotacion no actuara conforme a sus intereses ni
cuidara del perjuicio que se pueda causar, el autor deberia conservar los derechos
de explotacion y no transferirlos a la editora. En su defecto, puede transferir los
derechos de explotacion por medio del contrato de edicidn sin autorizar a la editora
a que a su vez transfiera dichos derechos a terceras personas para que, en casos
especificos de sincronizacién audiovisual, se trate directamente en aras de los
intereses del autor, en proteccién de sus intereses. Lo anterior se debe a que podria
tratarse del supuesto de una obra en coautoria, tal como en el ejemplo anterior, en
el que incluso los titulares de los derechos de explotacion se encuentran divididos,

y si dichos titulares solicitaran la sincronizacion audiovisual a cada uno de los
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coautores con el fin de obtener su autorizacidon expresa y hubiera opiniones
opuestas; es decir, que unos autorizaran mientras otros se nieguen a la
sincronizacion, no habria forma de resolver dicho conflicto, pues la autorizacion
seria parcial y esto, una vez mas, impediria el acceso a la obra de indole musical

para las producciones audiovisuales en nuestro pais.

En cuanto al contrato de edicion musical se refiere, puede senalarse que es
un contrato que se realiza de forma exclusiva entre al autor y titular originario de la
obra musical y el editor musical, que se considera en el futuro como titular derivado
y se caracteriza por ser limitado, conmutativo, bilateral, consensual, formal por

supuesto oneroso e intuitu personae.

Al decir que es limitado, significa que todo contrato debera tener una vigencia
de conformidad con el articulo 30 de la LFDA y que se autoriza dentro de
determinado territorio para que dicho editor pueda hacer ejercicio de los derechos

transferidos por el autor.

Capitulo 4.

PANORAMA ACTUAL DE LA SINCRONIZACION AUDIOVISUAL.

Durante la elaboracién de la presente investigacién no ha sido posible acceder a
muchas fuentes para poder senalar los elementos que componen a la sincronizacién
audiovisual y su relacién con el contrato licencia de sincronizacion audiovisual que
se da en la practica. Por tal motivo, se empled la entrevista como técnica de

investigacion. Se entrevistd al C.P. Emer Villalobos, director del area Internacional y
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de Derechos Mecanicos de la Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos

quien facilito la informacion requerida sobre el tema de este trabajo.

Derivado de la entrevista y lo anteriormente citado de la LFDA, pueden
identificarse en dicha entrevista los elementos que intervienen en la sincronizacion

audiovisual:

Pregunta Ana Luisa Espino Aragén: Con base a su experiencia y con
referencia a la definicion que otorga el reglamento de la Ley Federal del
Derecho de Autor de sincronizacion audiovisual, ;cuales son los elementos

clave que deben de existir para que exista la sincronizacioén audiovisual?

Respuesta C.P Emer Villalobos: Una obra musical y una obra
audiovisual, quiza debemos recordar como naci6 el cine, el cine nacié con
una secuencia de fotografias puestas, en una secuencia que
evidentemente uno puede percibir con el cine mudo y no habia audio y
después empezaron algunas personas a incorporar audio mediante una
persona tocando, nada mas un organito o un pianito para manifestar las
emociones o transmitir las emociones del personaje cuando todavia no
existia siquiera voces sobre los personajes y no era mas que la musica por
un lado y por otro lado era la cinta. Entonces eran dos cosas que estaban
totalmente por separado, no es como el dia de hoy que todo ya viene en
un mismo formato, que nada mas el cacaro que le llaman le pone play y
entra todo junto con el audio un sonido Dolby o THX, no era asi, esto era
dos cosas que tenian que estar sincronizadas y si habia un desfasamiento
pues ya la emocion del audio no reflejaba la sincronia con lo que el

personaje estaba intentando de proyectar en una imagen visual....

La palabra sincronizacion viene precisamente de coordinar la secuencia
del video con el audio y poder hacer evidentemente una sensacion de

movimiento que transmita una emocion, una sensacion de movimiento que
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transmite algo al espectador y esos son los dos elementos basicos de la

sincronizacion.

Para poder entender los elementos que componen la sincronizacion
audiovisual, es necesario abordar tanto los elementos de la musica como los de

la obra audiovisual, pues la sincronizacion se compone de ambas obras.

De acuerdo con la teoria musica tradicional, la obra musical se compone de
tres elementos muy importantes: el ritmo, la melodia y la armonia. Por su parte,
la obra audiovisual se compone de una serie de imagenes en movimiento que,
segun la teoria tradicional, corren a 24 cuadros por cada segundo para resultar

en lo que hoy conocemos como obra audiovisual.

Ahora, se comenta como intervienen los Derechos de Autor dentro de la
obra. Cuando se hace referencia a la sincronizacion, sucede que el elemento
musical no se crea en conjunto con la obra cinematografica. Por ende, ambas
obras son de caracter primigenio y se complementan para hacerse una sola.
Puede mencionarse que la sincronizacion audiovisual deriva de una obra musical
y de la fotografia en movimiento: la combinacién de ambas la vuelven audiovisual.
Entonces, el primer paso para poder incluir dicha obra musical a imagenes en
movimiento es saber quiénes son titulares de la obra musical en cuestién para

poder sincronizarla.

Derivado de la entrevista con el Dr. Jesus Parets Gdémez, director del
Registro Publico del Instituto Nacional del Derecho de Autor, se sabe que, al
momento de ejercer los derechos de explotacion de la obra musical ya
incorporada a la imagen en movimiento, se ejercen en conjunto por parte del/de
los titular(es) de la obra audiovisual y esto sefiala la importancia y la trascendencia

que tiene el aspecto contractual en la obra audiovisual:

Pregunta Ana Luisa Espino Aragoén: ;Coémo se integran los

Derechos de Autor en la sincronizacion audiovisual?
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R. Dr. Jesus Parets Gomez: Finalmente con la sincronizacion
audiovisual, la musica se incorpora a las imagenes en movimiento, a
la obra audiovisual y desde el momento en que se incorporan
entonces va permitiendo a que nazca una obra audiovisual, donde no
solamente hay imagenes también hay musica y el aspecto contractual
aqui es lo mas importante porque se supone, que cuando esos
derechos estan incorporandose es porque hay un contrato de cesion
o de licencia, (porque desde mi punto de vista son cosas distintas la
cesion que la licencia), en la que esta autorizando en caso de la
licencia o estan cediendo los derechos de explotacion de esa cancion
para los efectos de ser incorporada en la obra audiovisual. Entonces,
el aspecto contractual es lo mas importante porque yo autor de la
obra musical autorizo a través de una licencia o cedo a través de la
cesion correspondiente que mi obra esté incorporada en otra obra de
naturaleza audiovisual para efectos nada mas de esa obra
audiovisual, lo cual no quiere decir que el titular de la obra audiovisual
va a explotar de manera indiscriminada por cualquier medio o de
cualquier forma o bien de forma separada la musica de la audiovisual,
también conlleva la restriccion de que esa obra audiovisual se explote
de forma ligada o vinculada con la obra audiovisual, y no por
separado porque el objetivo de la sincronizacion audiovisual es que
ambas obras estan fusionadas para dar lugar a una obra que no
solamente contenga imagenes sino que también esta acompariada

de una musica que le da relevancia al apreciar las imagenes.
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4.1. Los compositores, las editoras y las sociedades de gestion en la

sincronizacion audiovisual.

Es importante sefalar el contexto donde se lleva a cabo la practica de pactar
una licencia de sincronizacion audiovisual que actualmente se rige mas por la
practica de las editoras musicales y sociedades de gestion que por los principios
generales de contratos en materia de Derechos de Autor. Para tal efecto, se
identificaron los elementos de mayor importancia dentro de la sincronizacion
audiovisual y se detallaron las condiciones de los Derechos de Autor al momento de
llevar a cabo una sincronizacibn  audiovisual en una  obra
cinematografica/audiovisual. A continuacién, se presenta la propuesta del autor de

esta tesis.

En primer lugar es importante saber quiénes podrian ser titulares de los
derechos de explotacion de la obra musical, pues si bien de primera impresion
puede presumirse que el autor es el autor y titular originario de dicha obra, no
siempre sera el autor quien tenga la titularidad sobre la obra musical: asi como en
la obra audiovisual existe la presuncion de que el productor es quien puede tener
los derechos de explotacion de audiovisual, dentro de la obra musical existe la
presuncion de que interviene una editora musical o bien una sociedad de gestion
colectiva®® que representa los intereses del autor y/o de los titulares de obras
musicales. En el caso de México, puede ser la SACM; en Espana, la Sociedad
General de Autores y Editores (SGAE) y en Brasil, la Associacdo Defensora de

Direitos Autorais Fonomecénicos, por mencionar algunos ejemplos.

Para poder afiadir dicha obra musical, debera pagarse la remuneracién

correspondiente que se establezca en la licencia de sincronizacién audiovisual por

51 Cfr. Articulo 192 de la LFDA.
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autorizar el uso, reproduccién, transformacion de la obra musical, ya que esta se
incluye en el filme cinematografico por partes o completa. Del mismo modo, se

comunicara al publico por distintos medios.

Entonces, es util sefalar el papel que desempefan las editoras musicales
dentro de la obra musical al momento de realizar una sincronizacién audiovisual y
que se lleve a cabo una licencia para dicho acto. De acuerdo al Glosario de la OMPI
primera edicion, “es el numero total de ejemplares de una obra publicados de una
vez: significa también la forma y disposicion particulares de la publicacion®?. Si
aplicamos lo anterior a la obra musical, el editor musical es quien se encarga de
realizar ese numero de ejemplares y de explotar la obra musical mediante un
fonograma, que la LFDA de fine asi: “...toda fijacién, exclusivamente sonora, de los
sonidos de una interpretacidn ejecucion o de otros sonidos o de representaciones

digitales de los mismos®3.

Por lo tanto, el autor de la musica y el editor pactan mediante un contrato de
ediciobn musicalP* la transferencia de derechos de explotacién y le da al editor
facultades para poder realizar la fijacion material de la obra, asi como su
reproduccion fonomecanica, su sincronizacion audiovisual, comunicacion publica,
su traduccién, arreglo o adaptacién y cualquier forma de explotacion que pueda
llevarse a cabo con dicha obra. Al mismo tiempo, el editor debera cumplir con la
obligacion de llevar a cabo la divulgacion de la obra por los medios que se pacten
dentro del contrato y para tal fin, debera recibir como contraprestacion un porcentaje
de participacion en los beneficios econdmicos que se obtengan por la explotacién

de la obra, mas no asi para el caso de la sincronizacion audiovisual.

52Edicion en: Glosario de la Organizacién Mundial de la Propiedad Intelectual
(OMPI) publicado en Ginebra Suiza 1980.

S3Cfr: Articulo 129 de la LFDA.

S4Cfr: Articulo 58 de la LFDA.
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Pese a que al editor musical se le transfieran los derechos de explotacion
respecto de las obras musicales a cambio de una remuneracion por la
sincronizacion audiovisual, la ley sefiala que, para llevarse a cabo dicho acto, el
editor debera contar con la autorizacién expresa del autor o de sus causahabientes
para cada uno de los casos de sincronizacion audiovisual que se puedan llegar a
pactar mediante licencia. Lo que se considera también un impedimento para la
sincronizacion audiovisual con su debida licencia: si bien el editor musical es quien
esta facultado para poder realizar la explotacién de la obra musical conforme a lo
pactado, el autor debera dar su visto bueno para poder realizar la sincronizacion
audiovisual, ya que sus representantes argumentan que dicho acto no debera

interferir con el honor e ideales del autor.

En opinién de la autora de esta tesis, no existe fundamento alguno en nuestra
legislacion por el cual el autor relacione el derecho a su honor y que sea motivo para
negar una modalidad de explotacion de una obra que se ha pactado con un acto
juridico, ya manifestada su voluntad de manera expresa al momento de firmar un
contrato de edicidon musical conforme a las formalidades contenidas en la ley y
gracias al cual, al momento en que se pacta dicha modalidad de explotacién, le
corresponde al editor. En todo caso, el autor podria reservarse el derecho de la
sincronizacion audiovisual y entonces revisar caso por caso para decidir si da o no

la licencia, dependiendo el caso, en aras de proteger su honor e ideales.

El siguiente impedimento para acceder a la obra musical es que, si se
considera la titularidad sobre los derechos de explotacion de una obra musical,
estos no necesariamente los ejerce el autor. Por ejemplo, qué pasa cuando no se
encuentra al titular de la obra musical que se pretende utilizar en la obra audiovisual,
sea por causa de muerte del autor y del titular previo a la transferencia de los
derechos de explotacién por algun titulo y estamos en el supuesto de que los
trabajadores estuvieron al servicio del estado? A este respecto, la LFDA vigente

sefala en su articulo 29 fraccién Il lo siguiente:
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Articulo 29.- Los derechos patrimoniales estaran vigentes

durante:
I. La vida del autor y, a partir de su muerte, cien afios mas.

Cuando la obra le pertenezca a varios coautores los cien afios se

contaran a partir de la muerte del ultimo, y Fraccion
II. Cien afios después de divulgadas.

Si el titular del derecho patrimonial distinto del autor muere sin
herederos la facultad de explotar o autorizar la explotacion de la
obra correspondera al autor y, a falta de éste, correspondera al
Estado por conducto del Instituto, quien respetara los derechos

adquiridos por terceros con anterioridad.

Pasados los términos previstos en las fracciones de este articulo, la obra

pasara al dominio publico.

Dicho supuesto no resulta comun en la practica si se considera que las obras
musicales a las que se pretende acceder no necesariamente son de caracter
nacional. Independientemente de que la musica acompafie, ilustre y dé sensibilidad
a la obra cinematografica o que se considere un simple capricho del director del
audiovisual. Este es un impedimento de varios mas con el que puede encontrarse
para hacer producir una obra cinematografica: aunque se tenga interés de pactar el
uso de la obra en un audiovisual, se desconoce al titular de la obra musical y esto

impide el acceso a la obra musical.

Ademas, la mayoria de las veces se desconoce que el mismo Instituto es
quien tiene la obligacién, conforme a derecho, de intervenir en dichos casos. De
igual forma, cuando se consulta sobre este supuesto al Instituto, este sefala que,
en caso de controversia por falta del titular, la parte agraviada sera quien recurra al
juez competente para fijar dicha cantidad por uso de la obra musical sin
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autorizacion. En este caso, el productor audiovisual no podria prevenir una

controversia si el titular de la obra musical se desconoce por completo.

A dichos casos, se les conoce en la practica como obras huérfanas. Esto
ultimo es un tema a considerar para saber quién interviene en de la sincronizacion
audiovisual. Sin embargo, se aborda brevemente en nuestra investigacion. En
cuanto al ejercicio del derecho moral cuando el autor y herederos estan ausentes,

el Dr. Jesus Parets Gomez menciona lo siguiente:

Pregunta Ana Luisa Espino Aragon: ;Que sucede
cuando en una obra musical no existe heredero o persona
alguna que ejerza los derechos patrimoniales de una obra
y el autor a pesar de ser identificado no puede ejercerlos

personalmente por haber fallecido?

Respuesta Dr. Jesus Parets Goémez: Finalmente
tenemos un principio de autorizacion previa y desde el
momento en que estamos incorporando una obra musical
en la produccion audiovisual, debera pactarse una
autorizacion en los términos de ley entonces, desde mi
punto de vista tenemos un articulo 20 en la Ley donde para
tres supuestos en el caso del ejercicio de los derechos
morales el estado lo suple a través de la Secretaria de
Educacién Publica (Ahora de la Secretaria de Cultura®) y
ésta a través del Instituto Nacional del Derecho de Autor y
que para los casos de obras anénimas, culturas populares
y dominio publico, dénde si no hay nadie ya el estado

interviene siempre y cuando sean obras de interés publico,

5Vid Articulo 41 Bis fraccion XVIII de la Ley Organica de la Administracion Publica
Federal.
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pero eso es unicamente para ejercicio de los derechos
morales,, en el caso de los derechos patrimoniales en
ausencia de herederos, yo no recuerdo ningun articulo en
la Ley que supla esa deficiencia y desde mi punto de vista
Si no se cuenta con autorizacion correspondiente se
pudiera violar el principio de autorizacion previa y se podria
violar el articulo 27 de la ley y por lo tanto es mejor buscar
una obra en donde si se tiene identificado al autor y

titulares de una obra musical.

Hasta aqui, se identifican los elementos y titulares dentro de la obra
musical y la obra audiovisual. Ahora, se sefialan las partes que intervienen en
una licencia de sincronizaciéon audiovisual. Dichos elementos pueden ser
diferentes dependiendo de la(s) persona(s) que cuenten con los derechos de
explotacion de la obra musical. Para la presente investigacion, se cita la
entrevista realizada al Dr. Jesus Parets Gomez, director del Registro Publico del
Instituto Nacional del Derecho de Autor sobre los elementos que intervienen

dentro de una licencia:

Pregunta Ana Luisa: ;Cuales son las condiciones que

debe cumplir una licencia de sincronizacion audiovisual?

Respuesta Dr. Jesus Parets: Desde mi punto de vista,
cualquier tipo de licencia, contrato, cesion o convenio debe
tener dos cuestiones; contenido y alcance, por ejemplo en
el caso de las licencias, ¢que autorizo? y ¢hasta dénde lo
autorizd6?, desde mi punto de vista lo primero que debe
tener la licencia es: identificar la persona que es el
licenciante, que es el autor de la obra musical, motivo de la
licencia y que ademas desea o es su voluntad, otorgar
autorizacion para que sea incorporada en una produccion
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audiovisual y que el licenciatario en su caso en calidad de

autor o titular de la produccion audiovisual...

Considerando lo anterior, se tiene el siguiente ejemplo: supdngase que se
pretende utilizar la obra musical Hagamos un trato, de autoria de Amanda Miguel®®,
representada por SACM para una produccién audiovisual. Por otra parte, la autoria
de la letra es de Graciela Carballo, representada por SGAE. Sobre los derechos del
fonograma, es titular Universal Music Publishing, sélo en territorio mexicano y para
el resto del mundo, los derechos sobre la edicidn corresponden a Amanda Miguel y
Diego Verdaguer (en distintos porcentajes para cada una de las partes). En este
caso, debera realizarse un acto juridico con cada uno de los titulares mencionados
con el porcentaje correspondiente para llevar a cabo la sincronizacion audiovisual y

cada una debera recibir su remuneracién correspondiente.

De este supuesto y del analisis de la practica sobre la sincronizacion
audiovisual, surge otra pregunta: ¢ cuales son los criterios que utilizan los titulares
de los derechos de explotacion tanto de la autoria de la musica como de la edicion

musical para establecer las tarifas por sincronizacion audiovisual?

Ciertamente, puede deducirse que gran parte se rige por el contrato de
edicién de obra musical que firmaron el compositor y la editora musical. Mediante
contrato escrito y dada la condicion de la editora como productor de fonogramas,
grabaciones audiovisuales y/o producciones multimedia, el autor pacta con la
editora la titularidad de forma exclusiva para fijar, reproducir, comunicar
publicamente, distribuir, poner a disposicién la obra, transformarla, sincronizar por

cualquier medio y soporte la totalidad de las grabaciones que sean objeto del

5% Amanda Miguel (1994). Hagamos Un Trato En 16 Kilates (CD), México: Fonovisa
Récords.
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contrato de edicion.

Por lo tanto, el derecho sobre la sincronizacién audiovisual suele pertenecer
al editor musical si asi se ha pactado en el contrato de edicion. Hay otro aspecto a
considerar para emitir una licencia de sincronizacion audiovisual. Retomemos el
ejemplo de la obra musical de Amanda Miguel. Dicha obra fue elaborada en
coautoria. La ley autoral mexicana vigente sefiala en su articulo 80 que los derechos
otorgados por la misma se repartiran en partes iguales, salvo que exista de
antemano un pacto que exprese lo contrario 0 que se demuestre la participacion de
cada uno de los autores. De la misma forma, en dicho numeral se sefiala que para
ejercer los derechos de los cuales son acreedores los coautores, se requiere el
consentimiento de la mayoria de los autores, mismo que obliga a todos. En su caso,
la minoria no estara obligada a contribuir en gastos que sean generados, sino con
cargo a los beneficios que se obtengan. De esta forma, cuando la mayoria haga uso
de la explotacién de la obra, se deducira el importe de los gastos efectuados de la
percepcion total y se entregara a la minoria la participacion que corresponda. Por
ultimo, con respecto al ejercicio de los derechos de explotacion a los que se refiere
la LFDA, ésta senala que cuando sea identificable la participacién de cada uno de

los coautores, cada uno podra ejercer los derechos que le correspondan.

Dentro de la practica, para poder obtener una tarifa por utilizar derechos de
explotacion sobre la composicidon de una obra musical en coautoria (como en el
ejemplo) y con base al articulo anteriormente referido, cada uno de los autores
podra establecer su precio conforme a la legalidad; sin embargo, los titulares a los
que corresponda ejercer los derechos mencionados son quienes establecen ante el
productor audiovisual la tarifa que debe cubrir por la sincronizacion audiovisual, la
reproduccion de la obra y su comunicacion publica al momento de hacer uso de
esos derechos en el audiovisual; como un completo, estableceran dicha tarifa para
cada uno de los autores. Lo anterior implica que muchas veces, si ambos titulares

envian una tarifa distinta por cada porcentaje de coautoria y si cada tarifa es mayor
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que la otra, tiende a elevar la tarifa del titular que emitié la cantidad mas baja y se
ajusta a la cantidad del titular que propuso una tarifa mas alta. Esto se justifica con
el principio de Trato de la Nacion mas favorecida contemplado en el articulo 4 del

acuerdo de la Ronda Uruguay: ADPIC que a la letra sefala:
Articulo 4. Trato de la nacion mas favorecida:

Con respecto a la proteccion de la propiedad intelectual, toda ventaja,
favor, privilegio o inmunidad que conceda un Miembro a los
nacionales de cualquier otro pais se otorgara inmediatamente y sin
condiciones a los nacionales de todos los demas Miembros. Quedan
exentos de esta obligacion toda ventaja, favor, privilegio o inmunidad
concedidos por un Miembro que:

a) se deriven de acuerdos internacionales sobre asistencia judicial o
sobre observancia de la ley de caracter general y no limitados
especificamente a la proteccion de la propiedad intelectual;

b) se hayan otorgado de conformidad con las disposiciones del
Convenio de Berna (1971) o de la Convencién de Roma que autorizan
que el trato concedido no esté en funcién del trato nacional sino del
trato dado en otro pais;

c) se refieran a los derechos de los artistas intérpretes o ejecutantes,
los productores de fonogramas y los organismos de radiodifusion, que
no estén previstos en el presente Acuerdo;

d) se deriven de acuerdos internacionales relativos a la proteccion de
la propiedad intelectual que hayan entrado en vigor antes de la
entrada en vigor del Acuerdo sobre la OMC, a condicion de que esos
acuerdos se notifiquen al Consejo de los ADPIC y no constituyan una

discriminacion arbitraria o injustificable contra los nacionales de otros
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Miembros®’.

De tal forma que por error actualmente los particulares titulares de obras
musicales que llegan a solicitar una remuneracién por licencia de
sincronizacion audiovisual para obras musicales en coautoria tienden a
basarse en dicho pacto internacional que corresponde a diversas naciones
es decir que ése pacto corresponde a la rama del derecho internacional
publico y no privado como se muestra en la siguiente imagen de un correo

electrénico que corresponde a una servidora.

{@hotmail.com 234113 -
para mi
Estimada Srita. Espina,

Con referancia 2 su atento e-mail, |z confimo que |a cofizacian defintiva 2 tendriamas hasts que nuestros representados nos hayan autorizado 2 licenciar el uso de la obra. Al respectn, generalments procuramos que las cotizaciones estimadas
proporcionzdas por nuesira empresa sean aceptadas por nuestros representados, 2ungue no en fodas los casos ocure esto.

L= cofizacion que ke proparcionames es exclusivament por los derechos de autor de la obra. La cotizacion por el uso del master 22 |z proparcionara Miwa Ckumura, de 44D, de acuerdo 2l e-mai del Sr. David MGinnis, de Marzo 18, 2013,

Al respecto, lz informa que n nuestra autorizacion generalment aplica la base de "nacion mas favarecida” con relacion 2 |3 tarifa que e pague por los derechos de |3 grabacian; pues & dicha tarifa fusse superiar, |z parte pagadera 2 nuesira emaresa
tendriz que incrementarse en |z misma progorcion.

Muy atentamentz,
Galaxia Musical, S.A de G\,
From: Ana Luiza Esping [mailto:anamonks Eqmil.com)]
Sent: Thursday, April 18, 2013 18:09
Imagen 3:

Gmail, Google

Afo: 2012,
Titulo: Correo electrénico de Gmail,

57 Vid Articulo 4 Acuerdo de la Ronda Uruguay, ADPIC.
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Fotografia,
Recuperado de:
https://mail.google.com/mail/u/4/#search/nacion+mas+favorecida/13dd6099b2d30ecf

La autora del presente trabajo no considera que lo expresado en el articulo
citado sea fundamento aplicable al momento gestionar y porcentaje de la
explotacion de una creacion artistica en coautoria, pues nuestra propia legislacion
y la doctrina sefialan como administrar las obras en coautoria en materia de sus

derechos de indole patrimonial.

En relacion con el texto anterior y referente al articulo 80 de la legislacion
autoral mexicana, la autora Delia Lipszyc menciona lo siguiente sobre las obras en

colaboracion senala:

Las obras en colaboraciéon son las creadas por dos o mas
personas que trabajan juntas o al menos tienen mutuamente en
cuenta sus contribuciones, y bajo una inspiracion comun. En la
concepcion restringida de la obra en colaboracion esta 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®8.

Los derechos sobre la obra realizada en colaboracion correspondera a cada
autor en partes iguales de acuerdo a nuestra legislacion, salvo que exista pacto en
contrario entre los coautores, mas no asi para ejercer los derechos en cuestion:
debera de contarse con el consentimiento de cada uno de los autores que
colaboraron en la realizacion de la obra, unicamente cuando sea identificable dicha

aportacion, como en el caso de nuestro ejemplo, donde puede identificarse que el

58Qp.cit. Nota 9, p. 132.
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autor de la letra es |la autora Graciela Carballo y la autora de la composicion musical
es Amanda Miguel.

Entonces, si se toma en cuenta que los titulares de los derechos de
explotacion determinan tarifas distintas y establecen la tarifa mas alta que la tarifa
inicial establecida por uno de los cotitulares, fundamentando su accién en el
principio citado en el acuerdo de la ADPIC y determinan el aumento de su tarifa
inicial, esto podria convertirse en una dificultad mas para el acceso a las obras
musicales dentro de una produccién audiovisual nacional. Ademas, considerando el
argumento anterior, ya puntualizado y establecido por nuestra legislacion y la
doctrina del ADPIC y aplicado en la practica por editoras musicales y sociedades de
gestion, cualquier otro tipo de acuerdo contrario a la doctrina mencionada queda sin
efectos juridicos al momento de ejercer derechos en coautoria.

Con base en lo anterior, también puede sefalarse con respecto a las partes
que pueden intervenir en una licencia de sincronizacion audiovisual, no hay un limite
estipulado en ningun convenio o legislacion en la materia aplicable a nuestro pais.
Todo depende de dos elementos: el numero de titulares de una obra musical que,
en este caso, seran llamados licenciantes, y el numero de titulares que intervengan
en la obra audiovisual; es decir, los licenciatarios.

Una vez establecidos los elementos que intervienen en la sincronizacion
audiovisual, el tipo de obras que intervienen, las partes participantes en la licencia,
solo resta considerar el territorio como otro de los elementos que conlleva a la
licencia de sincronizacién audiovisual. Por territorio, no refiere al lugar en dénde se
pacta dicha licencia, pues en ese caso nos basamos en el principio de derecho
internacional que se refiere a la Ley del lugar rige el acto; en realidad, refiere a que,
dependiendo de la elaboracién de la produccion audiovisual, se buscara establecer
el contrato objeto de esta investigacion, asi como el territorio donde se llevara a
cabo la explotacién de la obra audiovisual para lo cual se sefala como debera
integrarse dicha clausula de territorialidad en el apartado que integre el analisis

formal de la licencia. Por ultimo, dichos derechos de explotacién pactados en la
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licencia de sincronizacion audiovisual con respecto a la obra
cinematografica/audiovisual daran origen a derechos de simple remuneracion a
favor del autor de la obra musical.

Por todo lo anterior, puede sefalarse que la licencia de sincronizacion
audiovisual contiene derechos de explotacion, que son derechos de naturaleza
econdmica, lo cual no deberia dificultar el acceso a dicha creacion si se realiza un
contrato con el titular al que correspondan los derechos de explotacion de obra
musical. Si se inicia una solicitud con dicho titular para realizar un contrato de
licencia de sincronizacion audiovisual conforme a las reglas generales en materia
de Derechos de Autor, no es un acto que deba verse afectado y limitado al momento
de concretarse, ya que, con frecuencia, para poder formalizar dicho contrato, basta
que los titulares consientan dicho acto, pues dentro de nuestra legislacion, en su
articulo 58, referente al contrato de edicion musical sefala lo siguiente: Para poder
realizar la sincronizacién audiovisual con fines publicitarios, el editor debera contar
en cada uno de los casos especificos con la autorizacion expresa del autor o de sus
causahabientes independientemente de que dicha facultad haya sido transferida al

editor mediante el contrato de edicion de obra musical®®.

La mayoria de las veces, esto no se plantea antes de hacer una solicitud
de licencia de sincronizacién audiovisual y si el autor se niega a que su obra se
use en una sincronizacion audiovisual, aunque el editor sea titular de dicha
facultad, se le negara el uso y acceso al productor audiovisual, argumentando
que es por decision e ideal del mismo autor de la obra. Por tal motivo y
considerando las reglas generales que marca la ley, es una contradiccién que
se plantee dicho precepto legal. Si bien el editor musical es titular de la obra,
esta autorizado para explotar, reproducir, transformar, comunicar publicamente,

distribuir, divulgar, etc., con las formalidades que la ley establece en cuanto a

59 Articulo 58 parrafo in fine de la LFDA.
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transferencia de derechos, ya sefialadas en capitulos anteriores.

Lo anterior es discutible porque ademas de abordar el analisis contractual
que interviene dentro de una sincronizacion audiovisual, quien redacta la
presente investigacion, desea plasmar que los Derechos de Autor no deben
representar una barrera para acceder a la cultura; por el contrario, deben
promover el acervo cultural, el arte y la proteccion a los derechos de los autores,
artistas intérpretes, y apoyar las producciones artisticas independientes, ya que,
dicho sea de paso, en nuestro pais resulta sumamente dificil ganarse el sustento

a través de la creacion cinematografica.

Capitulo 5.

ANALISIS DEL CONTRATO LICENCIA DE SINCRONIZACION AUDIOVISUAL.

El presente apartado es un analisis de todos y cada uno de los requisitos y
reglas generales en materia de contratos que se integran tanto en la LFDA, el
Caddigo civil local y las formalidades generales de contratacién para cualquier
materia segun la doctrina en materia civil cuando se realiza un contrato en materia

de Derechos de Autor y en especifico, uno de licencia de sincronizacion audiovisual.

Por principio de cuentas, es importarte hacer notar que la LFDA no hace la
diferencia entre una transmision, una cesion, autorizacion y licencia en la materia;
no en tanto al momento de realizar dichos contratos. Es importante tener claros los
principios que rigen los Derechos de Autor para el equilibro en el objeto que ha de

pactarse pues siempre es importante saber a quién benefician realmente los
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contratos en materia de Derechos de Autor. Otra pregunta en el caso del contrato
que se discute en esta investigacion, debe decir claramente quién se ve beneficiado

en mayor proporcion al momento de celebrarse dicho contrato.

Por otra parte, debe recordarse que, en materia de Derechos de Autor rige el
principio general In dubio pro autore, que sefiala que la interpretacion de la ley,
siempre sera en beneficio del titular de los Derechos de Autor y no al contrario; y en
el caso de la sincronizacion audiovisual, cabe resaltar que la mayoria de las veces,

el titular de los derechos de explotacion de la obra musical no siempre es el autor.

Segun la doctrina un contrato es “la manifestacion del consentimiento de dos
0 mas personas, encaminado a la creacidn o transmision de derechos y
obligaciones®®. A continuacién, se aborda el analisis tanto de forma como de fondo
del contrato licencia de sincronizacién audiovisual con base en dicha definicion de

contrato.

En lo referente a las licencias de Derechos de Autor, la LFDA sefala que
podran ser de tipo exclusivo y no exclusivo®'. Es necesario entender que las
licencias en materia de derechos de autor sean exclusivas o no exclusivas, son un
acuerdo de voluntades en virtud del cual el autor, o el titular de los derechos
patrimoniales, autoriza a otra persona fisica o moral, el uso de una obra artistica
estableciendo las condiciones de tiempo, modo y lugar, sin ceder propiamente los
derechos de explotacion de la obra. Esto implicaria ser titular de dichos derechos
sobre la obra. En este sentido, difiere de la licencia, ya que esta Unicamente autoriza
el ejercicio de uno o varios derechos de naturaleza patrimonial. Para lo cual, dicho
ejercicio puede convenirse mediante contrato que sea exclusivo o no exclusivo.

Cabe recordar que los derechos de caracter patrimonial son independientes entre

60 Contrato en: Enciclopedia Juridica Mexicana t.1l, México Porria, UNAM, Instituto
de Investigaciones Juridicas, México D.F., 2004, p.151
61Vid Articulo 30 de la LFDA.
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ellos todos y cada uno®’. Por tal motivo, dentro la licencia de sincronizacion
audiovisual, el uso no exclusivo es una connotacion sumamente importante para
llevar a cabo dicho acto porque tal uso no implica la transferencia de la titularidad
de algun derecho por el solo hecho de incorporar la obra musical en la obra

audiovisual.

Aunado a lo anterior, la licencia de sincronizacion audiovisual se caracteriza
por ser un contrato bilateral o plurilateral porque pueden intervenir mas de dos
voluntades para su estructura, dependiendo el caso en especifico. Ademas, es un
contrato atipico, de conformidad con lo que sefala el articulo 1858 del codigo civil
local, ya que intervienen elementos que no se contemplan como tal en la legislacion
civil pero que pueden subsanarse mediante la legislacion autoral porque la mayoria

de las veces, dicho contrato se rige mas por la practica que por la misma legislacion.

De igual forma, cabe sefialar que es un contrato oneroso; es decir, se
estipulan provechos y gravamenes reciprocos®3: siguiendo las reglas generales de
contratos en materia de Derechos de Autor se sabe que debera corresponder una
onerosidad a favor del titular de los derechos de explotacion de la obra musical. Del
mismo modo, el titular de la obra audiovisual podra hacer uso del derecho de
transformacién, reproduccién y comunicacion publica con fines de lucro directo o
indirecto, o bien, sin fines de lucro, al realizar el acto de comunicacion publica de la

obra audiovisual.

Por lo anterior, se considera también que es un contrato conmutativo; en
otras palabras, que las prestaciones que las partes se deben son ciertas desde el
momento en que se pacta dicho contrato. Es un contrato formal en oposicion al
consensual, pues para no declararse nulo ipso iure, debera celebrarse por escrito y

debera firmarse por todas las personas que intervengan; de lo contrario, dicho acto

62Cfr. Articulos 27 y 28 de la LFDA.
63Vid Articulo 1837 del Codigo Civil para el D.F.
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jamas generara efectos juridicos®*.

A este respecto, la doctrina refiere que, si la falta de formalidad resulta en la
inexistencia del contrato por principio de legalidad, también debe sefalarse que
cuando las partes manifiestan su voluntad fehacientemente, cualquiera de las partes

podra exigir a la otra que se aplique al contrato la forma legal requerida®®.

5.1. Elementos Esenciales o de Existencia de la Licencia de Sincronizacion

Audiovisual.

Para poder identificar y definir los elementos existencia de una licencia de
sincronizacion audiovisual, es importante remitirse a los elementos de existencia de
cualquier acto juridico que dé origen a un contrato entre partes. Un contrato esta
destinado a cumplir con el objeto de crear, modificar, transmitir o extinguir derechos
y obligaciones, para lo cual se estima ser claros en la concepcion de la obligaciéon
en los contratos conforme a la doctrina civil, que es la base y el fundamento de los
contratos, independientemente de la naturaleza de la obligacién que da origen al

tipo de contrato que pretende llevarse a cabo.

La obligacién conforme al Diccionario de Derecho de Rafael De Pina se define
como “la relacién juridica establecida entre dos personas, por la cual una de ellas
(lamada deudor) queda sujeta para otra (Ilamada acreedor), a una prestacion o a

una abstencion de caracter patrimonial, que el acreedor puede exigir del deudor®®,

64|bidem. Art. 1834.
85Caballero Leal José Luis, Derechos de Autor para autores, Segunda edicion,
México D.F. Fondo de Cultura Econémica, 2006, p25.

66De Pina Vara Rafael, Diccionario de Derecho, Editorial Porrda S.A. de C.V.,
Edicion 2007, México D.F. p385.
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Debido alcance que puede tener un contrato de licencia de sincronizacion
audiovisual, es importante complementar la anterior definicion con la aportacién de
Raquel S. Contreras Lopez, quien amplia el concepto de obligacion del autoralista

Ernesto Gutiérrez y Gonzalez de la siguiente forma:

Concepto de obligacion lato sensu, o en sentido amplio o

geneérico:

Es la necesidad juridica de cumplir voluntariamente una
prestacion, de caracter patrimonial (pecuniaria o moral) a
favor de un sujeto que eventualmente puede llegar a existir,
0 bien que, existiendo eventualmente, puede llegar a
aceptar, o a favor de un sujeto que ya existe o finalmente
la necesidad juridica que se tiene de restituir una situacion
juridica al estado que tenia, al momento de generarse un
detrimento patrimonial, con motivo de una conducta licita o

ilicita®”.

Dicha obligacion produce una necesidad juridica para lo cual surge una
relacion juridica entre las personas que intervienen en dicha obligacion, de tal forma
que la persona que obtiene el caracter de obligado debe cumplir de manera
voluntaria en favor de la persona que tendra el derecho de exigir el cumplimiento de

dicha obligacidn, ya sea de caracter pecuniario o moral®®,

Segun las definiciones anteriores, la obligacién se caracteriza por ser de
naturaleza patrimonial. Existen diversas posturas al respecto, sobre todo en materia

de contratos autorales. A continuacion, se muestra el apartado donde se sugiere

67 Gutiérrez y Gonzalez Ernesto, Derecho de las Obligaciones, Editorial Porria S.A.
de C.V., séptima edicion, México 1990, p 42.
68 |bidemem. p47.
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que existen elementos dentro de la sincronizacién audiovisual tanto de caracter
moral como de caracter econdmico. A este respecto, el Dr. Jesus Parets menciona

lo siguiente:

Pregunta Ana Luisa Espino: Debido a lo anterior, si
estamos hablando de que es una explotacion de la obra, lo que
esta previendo la cesion o la licencia, entonces se podria decir
que la sincronizacion audiovisual es de naturaleza meramente
patrimonial, o ¢interviene también un aspecto moral dentro de la

sincronizacion audiovisual?

Respuesta Dr. Jesus Parets: Mira, la sincronizacion es el
acto que permite esa fusion: es un acto que esta respaldado,
debe estar precedido, desde mi punto de vista, de un contrato de
sincronizacion audiovisual donde ya estén las condiciones
relativas a los derechos de autor, donde detras de ese acto hay
cuestiones de derecho moral y cuestiones de derecho patrimonial,
porque finalmente... digamos que la sincronizacion es ya la
culminacion del proceso: hay un proceso contractual. En estas
condiciones, yo autorizo que mi obra se incorpore a tu pelicula, a
tu documental, a tu largometraje y entonces la sincronizacion
viene siendo el proceso final en las condiciones acordadas por las
partes pero desde mi punto de vista, detras de ese acto hay
elementos patrimoniales y hay elementos de tipo moral,
porque también obviamente cuando esa musica se incorpora,
también en el crédito correspondiente de la pelicula va a aparecer
quién es el autor de la musica, entonces hay elementos morales
y hay elementos patrimoniales, desde mi punto de vista es el acto
es la accion como tal de lograr esa fusion, pero la sincronizacion

de por si no es nada si no esta precedida de un contrato que
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establezca las condiciones que permita tal fusion.

Los derechos y obligaciones a pactarse dentro de un contrato de licencia de
sincronizacion audiovisual resultan complejos por la intervencion de derechos
morales y de explotacion en el acto de la sincronizacién audiovisual. Sin embargo,
si se consideran las obligaciones creadas a partir de un contrato de esa indole y el
analisis hecho en capitulos anteriores sobre los elementos de la sincronizacion
audiovisual, se identifica que la naturaleza de las obligaciones surgidas del contrato
en cuestion es de naturaleza patrimonial. Dicha naturaleza va alienada a un derecho
de explotacion que se caracteriza por ser exclusivo del autor y es de contenido
econdmico porque los derechos que intervienen al momento de realizar una
sincronizacion audiovisual son de transformacion de una obra musical en relaciéon
con el de reproduccion de dicha obra para esta pueda finalmente comunicarse
publicamente una obra de caracter audiovisual.

Ahora, se procede a mencionar cada uno de los elementos anteriores para
su andlisis. El primer autor por abordar es Ernesto Gutiérrez y Gonzalez, quien

sugiere lo siguiente:

A.- Elementos de existencia del acto juridico.

...a) Una o mas voluntades juridicas. Una en el acto llamado “unilateral”’; dos

0 mas, en el acto llamado “bilateral” o plurilateral.

b) Que esa o esas voluntades tengan como finalidad producir una

consecuencia sancionada por el Derecho, esto es, que se persiga un objeto.

c) En ocasiones cuando el Derecho lo exige, cumplir con una forma solemne,

llamada “solemnidad”, que requiere de estos 3 elementos basicos...59

69 Ibidemem. p.130.

80



Capitulo 5.2. El consentimiento como elemento esencial en la licencia de
sincronizacion audiovisual.

Para fines de esta investigacion, entiéndase consentimiento como la
manifestacion de la voluntad de cada una de las partes para llevar a cabo dicho acto
juridico. Dichos elementos se relacionan con los sefialados en nuestra legislacion
civil para la Ciudad de México en el numeral 1794 y que, de forma supletoria, se
aplican en materia de Derechos de Autor. Notese que dichos conceptos generales
son indispensables para llevar a cabo cualquier acto juridico y cualquier licencia de

sincronizacion audiovisual .

Para en el analisis del consentimiento dentro de este capitulo partiremos del

concepto siguiente:

El consentimiento es el acuerdo o concurso de voluntades
que tiene por objeto la creacidn o transmision de derechos
y obligaciones. En los convenios, lato sensu es el acuerdo
0 concurso de voluntades para crear, transmitir, modificar
o extinguir obligaciones y derechos. Todo consentimiento,
por tanto, implica la manifestacién de dos o mas voluntades

y su acuerdo sobre un punto de interés juridico’?.

Conforme a la doctrina civil respecto al consentimiento dentro de cualquier

acto juridico, la capacidad de ejercicio funge como elemento de validez

70 Vid: Articulo 1794 del Cédigo Civil para el D.F.- Para la existencia del contrato se
requiere: |. Consentimiento; Il. Objeto que pueda ser materia del contrato.

* Rojina Villegas Rafael, Compendio de Derecho Civil lll, Teoria General de las
Obligaciones, Vigésimo séptima Edicion, México, Editorial Porrua S.A. de C.V.,2007,
p.56.
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condicionante de un consentimiento pleno, mismo que si no se cuenta o manifiesta
conforme a legalidad, puede dar invalidar un contrato tal como lo contempla el

articulo 1795 fraccién | del Codigo Civil para el Distrito Federal.

Sobre la capacidad de ejercicio, Jorge Alfredo Dominguez Martinez sefnala
que “si bien se forma por manifestaciones de voluntades de las partes que
intervienen en un contrato, este debera corresponder a personas capaces”’?. La
capacidad de ejercicio ejercer derechos y contraer obligaciones de forma personal.
Si la persona no gozara de dicha capacidad tendria que hacer un contrato por medio
de un representante legal. Lo anterior se rige por un principio de legalidad que
podemos encontrar dentro del codigo civil local en el arabigo 1798 al referirse a

personas habiles a todas aquellas no exceptuadas por la legalidad.

Aunado a lo anterior, no basta con que el consentimiento’? referido se manife,
ya que nuestra doctrina civil nos sefala que dicho consentimiento resulta invalido
cuando interviene el error, arrancado por violencia o sorprendido por dolo; también
se conocen y denominan como vicios del consentimiento o de voluntad. Haciendo

referencia a la jurisprudencia, el concepto de error se define como sigue:

ERROR COMO VICIO DE LA VOLUNTA QUE CONSISTE.
(LEGISLACION DE JALISCO). El error como vicio de la voluntad
es aquel mediante el cual una persona tiene o se forma un falso
concepto de la realidad, y este error se actualiza cuando alguna de
las partes que intervienen en un contrato cree que obtiene una cosa
o prestacion diferente a la que en realidad aceptod; es decir, el error
es una falsa o incompleta percepciéon de la realidad, y éste, de

acuerdo con lo que disponia el articulo 1734 del Cddigo Civil

?Dominguez Martinez Jorge Alfredo, Teoria del Contrato, primera edicién, Editorial
Porria S.A. de C.V., 2000, p 34., México.
73 Vid: Articulo 1812 del Cdédigo Civil para el D.F.
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vigente durante la tramitacién del juicio (ahora 1284), puede darse
sobre la naturaleza del contrato, sobre la identidad del objeto, la
sustancia o las cualidades esenciales, o cantidad, extensién, peso
o medida. El error como vicio de la voluntad puede ser provocado
por dolo o mala fe de alguno de los contratantes; se entiende por
lo primero, cualquier sugestion o artificio que se emplee para
inducir al error o mantener en él a alguno de los contratantes, y por
mala fe, la disimulacién de ese error una vez conocido (92. Epoca,
Tomo V, junio de 1997)74

Lo anterior se relaciona con la mala fe y el dolo como forma de llevar al error?.

Como requisito del consentimiento éste debera otorgarse por una persona que goce
de capacidad plena para suscribir dicho contrato el cual debera manifestarse de
forma libre y consciente es decir sin vicios dentro de dicho consentimiento por
ambas partes las cuales ya identificamos en el capitulo anterior del presente trabajo
para lo cual el consentimiento podria tener su origen al momento en que se realiza
la solicitud para la sincronizacion audiovisual con el/los titulares de los derechos de
explotacion de la obra musical que regularmente se realiza via correo electrénico y
aunque esto puede indicar una presuncion de una manifestacion de ambas
voluntades por llevar a cabo dicho acto juridico no se vera perfeccionado ni sera
valido hasta no cumplir con las formalidades establecidas tanto por el cédigo civil

local vigente como lo sefialado en el articulo 30, tercer parrafo de la LFDA’S.

74 Tesis 198/554, Semanario judicial de la federacién y su gaceta, 92. Epoca, Tomo
V, junio de 1997, p.751.

> Gutiérrez y Gonzalez Ernesto, Derecho de las Obligaciones, Vigésima edicién
aumentada y puesta al dia por la Dr. Contreras Lépez Raquel Sandra, Editorial
Porria S.A. de C.V. México D.F. 2014, p326.

76 Articulo 30 parrafo LFDA. Los actos, convenios contratos por los cuales se
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Dicho consentimiento debera caracterizarse por no encontrarse viciado, ya
que integra uno de los elementos de validez sehalados por la legislacion civil, como
se indica en su articulo 1795 del cédigo civil local, que hace referencia a los
elementos que hacen invalido a un contrato. Asi pues, si las partes no manifiestan
dicho consentimiento por escrito en un contrato licencia de sincronizacion
audiovisual, no se dara por valido dicho contrato y podria ser motivo de nulidad del

mismo’’.

Para poder perfeccionar el consentimiento de una licencia de sincronizacién
audiovisual, es indispensable que dicho consentimiento se exprese de manera
escrita entre personas que gocen de capacidad plena para llevar a cabo un acto
juridico. Por lo tanto, dicho consentimiento tendra validez siempre y cuando no se
encuentre bajo una voluntad viciada. Ademas, dicha voluntad se caracteriza por
perseguir un objeto o fin licito. Para ilustrar de mejor forma respecto de los vicios

que puede contener la voluntad enunciamos la jurisprudencia siguiente:

VICIOS DE CONSENTIMIENTO. El error, el dolo, la intimidacion
o la violencia son instituciones del derecho que pueden viciar el
consentimiento, 0 mas ampliamente, la voluntad. En todos estos
casos el consentimiento existe, solo que se encuentra viciado, por
no haberse emitido inteligentemente. El error es una creencia no
conforme con la verdad, y el dolo, en rigor, es tan soélo el error que
sufre un contratante, por artes del otro o de un tercero, en
connivencia con este, quienes pueden concretarse, ademas a

mantenerlo en el que aquél por si mismo incurrié. (Séptima

transmitan derechos patrimoniales y las licencias de uso deberan celebrarse
invariablemente, por escrito, de lo contrario seran nulos de pleno derecho.
T Articulo 1795 del Cadigo Civil para el D.F.

84



Epoca, 28 de septiembre de 1973).78

Una vez que se cumple lo anterior, la manifestacion de consentimiento es
valida al momento en que el contrato licencia de sincronizacion audiovisual se
solicita mediante un escrito libre ante el titular(es) correspondiente(es) del derecho
de explotacién de la obra musical. Por tanto, el consentimiento manifestado por las
partes es plurilateral, pues al momento de llevar a cabo un contrato licencia de
sincronizacion audiovisual, pueden intervenir dos o mas personas dentro de la
misma, dependiendo de la cantidad de titulares que correspondan a la obra musical.
De tal forma que independientemente del consentimiento manifestado mediante el
contrato licencia de sincronizacion pueda realizarse entre dos 0 mas personas,

debera manifestarse voluntariamente y sin ningun vicio que afecte el acto juridico.

Conforme a lo establecido, al mencionar que el contrato licencia de
sincronizacion audiovisual pertenece a la clasificacidon de contrato formal, debemos
mencionarse que el consentimiento aqui mencionado cumple dicha formalidad al

establecerse por escrito; de lo contrario, sera nulo de pleno derecho™.

5.3. Objeto del Contrato Licencia de Sincronizaciéon Audiovisual.

El segundo elemento esencial en los contratos, segun nuestra doctrina y
legislacién, recae en el objeto de los contratos. A ese respecto, debe decirse que el
objeto es la substancia que da origen al acto juridico o bien el fin que persiguen las
partes al momento de celebrar el contrato, que es el elemento que crea, transfiere

o modifica derechos y obligaciones entre las partes. Nuestra legislacion traduce el

s Jurisprudencia 3969/70, Tercera Sala. Séptima Epoca. Semanario Judicial de la
Federacion. Volumen 57, Cuarta Parte, Pag. 25.
79 Vid: Articulo 30 parrafo in fine de la Ley Federal del Derecho de Autor.
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objeto de los contratos asi:
I. La Cosa que el obligado debe dar;
Il. El hecho que el obligado debe hacer o no hacer®°.

Dicho objeto debera existir en la naturaleza, ser determinado o determinable
y estar dentro del comercio para que pueda ser valido conforme a derecho®!.
Tomando en cuenta lo mencionado en el capitulo anterior y sabiendo de antemano
que encontramos que intervienen los derechos morales y derechos de explotacién.
El derecho moral proviene del intelecto del autor y se caracteriza por ser de caracter
extrapatrimonial, intangible y corresponde unicamente a la persona denominada
autor en relacion con su creacion artistica. Por otro lado, la LFDA no proporciona
una definicion formal respecto al derecho moral. Por estos dos motivos, se recurre
a los autores Delia Lipszyc y Carlos A. Villalba con su analisis de la obra de Arturo

Ancona Garcia- Lépez, donde definen al derecho moral de la siguiente forma:

...es un derecho de personalidad el autor en relacion con
la existencia, circulacion y explotacion de una obra
determinada a diferencia de lo que suceda con los
derechos de la personalidad general, también llamados
derechos personalisimos, el derecho moral del autor no es
innato: no lo tienen todas las personas por el solo hecho
de ser tales, sino quienes crean una obra y en relacién con

ésta’d?.

Por lo tanto, aunque se hable dentro de la materia sobre un aspecto

extrapatrimonial, como lo es el derecho moral, el intelecto del autor materializado

80 Articulo 1824 del Cadigo Civil para el D.F.

81 Articulos 1827, 1828, 1829,1830 del Cadigo Civil para el D.F., México 1921.
82 Ancona Garcia Lopez, El Derecho de Autor en la Obra Audiovisual, México,
Editorial Porria S.A. de C.V., 2012, p.56.
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en una creacion artistica que da origen a los derechos de explotacion sobre la
misma y esto se considera dentro del objeto de un contrato en materia de Derechos
de Autor. Asi, se tiene que el contrato licencia de sincronizacién audiovisual, busca

alcanzar el siguiente objetivo:

El licenciante (que es el titular de los derechos de explotacion sobre la obra
musical) se obliga a autorizar el ejercicio de varios derechos de explotacion de la
obra musical a favor de una persona fisica o0 moral de forma no exclusiva,
incorporando la obra musical ya sea en su totalidad o en partes dentro de una obra
audiovisual. Se requiere de dos facultades: la de ejercer el derecho de
transformacion al momento de adherirse a la creacion de naturaleza audiovisual y
de reproducir dicha obra musical para plasmarse en una o varias escenas; ademas,
que se fije la obra musical en un soporte material que incluira a la obra audiovisual,
para finalmente poder comunicarlo publicamente de forma conjunta por distintos
medios en los términos y condiciones que las partes convengan todo conforme a
las reglas generales establecidas dentro de la legislaciéon en materia de Derechos
de Autor y en materia civil que hemos enunciado en capitulos anteriores de la

presente investigacion.

En vista de lo anterior, el objeto en el contrato de licencia de uso no exclusivo.
El ejercicio de derechos de explotacion, como su caracteristica sefiala, se autoriza
sin excluir a cualquier otra persona de hacer uso de ese tipo de derechos para
cualquier otro tipo de fin. Para lo cual, el licenciatario se compromete a su vez a dar
una remuneracion a cambio de la autorizacion en cuestion. Dicha cantidad no
conlleva un limite minimo o maximo en la legislacion, pero si se aclara dentro de
ésta que debe ser una cantidad fija y determinada, o bien que podra ser una
participacion proporcional en los ingresos de la explotacién de la obra en favor del
autor o del titular de los derechos de explotacion de la obra musical. Por ultimo,

dicha remuneraciéon es un derecho irrenunciable.

En la practica, dicha obligacién remuneratoria la establecen los titulares de
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los derechos de explotacidon de la obra musical, que regularmente suelen ser
editoras musicales o sociedades de gestion, y se establece como si fuese un
contrato de adhesion, pues la mayoria de las veces no son negociables dichas
cantidades. Ademas, en caso de que la produccion audiovisual se considere de bajo
presupuesto y no alcanzare a cubrir una cuota establecida por la editora titular de
los derechos de explotacion de la obra musical, la mayoria de las veces no suele
llevarse a cabo una negociacién sobre la dicha remuneracién, ya que queda la
pregunta de como saber cuanto puede valer una obra musical. ; Qué remuneracion
seria la mas adecuada para una obra musical y bajo que tipo de criterios se

establece dicha cuota?

Con respecto a los anteriores cuestionamientos, se hace referencia a la
entrevista realizada al C.P. Emer Villalobos, Director de Medios Mecanicos de la

Sociedad de Autores y Compositores Mexicanos, quien sefala lo siguiente:

Pregunta Ana Luisa Espino: Las particularidades para
determinar remuneracion para la sincronizacion audiovisual que
siempre pueden variar mucho, respecto de obras musicales, ¢la

ley marca algun tipo de limitante o criterio?

Respuesta C.p. Emer Villalobos: No. Es decision personal del
autor porque el autor tiene un derecho moral de decidir sobre su
obra, como ¢€l quiere, cuando él quiere y por el tiempo que él
quiere y al final de cuentas puede ser que, por ejemplo, puede ser
que una escena estén anunciando una Coca-cola y puede ser que
el autor esté enojado con la marca Coca-cola porque el dia que
consumié una enfermé del estbmago y a partir de ese momento
decidiera que nunca aportaria creaciones intelectuales para dicha

marca. Y esa es una facultad que el autor tiene.

Pregunta: Y respecto de la cantidad que se puede establecer en

88



una remuneracion por sincronizacion, ¢cual es la participacion de

una editora respecto de eso?

Respuesta: Depende de los contratos que tenga cada autor con
su editora musical pues puede ser que un autor haya firmado con
su editora un 50% y 50% o bien un 95% y un 5%, asi que depende
del contrato que se tenga con la editora musical. Y si tu, como
productor audiovisual, llamas para solicitar una sincronizacion
audiovisual a la editora musical y el autor autoriza el uso de la
obra, el editor te informa que el autor quiere $5,000 (cinco mil
ddlares) por uso de su obra, entonces al productor no le interesa
cual es la proporcion que va a ganar el editor con respecto del
autor sobre esa cantidad, ya que ese es un acuerdo entre autor
de obra musical y el editor al momento de firmar su contrato de
edicion.

El contrato de edicion de obra musical es una cesion de derechos,
donde el autor cede al editor los derechos tanto de la ejecucion
publica, como los derechos mecanicos. Bueno, de hecho, los
derechos de ejecucion publica el autor los cede a la sociedad de
gestion a la cual pertenece el autor, pero le da la pauta al editor
de cobrar su proporcion de editor directamente de la misma
sociedad. Entonces, el autor también cede los derechos
mecanicos (los derechos de reproduccion y derechos de
sincronizacion). Puede ser que en su propio contrato el autor haya
dicho. Mira, por lo que hace a la parte de ejecucion publica, como
tu no vas a hacer mucho ahi, te voy a dar un 20% al editor y 80%
el autor, por los derechos de reproducciéon 30% el autor y 70% el
editor. En la sincronizacion hay casos en los que se puede pactar

el porcentaje dependiendo de quien consiguio la sincronizacion
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audiovisual. Por ejemplo, si la consigue el editor un 90% se le da
este y al autor un 10% o viceversa, todo depende de cémo lo
pacto el autor con su editor, te repito ese es un trato muy personal

entre ellos.

Por lo anterior, puede sefalarse que en la practica existe la gran posibilidad
de que al momento de pactarse un contrato licencia de sincronizacion audiovisual,
si previamente el autor pactdé en su contrato de edicidon la transferencia de sus
derechos de transformacion, reproduccion y comunicacion publica por un
porcentaje, esto lo deja en total desventaja. El articulo 31 de la LFDA sefala que la
transmision de derechos patrimoniales debera prever una participacién proporcional
en los ingresos de la explotacion de que se trate o una remuneracion fija y
determinada en favor del autor o del titular de los derechos patrimoniales. Es decir,
la ley da la opcidn de que sea una u otra, mas no estima que debiera existir un
porcentaje minimo o maximo en favor del autor. Por lo tanto, el pago que realiza un
productor audiovisual por hacer una licencia de sincronizacion audiovisual no
siempre beneficia en mayor proporcion al autor de la obra musical, pero, por otro

lado, si ayuda a que éste pueda tener un campo de difusion para la obra musical.

Asi, se tiene un contrato es un acuerdo entre voluntades que expresan
diversas partes. Un contrato licencia de sincronizacion audiovisual lo integran
diversas clausulas, dependiendo los términos y condiciones que las partes acuerden
y de las necesidades de la produccion de la obra audiovisual para poder llevar a
cabo el acto de sincronizacion audiovisual que requiera la autorizacion y el alcance
a la obra musical en cuestion. Sin embargo, hay términos y condiciones que integran
las reglas generales de contratacion en materia de Derechos de Autor que nuestra
legislacion sefala y que derivan de convenios internacionales en la materia cémo lo

es el Convenio de Berna.
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5.4. Términos y condiciones en el Contrato Licencia de Sincronizacién

Audiovisual.

Para llevar a cabo el contrato licencia de sincronizacién audiovisual, la
mayoria de las veces no es muy claro respecto que clausulas debera cubrir dicho
contrato que deberan derivarse de las reglas generales de contratos en materia de
Derechos de Autor. Por otra parte, no debe tomarse en cuenta que
independientemente de las reglas generales que la LFDA sefala para los contratos
de la materia, ésta contempla y regula diversas figuras de contratos de forma
especifica, pues en la practica, dichos contratos como son el contrato de edicion de
obra literaria. El contrato de edicién de obra musical, el contrato de representacion
escénica, el contrato de radiodifusion, el contrato de produccion audiovisual y los
contratos publicitarios. Cada uno de éstos es distinto en el fondo pese a que la
misma ley utilice una cesion de derechos, licencia, transmision y autorizacion como

sindnimoss3.

Las principales clausulas de un contrato licencia de sincronizacion
audiovisual incluyen los siguientes temas, independientemente de lo vya

mencionado, que debe cumplir como regla general cualquier acto juridico:

a) Formas y condiciones de utilizacién de la obra musical en los medios de

comunicacion.

b) Independencia entre las facultades y modalidades contempladas en el
articulo 27 de la LFDA.

c) Manifestacion del titular de los derechos de explotacion de la obra musical

83 De la Parra Truijillo Eduardo; La Transmisién del Derecho de Explotacién en la
Ley Federal del Derecho de Autor; Revista de Derecho Privado. Nueva época. Ao
VI, num. 16-17 enero-agosto de 2007, pp. 122,123.
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que es el legitimamente facultado para llevar a cabo dicha licencia.

d) Vigencia del ejercicio de los derechos de explotacion pactados en la

licencia de sincronizacion audiovisual.
e) Onerosidad.

f) Derechos y obligaciones de las partes del titular de los derechos de

explotacion de la obra musical.

g) Derechos y obligaciones del titular de los derechos de explotacion de la

obra audiovisual.
h) Condiciones de uso de la obra musical

i) Tipos de medios de comunicacion en los que sera comunicada

publicamente la obra.

j) Reconocimiento al Derecho de paternidad del autor de la obra musical en

la obra audiovisual.

5.5. Formas y condiciones de utilizacion de la obra musical en los medios de

comunicacion.

En cuanto a las condiciones de uso de la obra musical para la sincronizacion
audiovisual, debe partirse de que la intencién es usarla en escena a nivel musical
en una obra audiovisual porque pueden intervenir distintos tipos de supuestos para
dicho acto en el sentido de que no necesariamente se pretende utilizar la
interpretacion original de la obra. Puede caber el supuesto de que la interpretacion
que se pretende utilizar sea de un intérprete distinto al compositor de la obra. Al
momento de definir eso, se saben las partes que intervendran en la realizacién de
un contrato licencia de sincronizacion audiovisual: ademas del productor

audiovisual, deben participar tanto el titular de los derechos de explotacion de la
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composicion musical como el titular de los derechos conexos sobre la interpretacion

en la que estamos interesados. Por lo tanto, debera sefalarse lo siguiente:
a) Nombre de la obra musical
b) Nombre del autor de la obra musical
c) Nombre de interpretacion de fonograma que se solicita

Refiriéndonos a los términos y condiciones de la obra, deberan sefialarse los
medios mediante los cuales sera utilizada de forma no exclusiva. Es importante
sefalar por qué medios se hara la explotacion de la obra, sea television, internet,
exhibicién en salas de cine, festivales de cinematografia, microfilm, DVD, Blu-Ray,
o los medios que falten por existir, pues estos y las tecnologias de la informacion

cambian dia con dia.

Respecto al territorio, debera determinarse si la obra musical solicitada se
utilizara dentro de la obra audiovisual para explotacion en territorio nacional o
extranjero, segun el territorio en el que se pretenda explotar la obra audiovisual y en
el que autorice el titular de los derechos sobre la obra musical, pues en ocasione,
los mismos titulares de la obra musical tienen cierta restriccion en cuanto al manejo
de la obra con respecto del territorio geografico en el cual se explotara la obra

audiovisual.

Por lo anterior, el licenciante (quien otorga la licencia) autoriza al licenciatario
(quien solicita la licencia) el uso de la obra musical en sincronizacién con la obra
audiovisual para llevar a cabo la explotacién de la obra audiovisual. Del mismo
modo, autorizar por qué medios se explotara la obra audiovisual resulta de gran
importancia como un elemento mas de la sincronizacion audiovisual al momento de

llevar a cabo una licencia.

Para tal fin, el licenciante debera estar de acuerdo con los medios en los que

el licenciatario llevara a cabo la comunicacion publica de la obra audiovisual. Esto
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es motivo o causa de que generen derechos de simple remuneracion que ya no
cubrira el licenciatario. Por lo tanto, el deudor de dicho derecho es la persona fisica
o moral que exhiba o comunique publicamente la obra audiovisual en su versién
definitiva. Un ejemplo claro de lo anterior puede ser una cadena de television o bien

un distribuidor en salas de peliculas cinematograficas®.

Dentro de las condiciones y términos para la sincronizacion audiovisual de
una obra musical también es importante determinar los minutos y/o segundos que
se pretenden utilizar de la obra musical dentro de audiovisual, lo que las editoras
normalmente llaman timing (del vocablo en inglés time), que se refiere al tiempo
justo que se utilizara de la obra musical en determinada escena para transmitir un
sentimiento, concepto e idea a la imagen; es decir, para darle vida a la historia y
personajes durante ese lapso de tiempo. O bien, si Unicamente se hace solicitud
para sincronizar la obra audiovisual en un carton de créditos al final de la obra
audiovisual o para iniciar el carton de créditos en la obra audiovisual al comienzo de

dicha obra.

De igual manera, debera determinarse si la obra musical estara incluida
dentro de algun trailer, teaser o avance de cine, etc., como término y condicién del
uso de la obra, ya que la obra musical puede trasmitirse publicamente no solo al
momento de exhibir la pelicula, sino para la misma publicidad de ésta. Para efectos
del presente apartado, se denomina trailer, o avance de cine a los “fragmentos de
una pelicula que se proyectan antes de su estreno con fines publicitarios”, segun la

Real Academia Espaniola.
El teaser, mejor conocido como campanfa de intriga, se define como sigue:

Formato publicitario que funciona como anticipo de una campafa, ofreciendo

sé6lo informacién fragmentaria. Es una técnica habitual en el lanzamiento de

84 Articulo 26 bis de la LFDA.
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un producto o servicio y puede adoptar diversos formatos como paginas web
en desarrollo o anuncios enigmaticos en los que nunca se llega a desvelar la
identidad del anunciante responsable ni el producto o servicio

promocionado®®.

5.6. Independencia entre las facultades y modalidades contempladas en el
articulo 27 de la LFDA.

Los derechos de explotacién de una obra son independientes entre cada uno

de ellos igual que las modalidades de explotacion de cada uno de ellos®®.

Dado que cada uno de los derechos de explotacidn suponen formas
totalmente distintas de explotar una obra el articulo 27, se sefiala una caracteristica
particular: los derechos de explotacion se caracterizan poder ejercerse de forma
totalmente independiente y en modalidades distintas. El contenido de los derechos
de explotacion refiere a los siguientes cuatro supuestos. Nuestra LFDA regula cuatro
derechos de explotacion o facultades de este, como se desprende de su a. 27, a
saber: reproduccion (fr. 1), distribucion (fr. IV y V), comunicacion publica (fr. 11 y I, y

transformacion (fr. VI).

Por lo anterior, estas podran cederse de forma independiente a terceras
personas distintas del autor. Para que dicho planteamiento sea valido conforme a
derecho, se requiere el consentimiento del autor mediante el contrato
correspondiente, pues este es el legitimo titular de cada una de esas facultades que
enuncia el articulo 27 de la LFDA'y, por lo tanto, puede autorizar o prohibir cualquier

acto de explotacién de la obra.

85 Teaser en http://www.zorraquino.com/diccionario/publicidad-internet/teaser.html,
consultado en mayo 2016.
86FDA Arts. 27 y 28.
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Ya mencionados los derechos de los autores en cuanto a los derechos de
explotacion debe decirse que son independientes, compatibles y también
susceptibles de acumularse. Dentro de la obra audiovisual, el productor debera
contar con el consentimiento de todos aquellos a quienes la ley les reconoce tales
derechos como titulares autorizados por el autor, sin olvidar que, como resultado de
lo anterior, los porcentajes de titularidad de una obra audiovisual pueden estar

divididos entre mas de una persona o totalmente dedicados una sola.

5.7. Manifestacion del titular de los derechos de explotaciéon de la obra
musical, la persona el legitimamente facultada para llevar a cabo dicha

licencia.

Con respecto de las partes que pueden intervenir en un contrato licencia de
sincronizacion audiovisual, se determinan dependiendo de las personas que sean
titulares de la obra musical que se pretende adherir a la obra audiovisual. De inicio,
se presume que la titularidad originaria de una obra musical la tiene el autor de la
obra, debido a lo sefialado en capitulos anteriores (en el ejemplo de la obra de
Amanda Miguel y Graciela Carballo): no siempre el autor quien tiene la titularidad
de la obra musical y que, por tanto, puede transferirse ilimitadamente a terceras

personas, incluso en distintos porcentajes.

Es importante que el productor audiovisual tenga certeza de que la otra parte, o
partes, con quien va a llevar celebrar el contrato de licencia de sincronizacion
audiovisual sea la facultada por el autor para poder llevar a cabo dicho acto juridico.
De lo contrario, dicho acto podria ser nulo conforme a derecho, lo que ocasionaria
que el titular legitimo de los derechos de la obra musical iniciara una controversia
respecto al uso de su obra sin su autorizacién. Para lo cual tendria la facultad de
iniciar una litis sobre dicho caso, lo cual pondria en desventaja total a la produccién

audiovisual.
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5.8. Vigencia del ejercicio de los derechos de explotacion pactados en la

licencia de sincronizacion audiovisual.

Todas las transmisiones, cesiones, autorizacion, licencia de las cuales la ley no hace
distincién entre unas u otras, de tal forma que las reglas generales para contratos
en materia de Derechos de Autor son aplicables en todas y cada una de las
anteriores denominaciones en las que intervengan los derechos de explotacion

sobre una obra.

La vigencia en los contratos en materia de Derechos de Autor deriva de las
reglas generales estipuladas por los articulos 30 y 33 de la LFDA, los cuales

determinan lo siguiente:
1.- Que toda transmisién debera contener una vigencia.

2.- De no estipularse una vigencia se considerara por el término

de cinco anos.

3.- Que podra pactarse mas de quince afos en una transmision
cuando la naturaleza de la obra o la magnitud de la inversidn

requerida asi lo justifique.

Con respecto a lo anterior, el RLFDA, en su articulo 17, enuncia elementos
que complementan dicho supuesto y sefala que los actos, convenios y contratos
por los que se transmitan derechos patrimoniales por una vigencia mayor a quince
afos deberan expresar la causa especifica que asi lo justifique y enuncia diversos

supuestos como son los siguientes:

I. Obras que por su extension la publicacion implique una
inversion muy superior a la que comunmente se pague por

otras de su clase;
II. Obras musicales que requieran un periodo mas largo de
difusion;
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[ll. Aportaciones incidentales a una obra de mayor amplitud, tales
como prologos, presentaciones, introducciones, prolegémenos y

otras de la misma clase;

IV. Obras literarias o artisticas, incluidas las musicales, que se
incorporen como parte de los programas de medios electronicos

a que se refiere el articulo 111 de la Ley, y

V. las demas que, por su naturaleza, magnitud de la inversion,
numero de ejemplares o que el numero de artistas intérpretes o
ejecutantes que participen en su presentacién o ejecucion no

permitan recuperar la inversién en ese plazo.

Para el caso de la obra audiovisual, las fracciones IV y V del articulo 17 del
RLFDA presentan los supuestos en los que la mayoria de las veces se encuentra la
obra audiovisual por su propia naturaleza. Por lo tanto, es comun que el productor
audiovisual tenga la intencion de pactar un plazo mayor a quince afos los actos y
contratos con respecto a dicha obra para recuperar la inversion sobre la obra. Esto
es especialmente cierto en el cine nacional mexicano, pues la recuperacion de la

inversion no es pronta, si acaso la hay,

Entonces, para pactar un contrato licencia de sincronizacion audiovisual
debera cumplirse con las reglas enunciadas anteriormente y probablemente la
vigencia que se acuerde con el titular de la obra musical sea mucho mayor a cinco
afios para beneficio de la obra audiovisual. Actualmente, dicha practica no es comun
debido a que las editoras musicales, en su mayoria titulares de las obras musicales,
no tienen conocimiento de dichas reglas sobre contratos en materia de Derechos
de Autor.

Cuando una produccion nacional de un largometraje emite una solicitud para
realizar una sincronizacién audiovisual en beneficio del flme cinematografico, es

importante tomar en cuenta que...:
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1.- Las editoras musicales emiten licencias de sincronizacidén audiovisualsin
tomar en cuenta la voluntad de la otra parte y consideran las licencias como un

contrato adhesivo;

2.- Derivado de lo anterior, no hay forma de negociar en la licencia de
sincronizacion audiovisual una vigencia que sea totalmente benéfica para la obra
audiovisual, ya que en las licencias de sincronizacién ni siquiera suele contemplarse
la posibilidad de estipular una vigencia minima o maxima conforme al criterio que

enuncia nuestra legislacion en la materia®’.

Lo anterior deja en total desventaja a la obra audiovisual ante los titulares de
las obras musicales, ya que podria darse el caso de que, una vez aceptados los
términos que impone el titular de los derechos de explotacién de una obra musical,
una vez que se tiene la version definitiva de la obra audiovisual y al transcurrir los
afos, esta no haya recuperado su inversidn ni su tiempo en diversos medios para
comunicarse publicamente. También puede existir la posibilidad de que el titular
quisiera anular el contrato licencia y, por falta de formalidad regulada por la

legislacion de la materia, estaria en todo su derecho de hacerlo.

Ademas, queda el supuesto que senala el articulo 33 de la LFDA, el cual
hace referencia a que, de no estipularse de forma expresa una vigencia cualquier
tipo de transmision de derechos patrimoniales se considerara un término de 5 afos.
Ya sea que el titular de los derechos quiera anular el contrato o bien que se llegara
a considerar la transmisién por 5 afios, en ambos supuestos no se beneficia a la
produccion audiovisual y, por el contrario, se convierte en un obstaculo para acceder

a una de las bellas artes mas recurridas en nuestros tiempos.

87 Art. 30 de la LFDA.
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5.9. Onerosidad.

La finalidad del derecho de autor es el promover la cultura, la proteccion de los
derechos de los autores en relacion con sus obras en todas las formas de expresién
posibles; fomentar el acceso a la cultura y la libertad de expresién, sin olvidar que
el artista también tiene derecho a ser remunerado por su trabajo y a acceder a una
vida digna, como lo marca nuestra Carta Magna: como derecho fundamental. El
derecho de autor también se rige por proteger econémicamente a los autores por el

aporte que sus obras dan la sociedad.

Actualmente, la legislacion mexicana, no sefala de manera formal las
modalidades que pueden existir para la remuneracion de un autor. Aunque en
algunas partes se estipulan ciertas formalidades de remuneracion al momento de
regular algunos contratos en la materia. De igual forma, la doctrina indica diversas
formas en las que puede remunerarse a un autor por la explotacion de su obra. Tal
es el caso de la Remuneracion proporcional 8. La autora Delia Lipszyc sefiala que
dicha remuneraciéon es eficaz si se aplica a ingresos brutos. Entendiéndose por
ingresos brutos como los “incrementos patrimoniales obtenidos antes de deducir

cualquier concepto de gastos” &°.

Un ejemplo de esta modalidad de remuneracion aplicado a la obra
audiovisual es el porcentaje que se obtiene por la venta de boletos de taquillas en
salas cinematograficas o bien la reproduccién mecanica de obras musicales en el
caso de la sincronizacién audiovisual. Otra modalidad que contempla la autora es
la remuneracioén a tanto alzado. Esta se considera la suma especifica de dinero por
la totalidad de explotacion de la obra, bajo lo cual pudiera pensarse en que fomenta

una desproporcion en contra del autor, de manera que sea mas rentable o exitosa

8Qp cit., nota 9, p. 483.
89 Diccionario Técnico Contable, Bricefio de Valencia, Marta Teresa y Hoyos de

Ordoriez, Olga Esperanza, Editorial Legis, Segunda Edicion Colombia 2002, p. 273.
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por haberse utilizado una obra musical reconocida dentro de una obra audiovisual.

Siguiendo el supuesto anterior, puede encontrarse en la practica que, para
algunos titulares de la obra musical, aquel se convierte en un principio influyente al
momento de determinar la tarifa de una obra musical para incluirla mediante
sincronizacion audiovisual y esto con frecuencia resulta en una obra musical sea

inaccesible para una produccion audiovisual de bajo presupuesto.

Por otra parte, existe una modalidad de sistema mixto en la remuneracion.
Esta implica realizar una contraprestacion en un sélo monto a tanto alzado y otra
que resulta de lo obtenido por la explotacion de la obra en un porcentaje. El tipo de
remuneracion a pactarse en un contrato en materia de Derechos de Autor puede
tener diversas formas, ya que si bien podria remunerarse al autor una cantidad que
cubra todos los derechos a pactarse en el contrato, también puede suceder que se
acordase un porcentaje sobre lo recaudado por la venta de la obra audiovisual a
voluntad de las partes, que bien podria ser lo obtenido concepto de entradas en
taquilla, por exhibicion cinematografica o por cierto numero de ejemplares vendidos
en DVD o Blu-Ray. Asi, la remuneracion para el autor es una constante que debe
abordarse dentro del contrato y que ahora se analiza de forma puntual en esta

investigacion.

La remuneracion por principio de legalidad se contempla explicitamente en
los articulos 30 y 31 de la LFDA, que apuntan que dicha remuneracion es
determinada directamente por el autor, por una sociedad de gestion colectiva o por
algun representante que el mismo autor sefale conforme a derecho para poder
pactar el aspecto econdmico. Sobre el aspecto econémico, cabe mencionar que
implica celebrar una licencia de sincronizacion audiovisual, dentro de la cual no se
pactan las regalias por comunicacién publica que se generan de exhibir

publicamente la obra audiovisual.

Las regalias no las paga el productor audiovisual, sino que debe pagarlas
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quien realice la comunicacion publica de la obra en su totalidad; por ejemplo, una
televisora a través de su canal, un exhibidor cinematografico, un canal de television
por Internet, entre otros. Ademas, deberan atribuirse a todos y cada uno de los
autores de la obra audiovisual. Finalmente, dichas regalias puede cobrarlas una
sociedad de gestion, siempre y cuando asi lo hayan convenido con los autores en

su contrato de edicion musical.

5.10. Derechos y obligaciones del titular de los derechos de explotacién de la

obra musical.

Al referirnos a los derechos y obligaciones, en este apartado cabe recordar
que crear derechos y obligaciones es fundamental. La legislacién en materia de
derecho autoral menciona en su articulo 52 la normativa del contrato de edicion,
que la ley sefiala como un mapa a seguir en cuanto a contratos en materia autoral.

Este sefiala como obligaciones del titular de la obra las siguientes:

12. Hacer entrega al editor de la obra en los términos y condiciones pactados

en el contrato.

Si aplicamos esta primera obligacion a nuestro contexto y objeto de estudio,
en la sincronizacion audiovisual el titular de la obra musical debera proporcionar al
productor de la obra audiovisual la obra musical mediante un soporte material para

poder realizar la sincronizacién dentro de la obra audiovisual.

22 Responder respecto de la autoria y originalidad de la obra, asi como del

ejercicio pacifico de los derechos que le hubiera transmitido.

El autor debera comprometerse en los términos del contrato licencia de
sincronizacion audiovisual a que la obra es legitima; es decir, que es de autoria

propia y que no tiene el caracter de obra derivada. De ser asi, debe contar con la
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autorizacion para llevarla a cabo y comercializarla. En caso de que la obra fuera
derivada, el titular de la obra audiovisual debera contar con la autorizacion de la
obra primigenia para poder utilizar la obra derivada que estima. Una vez pactada la
obligacién del titular de la obra musical, deberan contemplarse en el contrato las

obligaciones del titular de la obra audiovisual que enunciamos de la siguiente forma:

12-Debe mencionarse que una de las principales condiciones del contrato y
que se vuelven parte de las obligaciones del titular de la obra musical es la
remuneracion al titular de la obra musical, el cual puede ser una persona externa al

autor como son las editoras musicales;

22, Respetar el derecho moral de paternidad del autor respecto de su obra
tal cual haga constar en dicho contrato. Por tal motivo, el titular de la obra
audiovisual queda obligado a incluir el nombre o seudonimo del autor de la obra
musical en los créditos de dicha obra. Incluso si la obra se ha dado a conocer al
publico en general bajo anonimato, debera también incluirsele en los créditos. Cabe
recordar que dicho derecho del autor es de caracter extrapatrimonial y se

caracteriza por ser irrenunciable, intransmisible e inembargable;

32. Hacer uso de los derechos de explotacién autorizados en el objeto de la
licencia de sincronizacion audiovisual en los términos pactados; es decir respetando
la vigencia, territorio y medios por los cuales se dara a conocer la obra. De igual
forma, es importante que el titular de la obra audiovisual se obligue ante el titular de
la obra musical a utilizar dicha musica unicamente para el proyecto audiovisual
pactado, de tal forma que la obra musical no podra ser susceptible de utilizarse en
un remake, o en una segunda parte de la obra audiovisual si la obra audiovisual
fuere una serie o trilogia. Mucho menos podria utilizarse en cualquier otra obra,

aunque fuese titular el autorizado por el titular de la obra musical;

42, Al momento de pactar el uso de la obra musical dentro de una obra

audiovisual, el autor de la musica también concede autorizacién al titular de la obra
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audiovisual para poder modificar su obra en algunos casos con respecto al tiempo
que se utilizara la musica en el audiovisual, ya que muchas veces se utiliza de forma
incidental o para ambientar una escena clave del audiovisual. Por lo tanto, la musica

podra utilizarse y comunicarse publicamente sélo en un fragmento de la obra.

Esto ultimo podria confundirse con el hecho de que no se respetara la
integridad de la obra; sin embargo, el autor de la misma es quien autoriza, por medio
de su editor, a realizar dicha transformacién mediante el contrato de edicion musical
en dénde se establecen los derechos con los que se le ha facultado al editor como
titular de los derechos de explotacion de la obra y que integran el derecho de
transformacién. Asi, el autor hace uso de su derecho moral autorizando al editor

dichas transformaciones en el momento en el que se ha pactado por contrato®.

5.11. Tipos de medios de comunicacién en los que sera comunicada

publicamente la obra.

Los derechos de explotacion de una obra no estan sujetos a regulaciones
que la ley no llegara a establecer. En tal caso, la clausula referente a los medios por
los cuales la obra audiovisual podra comunicarse publicamente no esta sujeta a
ninguna restriccion que la ley claramente especificara Esto obliga a sefalar que los
derechos de explotacion contemplados en el articulo 27 de la LFDA no se sujetan a

ninguna restricciéon que no pudiera conocerse dentro de dicho articulo.

Por lo anterior, es importante sefialar dentro del contrato licencia de
sincronizacion audiovisual las facultades especificas que podra ejercer el productor
audiovisual respecto de la obra musical, de modo que también pueda delimitarse
las modalidades de explotacion para el caso requerido. De lo anterior, cabe sefalar

que las facultades que el productor audiovisual puede ejercer las autoriza el titular

9 Vid Articulos 27, 45, y 58 de la L.F.D.A.
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de la obra musical, son las siguientes: explotar la obra mediante una reproduccion,
transformacién y finalmente una comunicacion publica (dependiendo el caso). Las

modalidades especificas dependerian de los siguientes aspectos:
1.- El destino que tenga la obra audiovisual.
2.-Mérito o calidad de la obra.

Dependiendo de dichos preceptos, se elegira el soporte material en el que se
respalde la obra audiovisual y, en consecuencia, el tipo de modalidades que tendra
la obra al momento de su explotacién. Por ende, si la obra musical aparece en la
obra audiovisual resultante, las modalidades de explotacidon de la dicha obra musical

resultaran de aquellos dos aspectos enunciados.

Considerando que la tecnologia avanza rapidamente y que el soporte material
comun puede ser desplazado por algun avance tecnologico en la comunicacion de
obras audiovisuales seria util que dentro de nuestra legislacion se exentara al
productor de obra audiovisual de reducir la explotacién de una obra en su tipo de
comunicacién si es que avanzara conforme a la época el tipo de soporte material.
Tal y como lo experimentamos cuando existio la transicion de la produccion de obras

cinematograficas de celuloide a DCP.

5.12. Reconocimiento al derecho de paternidad del autor de la obra musical

en la obra audiovisual.

Para el uso de una obra distinta de la obra audiovisual, como la obra musical que
se incorporara segun lo pactado en el contrato licencia de sincronizacion audiovisual
y conforme a lo expuesto en este apartado. Una vez especificada la obra que
pretende utilizarse y el autor de la misma, debe sefalarse la responsabilidad que
adquiere el titular de la obra audiovisual (que regularmente la integra el productor

audiovisual) para con el autor de la obra musical: independientemente de que una
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tercera persona, distinta al autor de la obra musical, sea titular de los derechos de
explotacion de la obra musical, debe reconocérsele al autor de dicha obra, pues es
un derecho que corresponde unica y exclusivamente al autor y es un derecho
irrenunciable e intransferible (Articulos 18 y 19 de la LFDA). De igual forma que si
la obra se encontrara bajo la autoria de un seuddénimo, debera senalarse la autoria
tal como se hizo del conocimiento al publico la obra musical (Articulo 4 -A, fracciones
[, [I'y Il LFDA).

Por ejemplo, si se desea incluir una obra musical de Alberto Aguilera Valadez,
se sabe que todas sus obras se encuentran bajo el seudénimo de “Juan Gabriel” y
asi debe presentarse para respetar el derecho al reconocimiento del autor de la obra
musical. O, en otro ejemplo, se tiene el supuesto de que la obra musical fuera

anonima, se hara dicha acotacion.

Sin importar bajo cualquiera de los supuestos del derecho moral se plantee
los ejemplos, el reconocimiento al derecho del autor debera hacerse tanto dentro de
la obra audiovisual (en el cartén de créditos finales de la obra mencionada) como
en cualquier tipo de publicidad que intervenga el colocar el nombre de los autores
de esta. No debe olvidarse que la proteccion otorgada por la legislacién nacional de
la materia se concede en igualdad de condiciones para los extranjeros tanto autores
y titulares de cualquier tipo de obra (Articulos 7 de la LFDA y Art. 5 del Convenio de

Berna).

Cada uno de estos derechos que pertenecen a los derechos morales de
acuerdo a la legislacion en materia autoral los cuales se consideran derechos
irrenunciables, intransferibles e inembargables, pertenecen a todos y cada uno de
los creadores de obras intelectuales no importando que la obra se encuentre dentro
del dominio publico por tanto, el Derecho de Paternidad seguira prevaleciendo como
un derecho de autor aunque el autor no se encuentre con vida o bien cuando su
obra exista dentro del domino publico. Tal es el caso de obras musicales del periodo
Barroco data del siglo XVII (aproximadamente en 1600) hasta la mitad del siglo XVIlI
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(aproximadamente hasta la muerte de Johann Sebastian Bach, en 1750). Cuando
una obra de ése periodo que ya es considerada del dominio publico es interpretada
por cualquier instrumentista en una sala de concierto o dentro de una obra
audiovisual, aunque no existan derechos de explotacion para el compositor de la
obra prevalecera su nombre en el programa de mano de concierto o bien en los

créditos finales de la obra cinematografica.
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CONCLUSIONES

PRIMERA. — Los contratos en materia de Derechos de Autor son actos
juridicos regidos por la LFDA, ya que son contratos especializados que deben
responder a las necesidades entre el autor y terceros. Por tal motivo, para
llevar a cabo dichos actos juridicos, la LFDA establece formalidades
especificas que no son contrarias al Derecho y por tanto la legislacién debe
contemplar de forma general la solucién a la practica en los contratos de

materia autoral.

SEGUNDA. — La LFDA contempla capitulos especificos en los que sefiala la
forma que corresponde a los contratos en materia de Derechos de Autor como
son: el contrato cesidn de derechos, la licencia de uso exclusivo y no exclusivo,
el contrato de edicidon de obra literaria, el contrato de edicidon de obra musical,
el contrato de representacion escénica, el contrato de radiodifusion, el contrato
de produccién audiovisual y los contratos publicitarios. Todos los contratos
anteriormente enunciados permiten acuerdos de voluntades para la
explotacion de obras artisticas para cada caso en especifico ya que la practica

del derecho autoral asi lo requiere.

TERCERA. — La Sincronizacion Audiovisual permite la explotacién de las obras
audiovisuales y musicales. Por lo tanto, existe un contrato que permite el
acuerdo de voluntades por parte de los titulares de obras musicales con los
titulares de obras audiovisuales denominado Licencia de Sincronizacion
Audiovisual, mismo que permite la explotacion de ambas obras por cada uno

de sus titulares y permite el acceso a la cultura de obras musicales,
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audiovisuales y artisticas en el pais.

CUARTA. — La LFDA vigente no contempla un capitulo especifico en donde
hable de las formalidades que correspondan al contrato Licencia de
Sincronizacion Audiovisual. Por lo tanto, los particulares que recurren al
contrato licencia enunciado practican el contrato de forma consuetudinaria, sin
responder a una legislacion que regule de forma especifica la practica de dicha
licencia, mas alla de las formalidades generales que si considera la LFDA y
que puede considerarse para un contrato en materia autoral. Pese lo anterior,
los contratos en materia de Derechos de Autor requieren mas que
generalidades para poder llevarlos a cabo en la practica, pues es una materia

que requiere especializacion.

QUINTA. — La LFDA funciona como un mecanismo para generar un
fundamento ético orientado a otro paradigma politico-cultural, no como
discurso politico donde solo unos cuantos se encuentren en la posibilidad de
ejercerlo. Por lo tanto, la materia autoral debe regularse mediante una norma
los actos juridicos entre ciudadanos para fomentar el ejercicio a los Derechos

Fundamentales que se relacionan con los derechos de autor.

SEXTA. — El Derecho de Acceso a la Cultura puede ejercerse mediante actos
sociales que se originen mediante otros derechos como es el Derecho de
Autor, puesto que desde lo especializado. regula actos que fomentan la cultura
y el entretenimiento, creados por mentes creativas como los autores de obras
artisticas. Por consiguiente, siempre que exista un derecho fundamental, es
consecuencia de una norma fundamental como nuestra Carta Magna, la cual
considera el derecho de Acceso a la Cultura como un Derecho Fundamental y
si el Derecho de Autor regula actos sociales que fomentan la cultura, se
convierte en un Derecho que inspira y motiva a las sociedades a acceder al
uso alternativo del derecho y, al mismo tiempo, desmitifica al Derecho y lo
convierte en objeto de materializacién gracias a los actos regulados por el
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Derecho de Autor.

SEPTIMA. — Los Derechos Fundamentales contemplados dentro de nuestra
Carta Magna son un medio orientado a la busqueda de vida digna de los
miembros de la sociedad. Por tanto, el Derecho de Autor que ayuda al ejercicio
de los Derechos Fundamentales, como el Derecho de Acceso a la Cultura,
requiere tanto una adecuada regulacién como la inclusién de todos y cada uno
de los actos que tengan como consecuencia una creacion artistica que aporte

Cultura a la sociedad.

OCTAVA. — Dos elementos relevantes dentro de la cultura son, por un lado, el
arte y, por otro, el facil acceso a ella mediante la comunicacion, ejecucion
publica, la reproduccidn, distribucion, divulgacion y la puesta a disposicion del
publico, sea mediante un soporte material o transmisién por cualquier medio
inalambrico. La combinacion de los elementos anteriores da como resultado el

acceso a la cultura.

NOVENA. — La correcta regulacion especializada en la LFDA respecto de la
Licencia de Sincronizacién Audiovisual permitira dar sentido y fundamento del
Derecho de Autor: fomentar la cultura y el conocimiento, ya que permite que el
creador de la obra, el sujeto en el Derecho de Autor reciba dicha proteccion y
obtenga un incentivo por su creacion intelectual cotidiana y, con esto, que dicho

autor consiga vivir de su trabajo y creaciones.

Por otra parte, el Derecho de Autor es de gran interés del publico en nuestra
sociedad, pues es una parte sustancial de la cultura. Si se abandona el ejercicio
de dicho derecho por ceder a los meros intereses econdmicos de sectores
reducidos, se dafiara y dejara desprotegido el interés publico que protege el

Derecho de Autor.

DECIMA. — Debe tomarse en cuenta la importancia que tiene la obra

audiovisual: es el medio idoneo a través del cual puede gozarse plenamente
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del derecho de acceso a la cultura, pues la obra audiovisual es una de las artes
mas solicitadas y bien recibidas por muchas personas. La obra audiovisual
tiene un alcance formidable. Por lo tanto, es crucial contar con las herramientas
legislativas y juridicas para asegurar el acceso a dicho arte. Entonces, el estado
tiene la obligacion de proporcionar las herramientas juridicas para ejercer dicho

acceso.

La falta de regulacion de la Licencia de Sincronizacion Audiovisual propicia que
los creadores de obras musicales y audiovisuales estén en desventaja ante a
las editoras musicales que acaparan la industria porque éstas llevan a la
practica contratos que puedan perjudicar a los autores de obras audiovisuales
o bien obstaculizan el derecho de acceso a la cultura al publico en general. El
objetivo de la legislacion es que el derecho de autor funja como un mediador
para equilibrar los intereses de las partes, tal como sucede con el dominio
publico, que sirve como recurso para los creadores y de materia prima para el
mercado de las ideas. De no ocurrir lo anterior, la ausencia de dicho equilibrio
pondria en riesgo la cultura al punto de llegar hasta la privatizacidén de esta, lo
que generaria que hay incluso menos personas que puedan acceder a la

cultura y que esto suceda bajo sus propios términos y condiciones.

La presente propuesta espera ser un aporte minimo para fomentar el
derecho humano del acceso a la cultura desde la perspectiva del derecho de
autor, asi como reunir las herramientas que impulsen el derecho a la expresion
y el acceso a la informacidén en nuestro pais. Es cierto que en paises como el
nuestro las necesidades primarias, como la educacion y la salud, suelen ser
muy descuidadas y, sin embargo, deberian ser prioritarias. Lo anterior no obsta
para que también se contemplen mecanismos que fomenten acceso a la cultura
y a la informacion, puesto que ambas forman parte de la educacién y, al mismo

tiempo, la nutren y enriquecen.

DECIMA PRIMERA. — Regular el contrato licencia de sincronizacién audiovisual
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permitira equilibrar los derechos y obligaciones entre las editoras musicales y
de los titulares de las obras musicales con los autores de la obra audiovisual y
cinematografica, lo que a su vez permitira que el publico en general tenga

acceso a la cultura.

Se concluye en este apartado que, para proponer una regulacion, esta debera
ser objetiva y contener lo sugerido en capitulos anteriores de esta investigacion.
Del mismo modo, debera plasmar de forma muy especifica los derechos y
obligaciones de cada una de las partes y tener como referencia lo expresado
por la LFDA mexicana en el titulo de las Transmisiones de Derechos

Patrimoniales.

Por consiguiente, es indispensable conocer y dominar los derechos
patrimoniales para llegar a una regulacibn mas especifica en materia de
licencias de sincronizacion audiovisual, para con esto evitar en la praxis generar
un estado de indefensién que obstruya el trabajo del creador y las partes

involucradas en la materia de creacién y produccién audiovisual.

DECIMA SEGUNDA. — Por lo anterior, la investigadora de esta tesis considera
de gran importancia que se legisle el acto juridico de la licencia de
sincronizacion audiovisual en aras de promover e incentivar la creacion de
obras audiovisuales y cinematograficas independientes en nuestro pais, ya
que, por norma general, dichas obras no suelen contar con financiamiento
suficiente para concretarse. Ademas, el sistema burocratico es un obstaculo
para dar mayor acceso a una obra musical nacional o extranjera a la pantalla
grande y no suele tener como principio la inclusion de los ciudadanos en el

ejercicio del derecho de acceso a la cultura.

Finalmente, lo anterior puede hacer que las industrias culturales y medios de
comunicacion fomenten la identidad local, la continuidad, el impulso creativo y

la generacién de empleos, pues en su posicion de empresas editoras
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musicales, pueden contribuir y fomentar a la creacion de cine con identidad

local, sirviéndose del derecho de autor para dicho obijetivo.
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ANEXOS.

ANEXO 1. Nota Periodistica, CONSECHAN FRUTOS DE SU INSPIRACION,
PERIODICO REFORMA, ANO XIX, México, 18 de julio 2013.
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ANEXO 2.
ENTREVISTAS.

ENTREVISTA DR. JESUS PARETS GOMEZ.

DIRECTOR DEL REGISTRO PUBLICO DE OBRAS Y CONTRATOS DEL
INSTITUTO NACIONAL DEL DERECHO DE AUTOR.

CIUDAD DE MEXICO A 13 DE JUNIO DE 2013.

1P. Ana Luisa Espino: ;Como se integran los derechos de autor, tanto los morales
como los patrimoniales en la sincronizacion audiovisual ya cuando esta incorporada
dentro de una obra cinematografica?

R. Dr. Jesus Parets: Es una pregunta muy amplia porque finalmente con la
sincronizacion audiovisual la musica se incorpora a las imagenes en movimiento, a
la obra audiovisual y desde el momento en que se incorporan, va permitiendo que
nazca una obra audiovisual donde no solamente hay imagenes también hay musica
y el aspecto contractual, aqui es lo mas importante porque se supone que cuando
estos derechos se estan incorporando, ahi es porque hay un contrato que esta o un
contrato de cesion o un contrato de licencia, que desde mi punto de vista son cosas
distintas la cesion que la licencia es la que esta autorizando en el caso de la licencia,
o estan cediendo los derechos de explotacion de esta cancion para los efectos de
ser incorporada en esa obra audiovisual, entonces el aspecto contractual es el mas
importante, porque finalmente yo autor de la obra musical, autorizo a través de una
licencia o cedo a través de la cesidn correspondiente, que mi obra esté incorporada
en otra obra de naturaleza audiovisual para efectos nada mas de la explotacién de
esa obra audiovisual, lo cual no quiere decir que la persona vaya a explotarla de
manera indiscriminada por cualquier medio o de cualquier forma o separada la

musica de la obra, no es también conlleva la restriccidon de que esa obra audiovisual
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se explote de manera vinculada o ligada con la obra audiovisual y no por separado,
porque realmente el objetivo de la sincronizacion, es que estén fusionadas ambas
obras para dar lugar a una obra que no solamente contenga imagenes, sino que
también este acompafada de una musica que le da cierta relevancia, se hace mejor
al verla al ver las imagenes y demas.

2P. Ana Luisa Espino: Entonces, si estamos hablando de que es una explotacion
de la obra lo que esta previendo la cesion o la licencia, ¢se podria decir que la
sincronizacion audiovisual es de naturaleza patrimonial, o interviene también un
aspecto moral dentro de la sincronizacién audiovisual?

R. Dr. Jesus Parets: Mira, la sincronizacion es el acto que permite esa fusion, es
un acto que esta respaldado, debe estar precedido desde mi punto de vista, de un
contrato de sincronizacién audiovisual, donde ya estén las condiciones relativas a
los derechos de autor, donde detras de ese acto hay cuestiones de derecho moral
y cuestiones de derecho patrimonial, porque finalmente digamos que la
sincronizacion es ya la culminacion del proceso, hay un proceso contractual en
estas condiciones yo autorizo que mi obra se incorpore a tu pelicula, a tu
documental, a tu largometraje y entonces la sincronizacién viene siendo el proceso
final en las condiciones acordadas por las partes pero, detras de ese acto hay
elementos patrimoniales y hay elementos de tipo moral, porque también obviamente
cuando esa musica se incorpora, también en el crédito correspondiente de la
pelicula va a aparecer quién es el autor de la musica, entonces hay elementos
morales y hay elementos patrimoniales, desde mi punto de vista es el acto es la
accion como tal de logar esa fusion, pero la sincronizacién de por si no es nada si
no esta precedida de un contrato que establezca las condiciones que permita tal
fusién.

3P. Ana Luisa Espino: ;Cuales son las condiciones tanto de forma como de fondo
que debe de llevar una licencia de sincronizacion audiovisual?

R. Dr. Jesus Parets: Desde mi punto de vista cualquier tipo de licencia, contrato,

cesioén, convenio debe de tener dos cuestiones, contenido y alcance de la licencia
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por ejemplo en el caso de las licencias qué me autorizo y hasta donde lo autorizo.
Lo primero que debe de tener una licencia es identificar la persona del licenciante,
el licenciante que por supuesto se parte del principio que es el autor de la obra
musical motivo de la licencia y que ademas, esa es su voluntad otorgar autorizacion
para que la misma sea incorporada en determinada produccion audiovisual, parte
del principio que la persona que esta otorgando la licencia y que el licenciatario en
su caso en calidad de autor, de titular de la produccion audiovisual, por otra parte
es importante que se prevean las condiciones en que se va a utilizar esa obra, se
va a utilizar en condiciones nada mas incorporada en la pelicula, en la produccion
audiovisual, en el largometraje, en el cortometraje, segun el caso, es decir se va a
llevar a cabo un acto de fusién de dos obras, o mas bien de una obra en otra, pero
solamente esa obra podra utilizarse incorporada, ahi, debe ser el productor de esa
produccion no puede utilizar esa musica de manera independiente, no puede sacar
un disco y venderlo porque justamente, la restriccion mayor es que se explote esa
obra audiovisual ya incorporada con la musica pero la explotacion de esa musica
corresponda con la naturaleza del acto celebrado, qué quiere decir con esto, que
justamente para los fines por los cuales se llevé a cabo la licencia sea explotada
dicha cancién, no para otros fines que contravengan el objeto de la licencia, la
licencia esta en funcién de un solo objeto, la sincronizacion en una obra en particular
por lo tanto, no se puede utilizar en otras obras, no hay autorizaciones de
reproducciones ni parciales ni totales de la cancion, no hay autorizaciones para
hacer adaptaciones, arreglos de esa musica, porque esta limitado y principalmente
el fin por el cual se esta autorizando esa incorporacion y no mas, porque no se estan
dando otro tipo de facultades basicamente generalmente se da un tipo de
autorizacion para un fin determinado y no se debe rebasar ese fin, la temporalidad
yo siento que a veces normalmente como va a ser incorporada a una pelicula o a
cualquier obra de naturaleza audiovisual, la temporalidad normalmente como es una
licencia es mas flexible y permite ser indefinida en el tiempo, porque obviamente ni

modo que se acabe el contrato y ya yo tenga que sacar la musica de la pelicula
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porque ya se integra ya es parte de, entonces dada la naturaleza de este fin por eso
aqui lo ideal es la licencia, para que ya una licencia ilimitada en el tiempo
independientemente del pago que se pueda estipular por este acto de
sincronizacion.

4P. Ana Luisa Espino: Este tipo de elementos que acaba usted de ilustrarme, la
mayoria son contemplados por ejemplo en la ley, cuando dice que toda transmision
de derechos debe de llevar una vigencia, una remuneracion, entre otros elementos
pero, hay otros elementos que podemos encontrar ya en la practica, ya en una
licencia de sincronizacion audiovisual que la ley no propiamente me lo puede definir,
como por ejemplo este tipo de limitantes que debe de tener una licencia, en cuanto
a la sincronizacion y porque en la sincronizacion deberia de funcionar asi, entonces
quisiera preguntarle: ;cree usted que los requisitos que contempla ley en cuanto a
la licencia de sincronizacion audiovisual y la sincronizacién audiovisual en
especifico, es suficiente para poder llevar a cabo los actos de esa naturaleza?

R. Dr. Jesus Parets: Si porque la ley contempla un panorama general , finalmente
la licencia de sincronizacién audiovisual o cualquier otra licencia es producto de un
acuerdo de voluntades, lo importante es que en cada licencia sea de la naturaleza
que sea, se cumplan los principios basicos de derechos de autor, no voy a otorgar
una licencia de sincronizacion audiovisual en contravencion a la ley pero, siendo un
acuerdo de voluntades y estando los principios basicos que la ley establece que es
una obra audiovisual, la ley establece quienes pueden ser los autores de la obra
audiovisual, en el orden moral, en el orden patrimonial, a quien le corresponde la
titularidad salvo pacto en contrario. La ley establece en su articulo 22 salvo pacto
en contrario quien es el autor de caracter moral, establece en el articulo 21 del
Reglamento que cosa es sincronizacion audiovisual, desde mi punto de vista la Ley
ofrece una cobertura legal adecuada, lo demas es el producto de un acuerdo de
voluntades finalmente para eso esta el acuerdo de voluntades y supletoriamente el
cédigo civil, pero en este caso realmente los principios basicos estan en la ley todas

las clausulas, todas las particularidades, las restricciones, el alcance que te estoy
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autorizando porqué medio te estoy autorizando es parte de lo que se acuerde, pero
no hay que buscarle mas, yo considero que la ley en esta materia de licenciamiento

y cesiones es suficiente.

5P. Ana Luisa Espino: Las partes que pueden integrar una licencia la mayoria de
las veces en un contrato son dos partes, pero en la practica pueden intervenir mas
partes, puesto que puede participar el autor, una sociedad de gestidn o una editora
musical, y en especial en la sincronizacion audiovisual intervienen muchas
personas; en concreto jcuales son las partes que debe incluir la licencia de
sincronizacion audiovisual?

R. Dr. Jesus Parets: En concreto, esto es teoria, ésta es la parte mas tedrica, el
licenciante y licenciatario, ahora quien ocupa cada lugar por supuesto, por eso hace
ratito dije cuando te hable del contrato de licencia, quien va a ser el licenciante por
supuesto la persona que tiene la calidad de autor de la musica, que va a ser
incorporada a la obra audiovisual pero puede ser que esa persona, pertenezca a
una sociedad de gestion colectiva, entonces el contrato lo va a celebrar el
apoderado correspondiente de la sociedad de gestion colectiva, que tiene
facultades que le otorgd poder para que lo represente en estos actos, entonces
habria que ver la casuistica entonces yo creo que puede ser, que haya un contrato
que esté firmando el autor, la sociedad de gestion colectiva y que por otro lado como
licenciatario esté firmando el productor, yo creo que no debemos complicarnos
mucho, realmente aqui estamos hablando de un acto juridico muy concreto, la
incorporacion por la naturaleza de la obra audiovisual, la incorporacion de la musica
viene a darle una mayor fuerza a esa obra audiovisual, porque las personas no
solamente estan viendo las imagenes, sino que también estan disfrutando de una
musica que le va dando segun lo que estén representando, entonces no hay que
complicarse mucho, no hay que perderse mas alla de esto concretamente una parte
es el autor y la otra en calidad de licenciante, o a través de su representante que es

la sociedad de gestion colectiva y la otra el licenciatario, que es el que se viene a
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beneficiar que seria generalmente el productor de esa pelicula, que debe ser el
titular de los derechos patrimoniales por lo general.

6P. Ana Luisa Espino: Con respecto a las partes en una licencia de sincronizacion,
en la practica me he encontrado con que no existe persona alguna, que reclame o
tenga la titularidad de una obra musical, y si el productor o el director de una obra
audiovisual quisiera incorporar a lo visual, no se sabe quién es, porque el autor ha
fallecido y este si se encuentra identificado. ¢, Qué ocurre en esos casos para poder
llevar a cabo un acto juridico como la licencia que estamos analizando?

R. Dr. Jesus Parets: Eso cuando las obras estan huérfanas porque se desconoce
quién es el autor, la ley no las contempla con esta palabra, pero a nivel internacional
se habla de otra forma y otro supuesto muy distinto, es que si hay un autor
identificado y ha fallecido y entonces lo que no se logra esta en el periodo de
proteccion de la ley, porque son 100 afios después de haber fallecido el autor y lo
que no se logra es ubicar a los herederos o causahabientes.

7P. Ana Luisa Espino: ;Cual puede ser una alternativa, si se ha identificado al
autor y tienen derechos sus herederos, o a terceros que haya cedido los derechos
para poder garantizar al autor que ha fallecido se respeten sus derechos morales y
de explotaciéon?

R. Dr. Jesus Parets: Es muy buena pregunta, finalmente tenemos un principio de
autorizacion previa y ahi realmente desde el momento en que estamos incorporando
ya esa obra en la produccion audiovisual, desde que se da esa sincronizacion se
tiene partir del principio que se tiene una autorizacién en términos de la Ley, desde
mi punto de vista tenemos un articulo 20 en la ley donde para tres supuestos en el
caso del ejercicio de los derechos morales, el estado los suple a través de lo que es
el Instituto Nacional del Derecho de Autor y la Secretaria a través del Instituto,
tenemos un articulo 20 de la ley que bueno para los casos de obras andnimas,
culturas populares y dominio publico, donde si no hay nadie ya el estado interviene
siempre y cuando sean, dice el articulo 20, obras de interés para el patrimonio

cultural de la nacion, pero eso es para el ejercicio de los derechos morales, en el
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caso de los derechos patrimoniales en ausencia de herederos, yo no recuerdo
ninguna disposicion legal que faculte al estado a intervenir para suplir esa ausencia,
como esta dentro de periodo de proteccion de la ley si no se cuenta con la
autorizacion correspondiente, se podria violar el principio de autorizacion previa, se
podria violar el articulo 27 de la ley, y por lo tanto lo recomendable es mejor buscarse
una que el autor este vivo, o se tenga a los herederos identificados.

8P. Ana Luisa Espino: En este caso en que el INDAUTOR tiene una funcion como
representante, para ejercer el derecho moral, ¢ cual es esa funcion?, ;como es esa
funcién por parte del Instituto?

R. Dr. Jesus Parets: Esto no lo digo yo lo dice el articulo 20, es una pregunta un
poco amplia pero son facultades especificas como el Derecho de Integridad, en
relacion con el articulo 21 que en particular que puede ejercer en ausencia de los
autores, herederos y todo el estado a través del Instituto lo puede ejercer, aunque
al final el articulo dice siempre y cuando el ejercicio de estos derechos lo llevaria a
cabo, siempre y cuando se trate de obras de interés para el patrimonio cultural de
la nacion, lo que se me hace un poquito complicado porque si no es de interés no
viene obligado a.... es otro tema que se va por la parte moral, pero es interesante.
9P. Ana Luisa Espino: En el caso de las obras que mencioné usted que se le llaman
huérfanas, donde no se ha localizado al autor de la obra musical, jcual es la
alternativa para ejercer sus derechos mediante terceros o solucién existe respecto
de esas obras?

R. Dr. Jesus Parets: Nuestra ley no contempla expresamente la figura de las obras
huérfanas, no existen, la ley habla de facultades patrimoniales, facultades morales
y periodo de proteccion de la ley, por lo tanto desafortunadamente una obra hay
disposiciones, hay una recomendacion, la recomendacion q2-16 de octubre de 2010
de la Asociacion Internacional de la Propiedad Intelectual, donde te hacen
recomendaciones para que se flexibilice el tratamiento de las obras huérfanas del
entorno digital, pero no hay disposicién expresa en relacion con esas obras en

México, por lo tanto aplican las reglas que estan establecidas al principio de
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autorizacion previa, no hay que inventar mas, aunque habria que considera si
pudiera caer dentro de una limitacion del 148 que tanto de nuestra Ley, porque
basicamente el 148 para que puedas reproducir una obra sin autorizacion del autor
se tiene que tratar de una obra ya divulgada, si esa obra huérfana ya esta divulgada
bueno pues ahi ayuda si es remuneracion citando invariablemente la fuente sin
alterar el contenido y por ultimo sin afectar la normal explotacion de la obra, pudiera
caer en esta limitacion del 148 en un momento determinado.

10 P. Ana Luisa Espino: ;Cuales considera que son los fundamentos legales mas
importantes, en los que pudiéramos basarnos para la adecuada elaboracion de una

licencia de sincronizacién audiovisual?

R. Dr. Jesus Parets: Pues primero el articulo 31 de la ley y el articulo 21 del
reglamento concretamente, todo lo demas es subsidiario porque ahi hay cuestiones
de obras, pudiera ser el articulo 94 de la ley el cual creo define la obra audiovisual
de manera indirecta existiendo otros indirectos, pero basicamente desde mi punto
de vista esos son los que se pueden fundamentar.

11. Ana Luisa Espino: En cuanto al tema de regalias que contemplan para los
compositores y la con licencia de sincronizacion audiovisual, cdmo se regulan las
regalias para los autores dela obra musical dentro de una sincronizacidn
audiovisual?

R. Dr. Jesus Parets: Las regalias es producto también del acuerdo de voluntades
y sinceramente no he visto muchos contratos ultimamente de licencias de
sincronizacion audiovisual y ahorita no recuerdo con exactitud, vi en su momento
cuando estaba en la iniciativa privada pero no recuerdo con exactitud, finalmente
no es lo mismo la sincronizacién audiovisual de una obra conocida, de un autor
conocido a de una obra no conocida, hay obras que a pesar de que no se conocen
el autor tiene una fuerza importante que ya sabe que va a ser éxito, que le va a dar
una fuerza y hay algunas que son inéditas y hay otras que ya no son inéditas,

entonces todo porque una obra inédita tiene también justamente el valor de que se
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va a dar a conocer a través de la obra audiovisual, entonces varia segun el caso
concreto no hay una tarifa, no hay nada, la practica contractual es siempre el caso

concreto, las circunstancias que medien en cada caso concreto.

ENTREVISTA CONTADOR PUBLICO EMER VILLALOBOS.

DIRECTOR DE AREA DE DERECHOS MECANICOS ANTE LA SOCIEDAD DE
AUTORES Y COMPOSITORES MEXICANOS.

CIUDAD DE MEXICO A 20 DE JUNIO DE 2013.

1.- Pregunta Ana Luisa Espino: Me gustaria sobre todo primero en base a
experiencia que yo se que la ley Federal de derechos de autor en su reglamento
aborda el concepto en la sincronizacion audiovisual y dice:

“Se entiende por sincronizacién audiovisual a la incorporacion simultanea total o
parcial de una obra musical en una serie de imagenes que produzca sensacion de
movimiento”. Con respecto a lo anterior, ¢ cuales son los elementos clave o basicos

que deben de existir para que existe la sincronizacién audiovisual?

Respuesta C.P. Emer Villalobos: Una obra que sea musical y a la vez que sea
audiovisual, son los dos elementos, debemos recordar como nacid el cine, el cine
nacio con una secuencia de fotografias puestas en una secuencia de fotos puestas
en una secuencia que evidentemente uno puede percibir con el cine mudo, sin
audio, y después algunas personas empezaron a incorporar audio con algun
organito o un pianito o algun instrumento para manifestar emociones o transmitir las
emociones cuando todavia no existian siquiera voces sobre el cine, sobre los

personajes y no era mas que la musica por un lado y por otro lado la cinta, eran
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dos cosas que estaban totalmente separadas no es como el dia de hoy que todo
ya viene en un mismo formato y que el “cacaro” que le llaman solo le pone play y
pasa todo entra el audio en un sonido dolby digital lo que sea o thx, no era asi esto
eran dos cosas que tenian que estar sincronizadas al mismo tiempo si existe un
desfasamiento pues ya la emocién del audio no reflejaba la sincronia con lo que el
personaje estaba tratando de reflejar en la imagen visual entonces debe haber una
imagen visual por un lado y una imagen de audio y esos son los dos componentes
basicos que deben de existir, la palabra sincronizacién viene precisamente de
coordinar la secuencia del video con el audio y poder hacer evidentemente que haya
una sensacion de movimiento, que transmita una emocién, que transmita algo al

espectador en este caso de ahi es donde viene y esos son los elementos basico

2.P. Ana Luisa Espino: Entonces, la accion de sincronizar laimagen en movimiento
con la musica ¢tiene algun tipo de documento para pactarse eso? ;Siempre es
mediante una licencia de sincronizaciéon?

R Emer Villalobos: Si es una licencia de sincronizacion para obra audiovisual.

Se hace un contrato que describe todos los términos y condiciones de esa licencia
que incluye entre otras cosas la territorialidad, la vigencia, incluye los medios, las
versiones que pueden tener, puede incluir también si hay alguna restriccion para
cambio de letra o0 aprobacion para el cambio de letra, si hay aprobacién para alguna
mutilacion por que la obra no se use en forma completa o incluso si hay la
posibilidad de que la obra como tal incluso sea simplemente cantada por alguien
mas, a veces el personaje puede cantarla aunque sea a capela pero esta haciendo
uso de la cancién por que la letra incluso esta siendo protegida por la ley.

3.P. Ana Luisa Espino: Entonces ¢la sincronizacién audiovisual es una
transformacion de la obra musical al momento de realizar el acto de sincronizacion?
R. Emer Villalobos: Todo depende de cuales son las expectativas del productor y
en su defecto lo que el quiere lograr con esa escena, si esa escena exige en su

perspectiva como productor que haya incluso una adaptacion de la obra, un corte,
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solamente quiere utilizar 40 segundos o lo que sea o quiere poner toda la cancion,
porque probablemente quiere que su escena sea una escena donde la pareja
principal baila toda una melodia porque se estan enamorando y quiere poner toda
entonces, todo de pende de lo que e | productor quiere, y el productor es el que
generalmente solicita cuales son esas condiciones si hay alteracion mutilacion si no
la hay, si se usa la obra incluso en su grabacién original con el master de tal artista
o el otro master de otro artista o simplemente es un cover interpretado por alguien
mas, entonces el productor define que quiere asilo solicita al titular del derecho y el
titular del derecho es quien contacta al autor diciéndole tenemos una solicitud de un
productor de tal produccion y se pretende hacer , esto, esto, esto y esto y entonces
bajo el derecho moral que tiene el autor podra autorizar o no las condiciones que se
le estan solicitando.

4.P. Ana Luisa Espino: Entonces dentro de la sincronizacion audiovisual puede
existir un tipo de transformacion, el derecho de transformacion la ley lo maneja como
un derecho patrimonial y en realidad es justo lo que yo he visto en la sincronizacion
audiovisual, que la mayoria de las veces todo tiene que ver con la cuestién
pecuniaria, no porque es un contrato donde las partes llegan a un acuerdo y bajo
determinada remuneracién entonces se da la autorizacion, ;No es asi?

R. Emer Villalobos: Es probable que es autor diga, no me gusta que mi obra sea
utilizada en una escena donde dos personas gays se estan besando, no me gusta
y entonces el productor dice, perame tantito yo quiero que sea esa cancién porque
es la que proyecta lo que yo quiero que se logre, entonces el productor quiza esta
dispuesto a hacer una oferta mas grande y entonces el autor puede considerarlo y
si el autor dice no hay precio alguno porque yo no comulgo con esa clase de
principios y no tengo precio, mi obra no se sincroniza con una escena asi, entonces
el puede restringir o en si defecto aprobar bajo un precio evidentemente que se
impone y ahi que no existen tabuladores oficiales porque mucho depende de lo que

el autor considera el valor de su obra, también de ahi depende el que haya una
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exposicion importante o no y también que tanto el autor tuvo que ceder en cuanto a

la alteracion o modificacion de su obra y el autor puede fijar el precio que defina eso.

5.P. Ana Luisa Espino: Se entiende que las partes que intervienen en una licencia
de sincronizacion audiovisual son el productor cinematografico, el autor de la obra
musical y el titular que es el editor musical. ;Siempre son estas partes o puede

variar?

R. Emer Villalobos: A veces los productores suelen usar a personas intermediarias
para poder conseguir los derechos de sincronizacion de las obras que ellos buscan
no siempre el productor sabe a donde llamar, a quien tiene la titularidad de esa obra
y a veces hay un cuarto jugador que es el que yo estoy describiendo y tu preguntas
si hay alguien mas y ese cuarto jugador a veces son personajes que conocen a los
titulares de los derechos es decir a los editores de musica y entonces tienen una
relacion constante con ellos y cuando viene el productor y le dice oye puedes
buscarme quien tiene los derechos de estas canciones entonces el productor facilita
su vida yendo con una gente que conoce a todos los titulares y entonces obtiene
de cada uno de ellos los derechos por que hay que entender que aunque sea una
sola obra puede ser compuesta por mas de una persona y puede ser que s fueran
tres personas la persona 1 esta con editora la persona dos con otra y la persona 3
con otra entonces tenemos 3 autores firmados en tres editoras distintas y al
productor le complica y no sabe porqué tiene que ir a 3 lugares distintos, no sabe a
quien tocar la puerta, pero el agente a veces si sabe donde estan los derechos y
sabe a quien llamar, entonces a veces ese es un jugador clave también en el
proceso de la obtencién de las licencias de autorizacion de sincronizacion

6.P. Ana Luisa Espino: ;Lo mismo sucede, entonces con las editoras musicales?
y ¢los autores no necesariamente tienen que ser de un mismo pais?

R. Emer Villalobos: Pueden ser de cualquier parte del mundo
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7.P. Ana Luisa Espino: Y entonces la licencia de sincronizacion audiovisual que se
pacta entre partes de cualquier lugar del mundo, ¢cual es la legislacion o los
principios juridicos que se toma como base para pactar una licencia de
sincronizacion audiovisual de esa forma?

R. Emer Villalobos: Se toma la legislacion del lugar donde se lleva a cabo la
produccion audiovisual y ahi es donde se deberia de pagar el derecho de
sincronizacion de acuerdo a las tarifas de ese pais, por ponerte un ejemplo hay una
pelicula norteamericana hecha en Hollywood no va n a ir a pedir la licencia a Rusia
0 a México, o0 a argentina lo van a pedir a los subeditores osea a los representantes
de los titulares de las obras originales que son los editores originales que pueden
estar en brasiil ergentina en Londres en mexico Guatemala o cualquier parte del
mundo, pero esos titulares tienen a alguien que los representa en eeuu esa figura
se le llama subeditor entonces generalmente que sucede en Hollywood, Hollywood
tiene una cantidad de producciones cinematograficas muy importantes al afo y las
compafias al menos las grnades compafiias estoy hablando de las grandes
companias como Mayers, sony, universal, Warner tienen oficinas en Hollywood,
entonces eso les facilita el poder conseguir las autorizaciones de una manera rapida
y expedita entonces el subeditor se encarga de emitir la licencia incluso en el mismo
estado de california y tiene la facultad de autorizarla si tiene la facultad legal de
representacion en los EEUU entonces el puede cobrar el derecho de sincronizacién
ahi aunque la pelicula vaya para todo el mundo.

8.P. Ana Luisa Espino: ;cual es el papel que juegan las sociedades de gestion
digamos entre los editores, los autores y los titulares?

R. Emer Villalobos: Si te refieres al papel que juegan las sociedades de gestion
colectiva en el mundo en general por principio respecto a los derechos de
sincronizacion la respuesta es ninguna

Por principio una sociedad de gestion colectiva, por principio no tiene el derecho de
emitir de alguna manera licencias de sincronizacién, a menos que y este es el caso

especifico de la sociedad de autores y compositores de México a menos que como
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sucede tenemos nosotros particularmente la administracion de algunas obras que
autores nos han dado para poder ir y cobrar nosotros solamente lo que hacemos
es una gestion de cobranza nosotros no somos titulares de derechos los titulares
son los mismos autores quienes han decidido no ceder su obra a un editor sino
ellos conservar la titularidad de la obra y dar en administracién a la “SACM”
precisamente los derechos que ellos mismos autorizan de ahi que nosotros
solamente cuando recibimos una llamada para sincronizar alguna obra lo que
hacemos, nosotros no podemos tomar una decision, lo que hacemos es llamar al
autor y decir hey te estan buscando para sincronizar tu obra el tiene que dar la
autorizacion, yo tengo la responsabilidad de documentar esa aprobacion y entonces
comunicar la voluntad del autor nada mas entonces nosotros hacemos ese
proceso como un servicio a los autores que son socios de “SACM” y que nosotros
administramos de una manera directa es decir no hay un editor de por medio pero
si hay un autor que fue a tocarle la puerta a Warner chapel que es un editor titular
de derechos de autor y ese autor le cedid las obras a ese editor la sociedad no tiene
absolutamente nada que hacer con respecto a esa sincronizacion, porque esa
sincronizacion es algo que quedara entre el autor el titular y la productora y la
sociedad no tiene nada que hacer por que no es un tema de gestidn colectiva sino
es simplemente el acto de administrar evidentemente la voluntad del autor puede
autorizar o no que su obra sea sincronizada siendo el mismo el titular no nosotros
9.P. Ana Luisa Espino: Entonces cuando a las Sociedades de Gestidn les toca
intervenir con los autores 4, Cuales son los derechos que integran la sincronizacion
audiovisual? Es decir, la ,Qué derechos tienen los productores de audiovisuales?
R. Emer Villalobos: Solamente el derecho de fijar la obra musical en una
produccion audiovisual es solamente un derecho y ese seria el derecho de
sincronizacion.

10.P. Ana Luisa Espino: Y, por lo tanto, ¢ Tengo posibilidad de exhibirlo? ; Por qué

medios se tiene posibilidad de exhibirse?
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R. Emer Villalobos: Esas son las condiciones de la licencia si sabemos que es una
produccion cinematografica evidentemente sabemos de antemano que se dara un
segundo derecho como consecuencia de este primero. El primer acto es la fijacion
de la obra musical en una obra audiovisual y a eso se le llama sincronizacion,
evidentemente el autor debe saber que esa pelicula va a salir a todo el mundo y que
tendra ahora algo que se llama una puesta a disposicion de esa obra audiovisual
que ya se convierte en una nueva obra es decir, una vez que ya se sincronizé el
audio con el video se enlata y esa lata pasa a ser un nuevo producto que dentro de
esa lata existen derechos de sincronizacion pagados. Existen derechos que se le
dan al autor de la novela o de quine haya escrito el guion para la pelicula y derechos
de los artistas involucrados. Existen derechos de mucha indole dentro de esa lata
pero esa lata va conformada por una cantidad de derechos adentro y toda la lata
se convierte en una obra audiovisual, esa obra audiovisual también es susceptible
en ser protegida por la ley y de ser también exhibida y también merece cobrar un
dinero y esa la primer licencia la de sincronizacion autoriza al productor a poner a
disposicion pero, ya estamos hablando de otro derecho cuando este derecho de
puesta a disposicidn es decir, que se exhiba la pelicula en todas las salas se genera
otro derecho de autor que es la difusion publica de esa obra entonces ahi es donde
entra la SACM a cobrar a los diferentes cines, ellos pagan.

11.P. Ana Luisa Espino: Entonces ;cual es la base que se toma para poder crear
una licencia de sincronizacion audiovisual ya que estamos diferenciando cada una
de las partes de los derechos que intervienen en toda la obra audiovisual y
cinematografica. La licencia de sincronizacién que es previo a la puesta a
disposicion al publico de donde se toma esa base para poder realizar una licencia
de sincronizacion y ¢ cual considera usted que son fundamentos generales para que
exista esta licencia de sincronizacion audiovisual?

R. Emer Villalobos: La territorialidad, la vigencia los medios porque a veces
podrian ser solamente en cine otro medio puede ser internet es decir, donde se

especifica por ejemplo, cine no significa internet entonces hay peliculas que pueden
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estar exhibidas o puestas a disposicion en internet pero, la licencia de
sincronizacion tiene que especificar que es para internet, para cine, para televisiéon
para cualquier medio que pudiera ser esto entonces generalmente lo que se busca
para no limitar a los productores la explotacibn de la obra audiovisual.
Generalmente se busca que la licencia de se busca con la cantidad de medios mas
amplia que exista para que no tengan ninguna limitacion y que puedan poner a
disposicion de su pelicula con toda libertad, pero, en esencia seria la vigencia, la
territorialidad, los medios la posibilidad de quiza alteracion o modificacion en el caso
de que asi se solicite. Incluso a veces hasta la posibilidad de restriccion de que no
se use por ejemplo si no es con el master de la primera grabacion a veces el mismo
autor puede decir si la autorizo si se utiliza solamente con el master de tal artista
entonces si no se usa asi entonces no se autoriza y todas esas condiciones deben
de venir con mucha claridad.

12.P. Ana Luisa Espino: Y esas condiciones que generalmente se manejan en la
licencia ¢donde surgen o de donde toman la referencia?

R. Emer Villalobos: En realidad, si la pregunta esta enfocada es como nosotros
sabemos que condiciones son las que debemos licenciar yo preguntaria ¢;qué
condiciones necesita el productor si el productor? Si necesita condiciones
especiales asi lo tienen que solicitar no lo vamos a ofrecer y al final las cosas
basicas que hemos hablado son las que quedan, pero, si él tiene un requerimiento
especial tiene que ser claro en la solicitud de la licencia de sincronizacion para que
en su defecto el autor lo considere y lo apruebe y fije el valor que corresponde a esa
sincronizacion.

13.P. Ana Luisa Espino: Lo anterior que sefala es debido a que ¢La licencia
debera de ser un acuerdo de voluntades?

R. Emer Villalobos: Asi es, es un acuerdo de voluntades y todo esto es posible
siempre y cuando tanto el autor apruebe al titular en este caso el editor a que el
licencie al productor de la obra audiovisual las condiciones que el productor del

audiovisual esta solicitando entonces es posible
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14.P. Ana Luisa Espino: Y para la vigencia, ¢hay algun minimo o maximo para
pactar en una licencia de sincronizacion audiovisual?

R. Emer Villalobos: Puede existir y a veces los productores dicen yo tengo
expectativa en que mi pelicula solamente se proyecte los siguientes 10 afios y asi
lo piden y si lo piden asi el costo de la sincronizacion pues seguramente va a ser
mas economico a que si lo piden por el tiempo maximo que la ley da de proteccion
a la obra audiovisual, ¢si me explico? porque una cosa es el tiempo maximo de
proteccion de una obra musical y otra cosa es el tiempo maximo de una obra
audiovisual son dos cosas distintas por mas que el tiempo de proteccion de la obra
musical sea mayor va atener siempre la limitante de que el tiempo de proteccion a
la obra audiovisual si nada mas el dia de hoy hablamos de 75 afios pues
evidentemente a los 75 afos no va apoder hacer usufructo el productor de esa
produccion audiovisual de esa pelicula por que? Por que la ley lo protegio hasta los
75 afos.

15.P. Ana Luisa Espino: Esta pregunta la abordo sobre todo por la cuestion de UE
hay muchas leyendas que dicen en el medio de la cinematografia que dependiendo
de los compases de la cancion y de los minutos es la vigencia.

R. Emer Villalobos: No existe tal cosa se dice, si se va a utilizar en una escena
donde esta una pareja bailando la cancion y o simplemente estan cenando en un
restaurante y de fondo se escucha la cancion o puede ser que estén un grupo
tocando ahi y mientras estan en el bar de fondo también no importa se describe y
simplemete se describe la escena se tiene que describir que fragmento es el que se
va a usar cuantos segundos se va a usar pero eso no tiene que ver con la vigencia
de la licencia absolutamente nada puede incidir en la duracion, puede ser que
influya en el costo pero no en la vigencia.

15.P. Ana Luisa Espino: En cuanto a las especificaciones de la vigencia creo
que seria todo al menos por el momento, pero si me gustaria un poquito retomar
respecto las regalias en el caso de la sincronizacion audiovisual, ¢cémo funcionan

el cobro de regalias por sincronizacién audiovisual se pactan en la misma licencia?
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R. Emer Villalobos: Es un elemento integral de la misma licencia no puede haber
una licencia sino es temporal y universal esa es la primera descripcion tiene que
haber en la temporalidad para esa licencia y tiene que ser onerosa de otra manera
no podria serlo.

16.P. Ana Luisa Espino: Y para las regalias de sincronizacion audiovisual ¢ hay un
minimo o maximo de porcentajes a pactarse para el autor de la obra?

R. Emer Villalobos: ¢ Te refieres entre el autor y el editor?

Por ejemplo, deciamos el ejemplo de 5 mil délares que son sus deseos partamos
de ahi ahora si ¢ cual seria la pregunta? El productor pago 5 mil délares al editor y
¢ de ahi?

17.P. Ana Luisa Espino: De ahi ;hay algun porcentaje entre el editor y el autor de
la obra musical?

R. Emer Villalobos: No tiene nada que ver, ahi depende lo que el contrato de
edicion de la obra musical diga el contrato de edicion de obra musical es un contrato
de cesion de derechos donde el autor cede al editor los derechos tanto de la
ejecucion publica como los derechos mecanicos eh bueno el derecho de la
ejecucion publica los cede directamente a la sociedad de autores a la que pertenece
pero el le da la facultad al editor de cobrar su proporcion de editor directamente de
la misma sociedad entonces también cede los derechos mecanicos osea los
derechos de reproduccién y también los derechos de sincronizacién, puede ser que
en su propio contrato el autor haya dicho, que va a ser mucho el tiempo de uso y
por lo tanto nada mas te quiero dar 80%-20%, entonces tu vas a cobrar poquito por
los derechos digamos mecanicos o los derechos de reproduccion ahi todavia el
70%-30% y los derechos de sincronizacion, hay contratos que pueden llegar a decir,
si la sincronizacién la consigo yo, entonces te voy a dar solamente el 10%, osea
90%-10% , si la consigues tu, te voy a dar 70%-30%, ¢,si me explico? Todo depende
de como lo pacto el autor con su editor y repito ese es un tema muy personal entre
ellos y que puede ser diferente a lo que otro autor vino a negociar por el mismo y

aparte existen autores que en ocasiones pactan 75%-25% y no importa que tipo de
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uso o que tipo de explotacion, mientras mi obra se use y tu hagas una gestion yo
voy a cobrar 75 y tu ahorita vas a cobrar 25” repito es un acuerdo solo entre ellos y
cada editor tiene que registrar o que es ese acuerdo de voluntades que se va a ver
reflejado en un contrato de cesion de derechos de obra musical, lamado de edicion,
pacta entre ellos.

18.P. Ana Luisa Espino: Y en ese aspecto la ley s marca limitantes entre ellos?

R. Emer Villalobos: Hasta donde sé no.

Ana

19.P. Ana Luisa Espino: ;Hay algun punto de partida del que se pueda tomar para
cotizar una obra para utilizar la licencia de sincronizacion?

R. Emer Villalobos: Todo depende de las condiciones que el productor quiera;
depende de las condiciones que se quieran exhibir y esas condiciones son las que
marca evidentemente la tarifa que se puede cobrar, pero siempre el autor tendra el
derecho de decidir cuanto quiere, hay autores en el mundo que yo conozco que se
que ellos dicen a mi no me interesa que mis canciones sean sincronizadas en
ningun comercial en ninguna pelicula en ninguna produccion o serie televisiva no
me interesa que este en nada a menos que me pongan tal cantidad de dinero al
frente libre entonces, esta en su derecho el autor, la respuesta es si, cada quien
evidentemente sabe lo que vale, lo que sus obras agregan de valor a una produccion
musical a una produccién audiovisual y ellos decidiran cuales condiciones quieren,
€S mas no somos nosotros quienes ponemos las condiciones, es el autor mismo, el
que fija las condiciones.

20.P. Ana Luisa Espino: Ya por ultimo para cerrar con lo de costos, tarifas y esas
cuestiones, alguna vez, jha tenido conocimiento de que se expidan licencias
gratuitas? ¢ Eso es posible?

R. Emer Villalobos: ¢Licencias de sincronizacion gratuitas para cine? No

21.P. Ana Luisa Espino: O bien ;que donen la obra musical para una obra

cinematografica?
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R. Emer Villalobos: No, nunca he visto eso, lo que, si eh visto es que pueden
hacerse, o pactarse condiciones que fueran muy favorables para el productor, es
decir una tarifa simbolica si tu quieres verlo, pero no es nada de forma gratuita.
21.P. Ana Luisa Espino: Respecto de las obras de dominio publico, cuando se
intenta buscar un master en especifico de una obra que esta dentro del dominio
publico ¢ Qué sucede en esos casos?

R. Emer Villalobos: A ver.... De la misma manera que no puede haber en la vida
no puede nacer un bebé sin padre y madre todos tenemos un papa y una mama
;cierto? El hecho de que los padres dejen abandonado al hijo no significa que no
tenga padres no hay forma de dar vida a un ser humano si no hay un padre o una
madre bajo el mismo concepto no existe una obra musical que sea huérfana una
cosa es que la gente no sepa quien es y otra cosa es que no existan titulares o
autores compositores de la cancion entonces lo que hay que tener mucho cuidado
es incluso a veces si por ejemplo el hijo podria no saber quien es su papa pero eso
no significa que no tenga un papa si me explico? Quiza la mama nunca quizo decirle
quien es su papa pero eso no significa que haya habido un papa no se creo de nada
no hay forma de concebir si no hay un padre entonces en esa misma secuencia de
ideas el que no se conozca la paternidad de la obra no significa que no haya un
autor o no significa que la obra no este debidamente protegida por la ley en cuba o
en cualquier parte del mundo y si un productor se anima a utilizar una obra a la que
el considera huérfana por que hizo la busqueda y nadie le dijo nada se arriesga a
que el dia menos pensado quiza el dia que llega el autor a comer palomitas ve la
obra y entonces se indigna por que nunca le pideron permiso entonces el productor
esta en un problema serio, entonces no me atreveria si yo fuera productor a utilizar
obras huerfanas, huerfanas para ellos por que no saben quen es el titular ese es el
punto.

21.P. Ana Luisa Espino: ;Cree usted que deberia haber algun tipo de digamos
como prevencion a esto?

R. Emer Villalobos: Dices ¢,con el animo de que se les permite usar esas obras?
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21.P. Ana Luisa Espino: Asi es.

R. Emer Villalobos: Yo no creo que deba existir algo asi, seria incongruente con lo
que eh dicho anteriormente, de que yo creo que | autor debe conservar el derecho
de definir si se da o no la autorizacion de su obra, bajo que condiciones y que costo
quiere cobrar, en que linea se quiere cobrar por esa sincronizacién, de otro modo le
romperiamos el principio fundamental y es que el autor tiene la facultad de autorizar
o no y de fijar una contraprestacion es decir una regalia por el uso si cayera en una
situacion de que todo mundo pudiera ocupar cualquiera, sabes que pasaria? Todo
el mundo acudiria a eso y se va a querer apegar a eso, es decir que yo hice la
investigacion y nunca supe de quien era, es su palabra contra la de los productores
por que ellos quieren hasta cierto punto su certeza juridica y econdmica de decir
esa obra de acuerdo, suponiendo que estuviera por ley y que nadie dijera se va a
pagar 10 pesos para las obras huerfanas, te aseguro que la ley nunca va a llegar al
punto de definir cuales son los procedimientos que se tendrian, luego va a ver un
reglamento que diga cual es el procedimiento que se tiene que seguir cual va a ser
una obra huerfana, si me explico? Y tampoco va a decir cual es el procedimiento a
que puertas tocar y que cosas son las que tendria que agotar antes de caer en ese
supuesto entonces todo el mundo va a decir hice mi mejor esfuerzo y nunca
consegui al autor, entonces voy a pagarlo como aqui dice, solo por tener certeza,
no, rompe todo el esquema definitivamente de la facultad moral que tiene el autor
de autorizar o no y tambien de definir por la corresponsabilidad que tienen junto con
el titular de definir el monto (inaudible) romperia por completo todo y lo que se debe
hacer es buscar y si no se encuentra, no usarla.

22.P. Ana Luisa Espino: Esto se lo comentaba e incluso se lo consultaba a usted
porque a mi me habian dado una alternativa en el Instituto Nacional del Derecho de
Autor la cual consiste en iniciar un procedimiento judicial y mediante la resolucion
de un juez que es quien te va a sefalar cuanto puedes dejar en deposito en un
juzgado y entonces ¢ de qué forma un juez podria determinar esas cantidades para

dejar como depdsito en caso de que aparezca un titular de la obra?
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R. Emer Villalobos: Los jueces no tiene ni idea de como fijar una tarifa tienen la
experiencia de lo que ellos han vivido por los casos pueden determinar ellos como
autoridad competente impongo una cantiad de tanto y puede ser algo aceptable o
no puede que eso este dentro del mercado, evidentemente un juez no se dedica a
eso se dedica a juzgar con la situacion y generalmente va a pedir credenciales y
muchas cosas para determinar y al final de cuentas yo diria que es preferible no
usar esas obras no seguir esa clase de procedimientos si no que simplemente hay
una restriccion y no meternos con obras que tengan una imposibilidad para su uso.
23.P. Ana Luisa Espino: Y también, lo veo yo un poco desde el punto de vista de
que este tipo de obras ¢ ya no tienen como derecho a darse a conocer?

R. Emer Villalobos: Esta en funcién de lo que el mismo autor haya hecho con su
obra o0 no yo puedo crear una obra y puedo registrarla en indautor y puedo ir a los
bares a cantar si tuviera (inaudible) pero hay gente que esta ahi y hay ejemplos de
canciones que antes de ser famosas se tocaron en bares en fiestas hay una obra
de Kalimba que tiene precisamente esa historia y despues fue grabada en un disco
no fue al revés entonces puede ser yo quiero esa obra y donde esta? ; En dénde la
escuchaste? Claro que estaba registrada estaba en una editora pero la obra nunca
habia sido explotada publicamente mas que a través de esas presentaciones
informales de diferentes artistas particularmente entonces que es lo que sucede se
tiene que impulsar, si pero tendria que sesgurar que la obra este debidamente
registrada debidamente editada con alguien y tener toda la autorizacion y no quedan
en imposibilidad de uso, se puede usar pero repito todo depdende de que es lo que
el autor haga por que puede haber credo una obra y nunca llegar con un editor
incluso entonces si el no quiere eso pues entonces no va a poder explotar los
derechos sobre su cancion , pero por lo general los autores quieren que sus obras
esten sincronizadas quieren que esten usadas entonces para eso van con alguien
que les ayude a poder proteger su obra y tambien administrarla editarla y todo lo

que corresponde.
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24.P. Ana Luisa Espino: Considero que existe todavia ambigtedad en el tema de
las obras huérfanas ¢no? Hay un tipo todavia como de desconocimiento de tal vez
no hay aun tanta cultura autoral y en especifico considero que seria bueno tener
dentro de la ley un capitulo respecto de sincronizacion audiovisual.

R. Emer Villalobos: Yo creo que lo que hay es suficiente. Creo que sobre regular
lo que corresponde a la voluntad del autor seria un grave riesgo juridico, en mi
opinion hay cosas que conviene regular y hay cosas que no conviene regular yo
creo que lo que debemos regular es el uso de dar claridad que hay una obra
protegida por la ley y que evidentemente el autor merece tener una regalia por el
uso y explotacion de su obra hay cosas donde si vale la pena establecer tarifas por
ley por ejemplo en el uso de la radio, de la televisiéon o cine o cosas de esas que
vale la pena que haya eso.

24.P. Ana Luisa Espino: No sé si usted tiene conocimiento de que la ley sefiala
que esa facultad le corresponde al Instituto Nacional de Derecho de Autor establecer
esas tarifas es una responsabilidad del Instituto.

R. Emer Villalobos: Si pero y esta bien, hay cosas como esas que esta bien que
haya una tarifa por estatuto y ya por ley osea pero hay otras cosas y creo que la
sincronizacion es de lo que carece de eso, no creo que deba existir una regulacion
porque todo depende de las condiciones que el productor necesita y eso determina
tambien lo que el autor en su entendimiento de cuanto es lo que vale su obra o
quiere conceder o no, el uso con esas condiciones entonces, creo que es algo que
debe seguirse conservando.

Ana Luisa Espino: pues eso seria todo por esta entrevista agradezco mucho su
tiempo

Emer Villalobos: Yo te felicito han sido preguntas muy inteligentes y creo que
muchos productores de cine desconocen el tema pero, generalmente tienen una
persona que les ayuda a aclarar todo esto es decir quitarse los problemas, ellos no
saben ni siquiera que es una sincronizacién y no tienen que saberlo tienen que

solamente dar instrucciones yo quiero tal cancion para tal escena y alguien tiene
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que encargarse para poder tener los derechos lo que si me parece importante
sefalar es que debe haber respeto cuando se usa una obra protegida por la ley el
productor de cine va a exigir que se respete la obra audiovisual, la lata que el va
crear metiendole adentro multiples derechos por lo que no estoy de acuerdo es que
el quiera que si se use que la ley proteja los derechos sobre las obras

cinematograficas.

Ana Luisa Espino:

Muchas Gracias.
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