Universidad Nacional Autonoma de México
Facultad de Ciencias Politicas y Sociales

INGENIERIA DE LA INDUSTRIA MUSICAL EN MEXICO
DURANTE EL SIGLO XXI

Una mirada a |a realizacion de la produccion discografica

Tesis para obtener la licenciatura en
Ciencias de la Comunicacion y periodismo

Tesista: Noemy Guadalupe Gonzalez Gonzalez
Asesora: Luz Maria Garay (ruz

Abril 2025



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Un beso hasta el cielo, papa.

Ya puedes descansar en paz, la mds chica ya puede salir adelante sola.
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El dato mds reciente de la Asociacién Mexicana de Productores de Fonogramas y Videogramas (AMPROFON) indica
que durante el 2020 se obtuvieron ingresos en promedio 208.3 millones de ddlares, superando Ia cifra del afio
anterior (2019) que report6 una suma de 178,7 millones de ddlares (AMPROFON., 2021). Ademas, segin a
Encuesta Nacional sobre Disponibilidad y Uso de Tecnologias de la Informacion en los Hogares del 2020, el 91.6%
de Ias familias del pais cuentan con, al menos, una television en casa y el 35.1% de los mexicanos con mas de

seis afos son radioescuchas; ambos canales fundamentales para el consumo diario de masica.

De acuerdo con John Brookshire Thompson, sociélogo de la Universidad de Cambridge, los productos culturales,
incluida la musica "Mas que proporcionar un espacio simbdlico en el cual los individuos pudieran cultivar su
imaginacion y Ia reflexion critica, y pudieran desarrollar su individualidad y 3utonomis, este universo
mercantilizado canaliza I3 energia de los individuos hacia el consumo colectivo de bienes uniformes” (Thompson,,

1993, pag. 151).

La cita anterior presenta una critica contundente hacia los productos culturales, sugiriendo que, debido al
creciente impacto econémico de estos objetos, en lugar de encontrar diferencias significativas entre ellos en el
mercado, se estandariza cada vez mas lo que se presenta. Esta estandarizacion, evidencia dos situaciones: en
primer lugar, relega al individuo 3 una posicion pasiva, donde el arte deja de ser un espacio de comunicacion para
convertirse simplemente en un producto comercial que se consume. Por otro lado, esta homogeneizacion cultural
podria llevar a I3 pérdida de diversidad en los productos culturales, limitando su capacidad de contar historias,

reflejar a pluralidad de experiencias humanas y actuar como espejos de Ias sociedades en las que surgen.

Ademas, es importante considerar que I3 reflexion de Thompson también deja ver que I3 eleccion de los bienes
culturales estd influenciada por fuerzas econémicas que operan dentro de una maquinaria privada, la cual busca
beneficiarse al presentar productos que aparentan variedad y originalidad en I3 oferta cultural disponible para el

publico.

Debido a esta influencia sobre los individuos, se podria argumentar entonces que los productos culturales tienden
a banalizar y simplificar contextos complejos para hacerlos consumibles y hasta evitar una reflexion critica, como
sugiere el socitlogo. Esto implica que, en lugar de abordar temas complejos de manera profunda y reflexiva, los
productos culturales pueden ofrecer versiones simplificadas y caricaturescas de problemas sociales, e incluso

optar por no abordarlos en absoluto.



Enlos productos culturales, particularmente en la musica, participan diversos actores que provienen de distintas
disciplinas y sectores comerciales. El proceso de produccion actual de un dlbum o una cancion sigue un modelo
fordista, caracterizado por fronteras visibles, divisiones del trabajo, tareas especificas y funciones definidas. No
obstante, a diferencia de otros productos del mercado, los productos culturales conservan los procesos de
produccion, pero no permiten duplicar simplemente del contenido, por lo que es posible presentar I3 realidad de

manera superficial, reducirla 3 estereotipos o simplemente, omitirla por completo.

La eleccion del contenido en todos los productos culturales, incluidos los discogrdficos, depende de Ia deliberacion
humana que responde a las demandas del mercado. El resultado final de estos productos se integra en la sociedad
y desempefia un papel crucial en Ia reproduccion ideologica. En este contexto, es pertinente abordar dos
interrogantes fundamentales: ;C6mo se lleva 3 cabo actualmente la produccion de material discografico en

Meéxico? y ;Cudl es la funcion especifica de Ias editoras, disqueras y sociedades de autores en este proceso?

Ademas, si este proceso de produccion cumple con Ias caracteristicas de 3 produccion en serie que busca emitir
productos para satisfacer el consumo masificado, ;Qué rol-funcion tiene cada actor dentro de la produccion de un
material discografico? y ;(6mo se interrelacionan y se tejen los puentes de accion en los diferentes espacios

dentro de |3 produccion de un material discografico?

Por lo tanto, I3 presente investigacion exploratoria-descriptiva examina un sector controlado mayormente por I
industria privada, con el propdsito de entender [a manera en I3 que se produce un producto musical en México, ya
sea disco o cancion. El estudio también busca as relaciones y acuerdos entre los diversos actores involucrados

en este proceso y examina como estas dinamicas impactan a la produccion cultural.

Alo largo de este documento se identifican a los actores mas relevantes, sus roles, estrategias y conexiones con
otros participantes de la industria para posicionarse en el mercado. Ademas, se estudian en detalle los criterios
de seleccion de letras, las estrategias de descubrimiento de talento, los modelos de desarrollo, los contratos y los
mecanismos de ganancia. Estos aspectos, aunque surgen en el ambito privado, tienen un impacto significativo en

|3 esfera publica.

Ademas, el presente documento permite obtener un punto de partida para desarrollar politicas y acciones publicas
orientadas a regular la comercializacion de 3 musica, asegurando la proteccion de I3 integridad artistica y I3
libertad creativa desde el proceso de produccion. Asimismo, ofrece un panorama detallado de los desafios actuales

y futuros que tiene la mUsica, asi como 3 manera en que este escenario interactda con el mundo digital.



L3 hipotesis inicial de este proyecto sostiene que existe un monopolio en la industria musical, el cual se fortalece
mediante acuerdos de exclusividad y donde el éxito o fracaso del autor-cantante depende del capital econdmico
respaldado por la firma detras de él. Esta dinamica se ve potenciada por la colaboracion entre editoras,

productores, disqueras y artistas.

Para confirmar o refutar esto, se emplea el método analitico de lo general 3 lo particular, el cual “Distingue las
partes de un todo y procede 3 Ia revision ordenada de cada uno de los elementos por separado” (Gutiérrez &
Sanchez, 1990, p. 133, citado por Maya, 2014, p. 13). Este enfoque implica descomponer cada actor de la industria
musical, para examinar de manera individual su funcién y concepcion, asi como la forma en que se integran y
operan en conjunto. Asi, se podra entender como opera y se relaciona cada elemento, asi como si eso influyen en

el éxito o fracaso de los artistas.

Esta hipdtesis tiene un alcance limitado, ya que no busca establecer una ley universal aplicable a todos los ¢asos,
sino mas bien ofrecer una perspectiva para comprender ciertas situaciones particulares. Aunque su aplicabilidad
es restringida, su valor radica en que puede servir como una base para futuras investigaciones. A medida que se
explora y se validan sus elementos, es posible generar hipdtesis mas solidas o teorias de mayor alcance que
puedan abarcar una gama mas amplia de casos, contribuyendo a una comprension mas profunda y generalizada

del fenémeno en cuestion.

Ademas, debido a la complejidad del tema, este estudio sdlo tiene un enfoque exploratorio y descriptivo. Puesto
que Ia produccion de musica en México, en especifico durante la produccion, carece de estudios a profundidad por
parte de Ias ciencias sociales. Por lo tanto, se desagregan todas Ias partes del fenémeno para obtener respuestas
cualitativas fundamentales que permitan un acercamiento para comprender cémo opera |3 industria musical, su

comportamiento, interdependencias y acuerdos.

El primer paso es una investigacion exhaustiva basada en fuentes documentales clave como enciclopedias,
diccionarios, textos académicos y compilaciones especializadas en musics, incluyendo revistas y boletines. Estas
fuentes son complementadas con el andlisis de trabajos previos de otros investigadores sobre el tema. El objetivo

es entender 3 todos los actores involucrados, explorando su historia, su operacion en México y su evolucion.

Por lo tanto, el punto de partida para identificar a estos actores se basa en la recopilacion de Artulio Sanchez,
quien en una publicacion de "El Pais” menciona los siguientes: los derechos de autor; la institucion principal en

México, la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM); la grabacion, Ia cancidn, Ia produccion y I3



fabricacion, que en el caso de los artistas con firma discogrdfica corresponde a su disquera (Sanchez, 2013).

Ademas, se debe considerar un elemento adicional que no aparece en esa lista: Ias editoras musicales.

Posteriormente, con I3 investigacion documental que permite un mayor esbozo organizacional de los actores, se
emplean entrevistas a figuras clave dentro de la industria musical. Estas personas poseen la experiencia y el
conocimiento profundo del funcionamiento interno durante la produccion de material discografico, tales como
artistas, compositores y editores. Se opta por esta técnica debido a que “Permiten recabar informacion a partir

del contacto directo con el objeto de investigacidn, se obtiene a informacion empirica” (SEMAR, p.29).

Las entrevistas seguiran un esquema semiestructurado o no estructurado, adaptado segin el rol del
entrevistado, para captar de manera detallada sus perspectivas y experiencias en el proceso de produccion

musical.

La tesis se estructura en cuatro apartados. El primer apartado explora los conceptos relacionados con la Industria
Cultural y I3 Economia Politica, estableciendo un marco tedrico robusto solido que orienta el estudio sobre I
musica. Analiza a la industria musical dentro del contexto de Ias industrias culturales, destacando su relevancia
en el desarrollo econdmico y social a nivel global. Se utilizan perspectivas tedricas basadas en la teoria critica y el
marxismo para fundamentar este andlisis de manera profunda y estructurada, buscando comprender tanto sus

dindmicas internas como su impacto en I3 sociedad contemporanea.

El segundo capitulo aborda Ia estructura organizacional de Ias fuerzas economicas, politicas e institucionales que
intervienen en la produccion musical, influenciando directamente en los productos culturales ofrecidos al
consumidor. El objetivo es establecer conexiones entre entidades pablicas como Indautor, intermediarios como la
Sociedad de Autores y Compositores de México, y entidades privadas como disqueras y editoras musicales. Este
anadlisis se apoya en obras de autores reconocidos en el campo, perspectivas de organismos internacionales,

informacion institucional de disqueras y legislaciones nacionales pertinentes.

La tercera seccion tiene como objetivo analizar el funcionamiento practico de la produccion musical desde la
perspectiva de los cantautores. Se enfoca en identificar las dindmicas y relaciones que influyen en la toma de
decisiones, los acuerdos entre todos los profesionales durante el proceso de composicion, la promocion de
canciones, las negociaciones con editoriales, los contratos y el contacto con discogrdficas. Ademas de los aspectos

formales, se centra en Ias interacciones que facilitan estos acuerdos y decisiones.

La ultima parte también se enfoca en explorar el funcionamiento practico de la industria musical durante Ia fase

de produccion, con especial atencion al rol de Ias disqueras independientes, Ias disqueras internacionales v las
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editoras. Ademss, se adentra en el modelo de ingresos de estas entidades, el proceso de seleccion y adquisicion
de canciones, asi como los métodos para elegir autores e intérpretes, los contratos de exclusividad, los adelantos

y la rendicion de cuentas.

Ademas, se exponen las conclusiones de esta investigacion, donde se detallan los descubrimientos
fundamentales relacionados con la industria musical, incluyendo 13 confirmacion o refutacion de Ia hipotesis
planteada, los desafios por enfrentar en el futuro, Ias posibles dreas de estudio que podrian derivarse de este

trabajo y una evaluacion general de los resultados obtenidos.
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No hay paises solo corporaciones
Quien tiene mas, Mas, Mas acciones
Trozos gordos, poderosos, decisiones por muy
DOCOS.

Ana Maria Tijoux Merino / Andrés Celis Muiica




Este capitulo tiene por objetivo abordar los conceptos relacionados con la Industria Cultural y I3 Econémica politica.

Se busca establecer una estructura sélida que enmarque la presente investigacion, derivando en un marco tedrico
en comun que permita analizar desde la misma perspectiva los planteamientos con los que se afronte al objeto

de estudio, la muUsica.

Se retoma I3 vision de autores como John B. Thompson, Ramon Zallo, Vicent Mosco, Luis Albornoz, Diego Guerrero,
Delia Crovi Druetta, Florance Toussaint, César Bolafio, Guillermo Mastrini, Francisco Sierra y Martin Becerra, asi como

de diversos libros de compilados estudios

desarrollados en universidades hispanas por especialistas como Gaétan Tremblay, Carlos Enrique Guzman, Pierre
Moeglin, Antulio Sanchez Garcia, Ebrique Bustamante, Santiago Fraschina y Mariano Kestelboim, por mencionar

algunos.

Los argumentos, principios y nociones de los tedricos contemporaneos, como los que se retoman en esta tesis,
estan planteados en torno 3 Ia teoria critica, corriente vinculada a Ia escuela de Frankfurt® y el marxismo. Estas
premisas ofrecen un punto de partida solido conveniente para el desarrollo de I3 tesis que acredita el grado de

licenciatura en Ciencias de la comunicacion.

1.1 L3 cultura

El concepto de “Cultura” tiene diferentes enfoques. John B Thompson (1993), a través de una recopilacion
historica del término, concluyd que fue hasta el S. XVI cuando Ia poblacion relaciond I3 palabra con el desarrollo
personal: “pasd del cultivo de las cosechas al cultivo de la mente” (Thompson, 1993, pag. 186), refiriéndose lo
que en el argot popular se sefialaba como “alimento del alma”. La cultura, entonces, paralelamente adopta una
postura mas comunitaria y compartida, con la premisa del “mejoramiento y el ennoblecimiento de [as cualidades

fisicas y espirituales de una persona o un pueblo” (Thompson, 1993, pag. 188).

"3 teoria critica se ha ocupado siempre de Iz tarea de analizar el surgimiento de las sociedades industriales modernas y
de comprender sus distintas trayectorias de desarrollo..en este marco, la aparicion y el desarrollo del capitalismo industrial
sobresalieron como rasgos constitutivos de 13 era moderna... de reflexionar acerca de los defectos de estas scciedades y
acerca de las oportunidades generadas por su desarrollo” (Thompson, 1993, pag. 475).
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Estas conclusiones no fueron las dnicas de Thompson. (1993). El investigador detectd que, durante el siglo XIX,
el concepto de cultura modificé su enfoque y funciond como un sinénimo de “civilizacion”. Este resultado derivo
de I3 perspectiva que indicaba que una persona “civilizada" era resultado de su “cultivo mental”, es decir, I3
formacion cultural que se habia adquirido. Sin embargo, intrinsecamente esta postura relaciona a la cultura como

algo que se adquiere por impulso propio.

No obstante, la aceptacion de I3 conceptualizacion anterior segrega a unos de los otros, categorizando 3
individuos cultos y “civilizados” de los incultos, por ende, poco civilizados. El socidlogo estadounidense sefialé que
en ese momento se “privilegia ciertas obras y ciertos valores sobre otros” (Thompson, 1993, pag. 189), situacion
que alimentaba [a propia concepcion, preponderando ciertas obras artistica, productos visuales, contenido y hasta
algunos de los comportamientos sociales, frente a otros que no eran socialmente agraciados o aprobados,
estigmatizando no sélo a Ia poblacién, también 3 Ias representaciones culturales en si mismas que no se

estructuraban en el esquema.

El catedrdtico de Cambridge identifico que, a partir de 1784, el concepto también sufrio una evolucion. Transit6 a
un enfoque, a mi parecer mas humanistico, que incluy6 todas Ias particularidades, diferencias y coincidencias de
los diferentes nichos, grupos, sectores o poblacionales. Dicho de otra maners, dejo de relacionarse a la cultura con
un unico modo de vivir, con una forma singular de hacer las cosas y con una exclusiva categoria de productos
etiquetados paralos “civilizados”. Se empezd a integrar, incluso, las particularidades de usos y costumbres de los

sujetos.

Bl filosofo alemdn, Johan Herder, llamd a ese cambio “culturas”, en plural. Ya que, como se sefiala previamente, no
habia una regla con lo que se pudiera determinar una generalidad. Asimismo, este “nuevo” concepto se le doto de
particularidades que antes no eran tan claras, pero no por eso inexistentes. Es decir, se visibilizo, asumié y abrazo
|3 relacion inherente de los productos culturales con otras ciencias sociales y otras artes como Ia historia, Ia

etnografia y 3 antropologia.

Este momento histérico fue el que marco el hito que hizo una diferencia tangible entre I3 concepcion clasica de
cultura, que parecia Unica hasta ese entonces, y Ia definicion etnografica del concepto, Ia cual, en palabras de
Thompson (1993), se definid como la que “se interesaba mds por descifrar las costumbres, practicas y creencias”

(Pag. 190).

Con estos antecedentes, John B Thompson (1993) distinguid dos formas de concebir a la cultura: la perspectiva

descriptiva y la simbdlica. El enfoque descriptivo lo relaciond con Ia etnografia, asi como Ia gestion analitica y



dialéctica de los historiadores culturales del siglo XIX. £l enfoque simbdlico, por otro lado, lo vinculd con los

simbolos visuales que representaban las practicas comunitarias y I3 vida cotidiana, como I3s pinturas rupestres.

Con el andlisis descriptivo, profundizando mas al respecto, se abordd “las costumbres, habilidades, artes,
herramientas, armas, prdcticas religiosas, y asi sucesivamente de pueblos y tribus de todo el mundo” (Thompson,
1993, pag. 191). Este enfoque reconocié que I3s personas viven realidades complejas y diversas, que moldean
sus objetivos, comportamientos, consumos y elecciones de vida. Al generalizar o privilegiar objetos, técnicas,

métodos y modos de ser, se invalida a diversidad que define a cada cultura y les otorga su identidad esencial.

El andlisis descriptivo puede ser analizado de manera mas tangible si se toma como ejemplo algunos hechos
contemporaneos, como la Primavera Arabe, los movimientos en Tnez, I3 Revolucién de las Cacerolas en Islandia y
la Revolucion egipcia, concepto que se define puntualmente como “el conjunto interrelacionado de creencias,
costumbres, leyes, formas de conocimiento, arte, y etcétera, que adquieren los individuos como miembros de una
sociedad particular” (Thompson, 1993, pag. 191). Para comprender esta serie de eventos, y cualquier otro, es
esencial analizar el entender el porqué, qué, como, quién, donde y por qué de las acciones y reacciones de Ias

personas.

La mayor parte del conocimiento histérico se enfoca en [a descripcion, abordando las formas de vida y Ia
cotidianidad de diferentes sociedades. El museo de Antropologia en Ia Ciudad de México ejemplifica esta afirmacion,
ya que, 3 través de maquetas, exposiciones y vitrinas, muestra artefactos de la vida “normal”, como ropa, armas
y comida, esquematizando visualmente a vida en comuan. Asimismo, el (astillo de Chapultepec también refleja la
presencia de la cultura descriptiva. Ambos recintos respaldan que Ia cultura es “una totalidad compleja que es
caracteristica de cierta sociedad y Ia distingue de otras en tiempos y lugares diferentes” (Thompson, 1993, p.

191).

Las diversidades de las poblaciones que se materializan y hoy se pueden conocer a través de Ia cultura descriptiva,
no implica que ciertos momentos sean mejores o peores que otros, simplemente representan realidades y
circunstancias que solo se comprenden plenamente cuando se considera el panorama general. Tanto los
acercamientos museograficos, como los propios hechos contemporaneos reflejan el comportamiento integral de
las personas, mismo que deriva de su entorno, es decir, los retos, miedos, amenazas y situaciones que se
perciben. Sin embargo, aunque se coincida en el entorno fisico, Ias experiencias y formas de existencia varian, no
significa que sea una misma manera de existir. Las vivencias y aprendizajes son individuales, pero estan

moldeados por el contexto, que en conjunto Thompson (1993) denomind cultura.



Por otro lado, siguiendo los dos enfoques de culturg, el sistema simbdlico es inherente al lenguaje humano. Por o
tanto, es crucial interpretar con precision las manifestaciones de Ia cultura comunitaria a través de los escritos o
pictografias. De hecho, Ferdinand Saussure (1991) definid a la “lengua” como un sistema de signos en coman que

un grupo establece, similar a un contrato de convenciones sociales.

En este momento es pertinente establecer algunas acotaciones respecto a Ia lengua y el habla. Puntualmente, Ia
lengua es independiente del habla; I3 primera surge de acuerdos comunitarios, mientras que I3 segunda es una
capacidad humana, individual y voluntaria. Ambas categorias en conjunto conformen lo que se entiende como
“lenguaje”. Se les considera sociales porque la lengua solo puede compartirse si hay unimpulso y “autorizacion”
individual. De esta manera se generan codigos que se expresan individualmente, pero se comparten y alimentan

contantemente en Ia comunidad de manera dialéctica.

De este modo es que “los seres humanos no sélo producen y reciben expresiones lingiisticas significativas, sino
que también dan significado a construcciones no lingtiisticas: acciones, obras de arte y objetos materiales”
(Thompson, 1993, pag. 195) por lo tanto, a lengua se manifiesta y materializa en lo escrito, pero no es I3 dnica

forma en lo que esto ocurre.

Las acciones, Ias obras de arte y lo objetos materiales poseen, por decirlo asi, de significados consensuados y
socialmente establecidos mucho antes del presente. Por lo tanto, entender su contexto histérico y el momento
en que se integraron en Ia dindmica social implica trazar caminos mds claros, que superan los prejuicios y juicios
individuales. Por ende, la comprension de I3 cultura simbélica demanda un analisis profundo, centrado y especifico,

que no se limita a interpretaciones superficiales.

La investigacion participativa actual, por ejemplo, es incluso un vehiculo para la cultura simbdlica al “descifrar
capas de significado, de describir y rescribir acciones y expresiones que ya son significativas para los individuos”
(Thompson, 1993, pag. 196). Aunque las concepciones culturales (descriptiva y simbdlica) pueden parecer
distintas en el 3mbito de la investigacion, son dialécticas y estan estrechamente entrelazadas. Una complementa

alaotrayno pueden disociarse. Se trata de comprender qué impulsa a las personas y como interpretan su mundo.

La conclusion anterior responde @ una concepcion estructural de la cultura, de la que Thompson (1993) sefiald
que las apreciaciones y lecturas derivadas deben considerarse dentro de contextos sociales especificos y
analizarse en su momento histérico. En consecuencia, no pueden aislarse si se quiere comprender lo que se

entiende por cultura.



Para mayor claridad, una generacion se define mas alla del afio de nacimiento. Hablar de los Millenials o Baby
Boomers implica que por grupo tengan coincidencias en musica, peliculas, hechos, frases, chistes y
comportamientos. Estas experiencias definen y configuran como se percibe ‘mundo” y “realidad”. Segun Zallo, “la
cultura funda, constituye, la humanidad misma, y otorga a las comunidades un sistema significante” (Zallo, 2011,
pdg. 23). En otras palabras, las tradiciones, las practicas sociales y hasta la gastronomia son Ia esencia de los
lugares y, por ende, de I3s personas. Estas particularidades establecen puntos de conexion con otros, fomentan

|la empatia y favorecen un mejor entendimiento del otro.

La musica, entonces, es parte de esto. Se integra como parte de I3 vida cotidiana, con sus rutinas y
conversaciones. Incluso, hay canciones que son parte del soundtrack de I3 vida de una persona, de un grupo
amigos, de la relacion actual o la pasada. Hay también algunas canciones que se consideran obligatorias e iconicas

como “We are the champions”, “iHelp!” o “Cielito lindo”. No hay inmunidad para el arte sonoro.

Los productos musicales, por lo tanto, son una manifestacion y materializacion cultural. Citando a Ramon Zallo, se

entiende a I3 cultura como:

“Un conjunto de pautas de conducta y de modos de vida, adquirido y transmitidos mediante lenguaje,
tradiciones, utensilios, instituciones, socialidad, inteligencia anticipatoria y los sistemas de educacidn,
cultura y de comunicacion”

(Zallo, 2011, pag. 24).

L3 cultura abarca mucho mas que actividades como el teatro, el cine o I3 pintura, es lo que impulsa, permea y da
forma 3 I3s decisiones personales y colectivas. Mismas que integran aspectos internos y externos del hogar,
normas éticas, contenidos educativos, movimientos sociales y tradiciones generacionales, como remedios

caseros, dichos populares y hasta habitos sociales.

De acuerdo con Zallo (2011), Ia cultura abarca el comportamiento natural que se enfrenta y manifiesta en la
economia, la politica, 13s relaciones sociales, I espiritualidad y hasta Ia fe. Engloba todo lo que se construye, tanto
individual como colectivamente, con o sin aparente influencia en el entorno. Es decir, fenémenos complejos que
reflejan del motor y actuar social colectivo, constantemente alimentados y en evolucion a partir de Ias

experiencias, contextos y necesidades.

Esto no significa que el sujeto esté a la deriva e inamovible, sino que dentro del marco de eleccion hay influencia
cultural inherente a la formacion individual misma. De hecho, Zallo especifica que la cultura “se trasmite y modifica
de generacion en generacion a través del aprendizaje y Ia reapropiacion subjetiva de los contenidos” (Zallo, 2011,
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pdg. 23). La capacidad de agencia, accion y determinacion individual emana del razonamiento humano respecto 3

sus necesidades, 1as cuales son diversas y moldeadas por experiencias individuales.

Por lo tanto, la cultura desempedia tres funciones, segln lo esquematiza Zallo, “articulacion social, comunicacion
expresiva y creacion y produccion de sentidos” (Zallo, 2011, pag. 25). La primera funcion, une grupos de
referencias comunes, mientras que I3 segunda se relaciona con el habla del sujeto: sus experiencias y vivencias,
y finalmente I3 tercera alimenta el ciclo con “nuevas” cosas, enfoques, decisiones, argumentos y posturas frente

al mundo.

Iniciar este apartado con I3 alegoria de I3 caverna de Platon (1992) es pertinente para entender a la cultura. Los
objetos que se proyectan en la pared no representan la verdad misma; estas sombras son determinadas por la
luz del fuego y pueden cambiar si los objetos en el exterior son modificados. Sin embargo, las decisiones de los

individuos se toman en funcion de esta realidad percibida: el juego de luces.

La cultura no es homogénea, varia por el entorno e influye a cada persona de manera distinta. Aunque existen
fendmenos culturales estandarizados y visibles, como dia de muertos, incluso en momentos tan “tradicionales” y
arraigados pueden tener adaptaciones paulatinas, de acuerdo con el lugar y Ia manera de vivir el momento. El gran
concepto de “cultura” actta como las gafas a través de Ias cuales se percibe el mundo y como la luz que ilumina

la 0scura caverna de platon. Esta luz guia las decisiones cotidianas que dependen de como se perciba el escenario.

La esencia misma de I3 cultura radica en la intangibilidad; dicho de otra maners, no se puede separar un trozo de
la cosmovision del mundo y transferirselo a otra persona. La cultura es una construccion individual continua. Sin
embargo, algunas categorias que forman parte de la cultura pueden ser tangibles en cierto sentido, pero que de
manera aislada carecerian de significado, connotacion o valor. Es solo dentro de un contexto especifico que estas

categorias pueden adquirir valor y ser susceptibles de intercambio econdmico mediante I3 valoracion de otros.

Dicho de otro modo, el proceso de atribuir un “valor” 3 algo sigue una dindmica natural donde los objetos
“culturales” adquieren significado en relacion con su entorno y contexto en el que habita. Estos objetos fisicos
culturales y su insercion en Ias narrativas personales, locales, nacionales o mundiales los posiciona como
portadoras de sentido, valor y apreciacion, lo cual los hace susceptibles de ser valorados econémicamente y
comercializados en el mercado como un producto enriquecido por su respaldo comunitario y su valor simbélico

tangible simbdlico.



Estos objetos benefician econdmicamente 3 individuos privados y generan una derrama econémica contribucion
economica significativa para el pais, similar a cualquier otro producto ofrecido en el mercado. Incluso, se dice que
"ya no hay pais, ni en Europa ni en América Latina, que no haga una estimacion de la contribucion econémica de I3

cultura” (Zallo, 2011, pag. 25).

Todos los territorios ven como fuerza monetaria a los beneficios monetarios derivados de libros, msica, teatro,
danza, pintura y espectaculos, no solo por los impuestos que generan, sino también por el empleo, el turismo y
actividad econémica interna que se fomenta. Esto a su vez alimenta otras cadenas econdmicas que poseen sus

propias l0gicas de valor e impacto econdmico.

En el siglo XXI proliferan diversas industrias, que se pueden clasificar en 1) basicas como plastico, acero y metal;
2) bienes y equipos que incluyen maquinaria, herramientas y transporte; y 3) de consumo, que abarca tejidos,
muebles y calzado. Es decir, |3 vida cotidiana esta profundamente influenciada por sectores industriales como el
automotriz, la metalurgica, la alimentaria, la petroquimica, el musical, el cementero y I3 editorial, entre muchos
otros. Estos sectores, junto con una amplia gama de productos y servicios econémicos son los lubricantes del dia

a dia.

Frente 3 esto, es importante distinguir entre industria y mercantilizacion. La industria se caracteriza por ‘la
presencia del capital, de la mecanizacion y de I3 division del trabajo” (Tremblay., 2011, pag. 114), lo cual implica la
estandarizacion de productos mediante procesos de produccion con mano de obra humana. Por otro lado, I
mercantilizacion se refiere a procesos de mercadotecnia con énfasis a las 4p (Precio, Producto, Plaza y promocion);
es el “proceso de transformar cosas valoradas por su uso en productos comercializables que son valorados por

lo que de ellos se puede obtener un intercambio” (Mosco., 2006, pag. 58).

La diferencia entre industria y mercantilizacion es clave para comprender como operan los mercados y se moldean
el consumo. Mientras que la industria se enfoca en Ia produccion, a partir de optimizar recursos y estandarizar
procesos con mano de obra humana, la mercantilizacion transforma bienes y servicios en productos con valor de

intercambio econdmico, apoyandose la oferta y |a demanda, asi como estrategias de mercadotecnia.

Esta distincion permite reflexionar sobre cémo la mercantilizacion ha trascendido la produccion material,
aplicandose incluso 3 experiencias, ideas y cultura. En un mundo donde casi todo puede volverse un bien

comercializable.

Faschina y Kestelboim (2014) retoman Ia idea de que Marx definid a las sociedades segn lo que producen y 13

forma en que lo producen, lo que implica que “la produccion de la cultura y la produccion de capital no son
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separables” (Zallo, 1988, p. 63). Esto es especialmente relevante en I3 época moderna, marcada por la “rapida
expansion del capitalismo industrial, un proceso que involucra Ia constante bisqueda de nuevos mercados, a

continua mercantilizacion y Ias relaciones de explotacion de clase” (Thompson, 1993, p. 475).

La musica es un claro ejemplo de [a globalizacion. Se corean canciones de a artistas japoneses y brasilefios, se
baila reggaeton y bachata, y se premian composiciones estadounidenses y francesas. Las premiaciones musicales
incluyen composiciones estadounidenses y francesas. Hay conciertos de bossa nova, jazz o banda., mientras que
los audiovisuales de Disney incluyen bandas sonoras integradas con personas de todo el mundo. La musica se
introduce de manera imperceptible en I3 vida, pero es esencial para las personas. En su diversidad y presencia

global, [a musica enriquece y trasciende fronteras culturales.

La musica es parte de las industrias culturales, una categoria que abarca una amplia gama de actividades
economicas. De acuerdo con la doctora Florence Toussaint (2013), estas industrias “se originan a partir de un
oficio base y luego se integra horizontalmente cuando incursiona en oficios paralelos o similares, creando asi un
grupo formado por varias hileras” (pdg. 49). Esto quiere decir que la misica, ademds de ser una actividad
econdémica y fuente de ingresos directa por el producto “final”, como lo es un disco o una cancién, también se
integra con otras industrias que tienen sus propias reglas y procesos productivos. Entre estas se incluyen Ia
produccion y venta de souvenirs como playeras, pines, tazas, gorras, sudaderas, asi como la creacion de novelas

y obras de teatro.
Para complementar lo anterior, Ramén Zallo (1988) define a las industrias culturales de una manera similar:

“Conjunto de ramas, segmentos y actividades auxiliares industriales y distribuidoras de mercancias con
contenidos simbolicos, concebidas por un trabajo creativo, organizadas por un capital que se valoriza y
destinadas finalmente a los mercados de consumo, con una funcidn de reproduccién ideoldgica y social”

(Zallo., 1988, pag. 26).
Esta perspectiva es mds amplia, ya que menciona al proceso creativo y [as numerosas categorias que surgen de
un producto cultural base. En el caso de la masica, por ejemplo, se incluye desde los que maquilan cd’s, y los que
fabrican instrumentos, hasta los que componen, dirigen y producen la musica. Es decir, todas Ias personas,
grupos, empresas y categorias que forman parte y facilitan la creacion, distribucion y consumo de un producto

final.



Incluso, en cuanto 3 I3 distribucion de contenido simbdlico, se enfoca en todas las formas en Ias que se puede
explotar el producto fisico “final”. Esto incluye desde la sonorizacion de peliculas o novelas (conocido como
sincronizacion), el teatro musical, Ias ediciones especiales de discos y cualquier variacion o intervencion del

producto original.

La “formas simbdlicas” son el eje rector de las industrias culturales. Estas “son valoradas y valuadas, aprobadas
y refutaras constantemente por los individuos que las producen y reciben” (Thompson, 1993, pag. 217). Enotras
palabras, una cosa no puede considerarse mercancia ni estar sujeta al circulo que refiere Zallo si no cuenta con
un significado para las personas, si no es estimada por otros y, por lo tanto, no se le pueden asignar un valor y,
posteriormente un monto economico del cual Ias personas estén dispuestas a desprenderse a cambio del objeto.

Asi, entonces, se considera un bien simbélico” que ayuda a alimentar el ciclo.

Se denomina contenido simbdlico o bien simbélico, porque el consumidor no esta pagando Unicamente el costo de
la produccion fisica o digital de algo, en este caso, de la musica. El precio no se determina dividiendo el costo de la
masterizacion entre la cantidad de copias de discos grabada, sino que se paga lo que se considera que vale

simbolicamente el producto.

“H verdadero valor de la msica que se adquiere no estd en el precio, sino en aspectos extramusicales: es
decir, el valor simbdlico que tiene el adquirir determinado tipo de mdsica”

(Sanchez., 2013, 220).
En otras palabras, el comprador asigna un valor al producto en cuestion en funcion de lo que significa para él y de
cuanto est3 dispuesto a desprenderse de cierto nimero determinado de sus recursos para adquirirlo. Este “valor”
no se limita unicamente a un aspecto econémico, también abarca el significado emocional, cultural o practico que
el producto tiene para el comprador. Por ejemplo, se puede estar dispuesto a invertir tiempo, esfuerzo o ahorros
acumulados porque se considera que el producto enriquecerd la vida, cumplird una necesidad especifica o reflejard

|3 identidad personal.

Ramirez Tamayo, en un articulo para la revista Forbes (2017), informé que la industria cultural y creativa
represento, incluso, mds del 7.4% del Producto Interno Bruto (PIB) de México y que la mUsica fue el sector més
significativo dentro de este porcentaje. Durante el 2019 Miguel Pallares escribié una nota para el periddico El
Universal en la que retomd a la firma PwC (2019) y, en aquel entonces, estimé que para 2020 las cifras de venta

en el mercado musical superarian los 448 millones de ddlares.

2 “formas simbélicas mercantilizadas” (Thompson, 1993, pag. 230).



Retomando a Philip Schlesinger (2011) “lo que entendemos por cultura se encuentra ademds contantemente
delineado por las tensiones entre rentabilidad y valor estético” (Pag.95). Esto significa que produce lo que se
percibe como bello y rentable, a3 pesar de que esta eleccion omita temas profundos y reduzca 3 un minuto

coyunturas complejos como I3 crisis de movilidad en India o a falta de recursos naturales no renovables.

De hecho, el concepto de industria cultural, segdn Tremblay (2011), tiene sus raices en el andlisis de Adorno y
Horkheimer, quienes inicialmente exploraron 1a nocion de “cultura de masas” alrededor de 1947, una época
marcada por el taylorismo? y fordismo*, sistema que cambid significativamente, modificando desde las técnicas
hasta los métodos de produccion. Desde entonces, este concepto se ha desarrollado con un enfoque en Ia
reproduccion masiva de objetos culturales y en la estandarizacion del mercado, creando productos culturalmente

homogéneos.

Los productos ofrecidos en el mercado no modifican su contenido, esencia o formato segun 3 ubicacion especifica
0 el grupo al que se le ofertaba; como menciona Thompson (1993, pag. 151), ‘los individuos estdn rodeados por
un universo de objetos esencialmente idénticos y completamente mercantilizados”. Las personas no necesitan
desplazarse a lugares especifico para adquirir un producto, ya que se puede obtener cerca de su hogar, incluso,
al toque de un boton, sin necesidad de conocer ni siquiera su lugar de origen. Un ejemplo destacado es el cine,
donde una misma produccion podia ser vista en diversas salas, con distintas audiencias y en diferentes

ubicaciones geograficas.
La UNESCO en el 2000 definid Industrias Culturales como

“Aquellas que combinan la creacidn, produccidn y comercializacion de contenidos que son intangibles y
culturales en su naturaleza. Estos contenidos estan protegidos por el derecho de autor y pueden tomar la
forma de bien o servicio. Son industrias trabajo y conocimiento-intensivas y nutren [a creatividad a la vez que
incentivan | innovacidn en los procesos de produccion y de comercializacién”

(UNESCO, 2000).
Esta nocion coincide con Ia perspectiva de la doctora Florance Toussaint, quién divide I3 industria cultural en tres

fases econémicas distintas: produccion, distribucion y consumo. Esto ayuda a entender [a evolucion dentro de

3"l proceso de trabajo que tiende a acelerar la cadencia de los ciclos de movimiento en los puestos de trabajo y disminuir
el tiempo muerto de Ia jornada de trabajo” (Zallo, 1988, pag. 65).

“"desarrolla el maquinismo hasta sus Ultimas consecuencias. Desde el punto de vista de I organizacion del trabajo implica
un proceso de parcelizacion del mismo, un proceso de mecanizacién y un proceso de circulacion mediante el flujo de las
piezas (linea de montaje)... implantacion del salario fijo, la reduccion del precio de venta de las mercancias y I ampliacion de
los mercados” (Zallo, 1988, pdg. 66).



este propio concepto que separa claramente el pasado del presente, la “diferencia entre el ayer y el hoy”

(Toussaint, 2011. Pag. 42).

Finalmente, puede parecer sencillo escribir un libro, redactar una novels, crear una pelicula o componer una
cancion. Sin embargo, cada detalle implica una reflexion profunda sobre I3 realidad en la que se desarrollan estas
obras. (ada una de estas formas de expresion implica contar contextos de manera diferente, lo que requiere un
conocimiento intensivo. Es fundamental comprender que no se puede hablar de otros ni para otros sin un
entendimiento profundo de quienes son y de lo que valoran. Asimismo, ofrecer algo significativo también requiere
comprender completamente los temas que estan en juego. Ambos procesos dependen de una comprension

profunda del otro.

Dado el amplio alcance del concepto y su contexto, es crucial definir y distinguir Ias industrias culturales para
evitar confusiones con otros tipos de industrias. Ramén Zallo (1988, pag. 69) propone criterios de valorizacion y

segmentacion para reconocer qué actividades se consideran parte de esta categoria.

Nivel de integracion del trabsjo cultural en la industria: Se refiere a como se combina I3 autonomia
creativa con los procesos de produccion. Indica hasta qué punto la creatividad y el trabajo artesanal
estan involucrados antes de que el proceso se industrialice completamente.

Principio dominante ordenador del trabajo: Se trata de la fase de produccion en la que se encuentra el
producto cultural (taylorista, fordista, mecanico, etc.). Esto determina el nivel de interaccion con 13
maquinaria y las personas, y define si puede considerarse una industria en sentido pleno.

Diferenciar I3s fases basicas en los procesos globales de produccion de la cultura industrializada:

a) (Creacion original (redaccion, guion, informacion)

b) Prototipo (direccion, realizacion, formalizacion, grabacion)

¢) Edicion-planificacion-programacion

d) Reproduccién-emision

e) Distribucion-exhibicion-difusion

La distincion entre actividad de representacion, edicion y emision.

Por lo tanto, Ias actividades que se identifican en estos puntos constituyen la industria cultural, que a su vez se
divide en varias ramas. Segun Zallo (2011), estas ramas se distinguen por el tipo de producto que se oferta, el

proceso de produccion que implementan y los canales de difusion utilizados, enlos que se contempla “la editorial
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discontinua (que incluye la produccion de libros, discos y cinematografia), la editorial continua (Ia prensa grafica)
y el audiovisual continuo (13 radio, I3 television abierta y la television de pago)” (Mastrini & Becerra., 2005, pag.
346).

En sintesis, industrias culturales no solo representan un didlogo permanente con [a realidad, sino también una
fuente de ingreso alineada con los modelos de produccion y consumo. En su busqueda de un retorno de inversion
positivo, dentro de estas industrias existen fuerzas internas que trabajan para maximizar el beneficio econdmico

y cumplir con los planes de marReting disefiados para los productos culturales.

La musica, ademas de ser una de Ias bellas artes, es tanto industria cultural como industria creativa. También, al
igual que otras formas de materializacion cultural, depende de su valorizacion en el contexto publico para que sea

relevante para el consumidor.

Es comun utilizar indistintamente los términos “industrias culturales” e “industrias creativas”. Las culturales son
en si mismas industrias de creatividad e innovacion, generadoras de ideas y significados. Sin embargo, el sector
creativo abarca aspectos mas amplios que responden a los avances tecnologicos, la exploracion de nuevos
horizontes y 3 exigencia del mundo comercial durante el siglo XXI.
“Incluye tanto sectores clésicamente identificados como culturales -cine, misica, radio, televisidn, arte
escénico y edicion-, como otros sectores menos reconocidos como culturales, donde se estima que la

creatividad es un componente esencial -publicidad, arquitectura, artesanado, disefio, moda, videojuegos,
software y compra y venta de antigiiedades”

(Tremblay., 2011, pag. 125).
La UNESCO en su informe sobre la economia creativa 2013, especific que esta categoria incluye a las industrias
culturales tradicionales, “asi como aquellas que dependen de I3 innovacion, incluyendo muchos tipos de
investigacion y desarrollo de software” (UNESCO., 2013, pag. 20). En otras palabras, mientras las industrias
culturales se centran en productos tradicionales, Ias industrias creativas abarcan aquellas representaciones
contemporaneas que, aunque sean culturalmente significativas, emplean diferentes materias primas, enfoques,

técnicas y modos de produccion.

Es también Ia propia UNESCO quien explico que, alrededor del afio 2000, Ia academia y profesionales de este giro

se vieron en I3 necesidad de integrar esta division ya que, cuando se desarrolld el primer concepto de industrias
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culturales, no se tenian presentes las herramientas, actualizaciones y talentos que hoy se tienen al alcance,

mismos que también forman y nutren la cultura.

Graficamente el siguiente circulo concéntrico permite identificar a las industrias creativas como algo mas grande

que integra también a las culturales. Ambas, son los universos que abrazan y dan forma a la cultura.

Software, servicios

Informaticos, disefio,
publicidad, mercado de
arte, antigliedades,
arquitectura,
videojuegos, moda,
disefio, artesanias.

Libros, musica,
cine, radio,

television y teatro.

Incluso, la UNESCO (2013) incluyo en su documento una clasificacion diversa que especifica lo que se contempla
como industrias culturales y creativas, de acuerdo con diferentes academias y estudios sobre el tema, con el fin

de definir fronteras entre unas y las otras.

Publicidad Industrias culturales principales

Arquitectura Publicidad Artes creativas  Industria cultural
Arte y mercado de antigiiedades Cine nucleares ampliada

Artesania Internet Literatura Servicios del

Disefio Misica Musica Patrimonio

Moda Industria editorial Artes escéni- Industria editorial
Cine y video Television y radio cas Grabacion de audio
Msica Videojuegos y juegos de computadaora Artes visuales  Television y radio
Artes escénicas Otras indus- Videojuegos y juegos

Industrias culturales periféricas de computadora

Industria editorial )
Artes creativas

trias culturales

Software principales .

. ] . i Cine Industrias rela-
Television y radio Industria culturales fronterizas cionadas
Videojuegos y juegos de computa- Aparatos electrénicos Museos y bib- -

p Publicidad
dora Moda liotecas )
Arguitectura
Software Disefio
Deportes Moda
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Industrias que depen- Moda

den principalmente de |tensilios domésticos
los derechos de autor Juguetes

Publicidad

Entidades de gestion g strias interdependi-
colectiva entes relacionadas con
Cine y video el derecho de autor
Misica Estudios de grabacion
Artes escénicas Productos electrénicos
Industria editorial de consumo

Software Instrumentos musicales
Television y radio Industria papelera
Artes graficas y Fotocopiadoras, equipos
visuales fotograficos

Industrias que no solo
dependen del derecho
del autor

Arguitectura

Ropa, calzado

Disefio

Industrias en ambitos culturales
fundamentales

Museos, galerias y bibliotecas
Artes escénicas

Festivales

Artes visuales, artesania
Disefio

Industria editorial

Television, radio

Cine y video

Fotografia

Medios de comunicacion

Industrias en ambitos culturales ampliados

Instrumentos musicales
Equipos de sonido
Arquitectura

Publicidad

Equipos de impresién
Software

Hardware audiovisual

1.3 Economia Politica de la Comunicacion y la Cultura

Publicidad
Arquitectura
Escuelas de arte y servicios
Disefio

Cine

Museos, zoolégicos
Musica

Artes escénicas
Industria editorial
Televisién y radio
Artes visuales

La cultura es un recurso atractivo para quien sepa invertir en ella “un input productivo ademds de un gigantesco

mercado” (Zallo., 2011, pag. 37). Por ejemplo, Ias giras internacionales de bandas famosas generan ganancia

meses antes del evento. Rammstein, por ejemplo, ofrecio boletos para su gira de septiembre 2020 desde 2,720.00

pesos mexicanos (una cifra que en la reventa superd el doble del precio original), en contraste, el Ballet Folkldrico

de México (Amalia Herndndez) tiene boletos que van desde los 250.00 hasta 957.00 pesos mexicanos.

Estas cifras reflejan como, dentro de un espacio economico, el mercado valora ciertos productos culturales sobre

otros, influenciado por factores como el alcance global, el consumo masivo v 13 estrategia de mercadotecnia.

Mientras que las giras internacionales de bandas famosas generan ingresos desde la preventa, tradiciones como

el ballet folklorico, aunque representen una riqueza cultural profunds, suelen enfrentarse a un modelo de negocio

mas limitado.

6.(UNESCO., 2013, pdg. 22)
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Segun el Informe Mundial de la Musica de I3 Federacion internacional de Ia industria fonografica, los ingresos totales
de la industria musical alcanzaron los 19,1 mil millones de ddlares durante 2019, con Estados Unidos y Japdn
liderando a lista de los 10 principales mercados musicales. Por otro lado, de acuerdo con cifras del Centro Regional
para el Fomento del Libro en América Latina y el Caribe (2017), se estima que el 55% de las publicaciones en
Ameérica Latina provienen de editoriales comerciales, y México ocupa el segundo lugar del mayor nimero de titulos

registrados, solo por detras de Brasil.

Sin embargo, estos datos se limitan exclusivamente 3 estadisticas informativas y no profundizan en aspectos
como Ia cantidad de empleos que se generan, las ganancias individuales que se deja a cada actor involucrado, el
retorno de I3 inversion, el nivel socioeconémico de los compradores, o cualquier otro dato relevante que un
empresario consideraria. Como sefiala Zallo (2011, pag. 21), Ia economia por si sola “solo explicaria propiedad,
mercancia, trabajo, relaciones entre capital y fuerza de trabajo, procesos productivos, producciones concretas,
sector, consejos de administracion, concentracion, funcionamiento empresarial, comportamientos en el mercado,

politica econdmica..” (Zallo., 2011, pag. 21)

Esta descripcion puede ser adecuada para ciertos estudios y marcos de tedricos, pero es insuficiente para
investigaciones en comunicacion y cultura. (arece de respuestas y datos cualitativos que expliquen como Ias
personas interactdan con los productos culturales. Es decir, estos productos no pueden ser comprendidos
unicamente 3 través de datos cuantitativos o financieros; surgen de una relacion dinamica con su entorno, que

se moldea y construye continuamente en respuesta a la realidad contextual.

Los productos culturales son facilmente cuantificables en términos de vents, un ambito que la economia explora
a fondo, “capaz de explicar con precision como compradores y vendedora confluyen en el mercado para establecer
los precios” (Mosco., 2006, pag. 60). Sin embargo, la economia no se ocupa de su relevancia contextual o de los
factores sociales que contribuyen al éxito de Ias ventas ni de los “procesos de cambio social mas amplios que
crean las condiciones para el establecimiento de precios” (Mosco., 2006, pag. 60), aunque estos fenémenos si

existen.

De acuerdo con Zallo (2011), Ia cultura, vista en términos numeéricos, es fundamental para revitalizar el sistema
economico Y social. Aprovecha e incorpora innovaciones tecnoldgicas y también impulsa otros sistemas, como el
de telecomunicaciones. Sin embargo, limitarse a verla solo en nameros es ignorar otros factores que impulsan,

lubrican y motivan la compra.
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El producto cultural posee una riqueza intrinseca desde su concepcion. No solo refleja el entorno, I diversidad y
la realidad, sino que también se enriquece con dreas aparentemente opuestas que con avances que mejoran,
tanto su funcionamiento como su calidad, en cada uno de los tres momentos de Ias industrias culturales:

produccion, distribucion y consumo.

“Las culturas se juegan su adaptacion desde su capacidad de producir contenidos, propios y diversos, de
realizar una produccion propia, ademds de reflejar sentimientos, valores, circunstancias y gustos individuales
y colectivos, especificos o universales”

(Zallo, 2011, pag. 37).
Parece utopico imaginar ver peliculas sin streaming, leer un texto sin Kindle, escuchar musica en un discman o
presenciar espectdculos sin pantallas de agua. La convergencia y Ia innovacion son temas constantes en Ias
industrias culturales, y en general, siempre en busqueda de satisfacer y sorprender 3 consumidores,

introduciendo novedades que renuevan el consumo.

Esta descripcion romantica, que enfatiza en satisfacer al consumidor, es entusiasta. Parece el decisor®, comprado’
e influenciador® tiene el poder en sus manos; que las personas detras del capital simbélico deben responder ante
los consumidores y hasta ahora estan haciendo bien su trabajo. Sin embargo, se olvida que I3 psicologia de estas

empresas busca mantener al pablico cautivo para su beneficio.

(ada industria como “el cine, el radio, television, msica, teatro, libros, danza, conciertos..” (Sanchez., 2013, pag.
232) busca generar ganancias, a partir de estrategias para incrementar su consumo. Pero también, para
“modificar habitos sociales, educar, informar, entretener y, por lo tanto, transformar a la sociedad en su conjunto”
(Crovi Druetta., 2013, 14). En otras palabras, ambas dimensiones deben estar alineadas para hacer eficiente el

sistema.

Ofrecer productos culturales es, y debe ser, una responsabilidad dual. Por un lado, el producto debe cumplir con
los estandares de calidad esperados en su ambito para garantizar su reproduccion a gran escala, “tanto por

respeto interno como para estar insertos en las culturas internacional y global” (Zallo., 2011, pag. 37). Por el otro

® L3 persona que acepta la compra o adquisicion.

"L persona que paga el precio del producto a elegir.

é |3 persona que incita 0 ayuda en el proceso de venta: amigo, trabajador de tienda, hermano, padre o madre. Los roles
pueden estar en una misma persona o ser diferente. La persona que paga puede ser al mismo tiempo la que decide, o se
puede prescindir de alguna.
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lado, por su papel como un miembro dentro de Ia cultura, aunque venga de entes privados o comerciales. Esto
implica ser eficiente y efectivo en términos econdmicos, culturales e industriales, satisfaciendo idealmente todas

estas exigencias sin comprometer ninguna de ellas.

Si'la economia convencional no aborda por si sola los aspectos politico-sociales y culturales mencionados, 1
economia politica de la comunicacion y la cultura (E.P.C.C), también conocida como economia critica de la cultura o
economia social, se encarga de analizar y examinar Ias implicaciones de la mercantilizacion de Ia cultura en todos

sus aspectos industriales’.

“Los intangibles y sabres; de los valores afiadidos y de los servicios; de los derechos y activos inmateriales -
como los derechos audiovisuales o las patentes y tecnologias-; de los conocimientos y las marcas; de la
formacidn continua; y también jpor qué no!, de lo efimero, lo caduco o las modas”

(Zallo., 2011, p3g.39).
La perspectiva critica obliga a considerar [3s categorias sociales involucradas: marginacion, desigualdad, posicion
de clase y relaciones de poder. Factores que Ias estadisticas parecen categorizar como “buenas” sélo bueno
porque se mantiene el flujo de dinero en una industria. Por lo tanto, “develar la estructura y funcionamiento del
sistema y determinar sus efectos (ya sean de igualdad o desigualdad interna e internacional, ya sean de
distribucion justa o injusta de los recursos” (Zallo., 2011, pag. 171), esto implica profundizar mas alla de los

marcos cuantitativos para ofrecer explicaciones comprensivas.

“la igualdad interna e internacionalizacidn o la racionalidad y distribucidn justa de los recursos y de sus usos,
0 con sus contrarios. Es decir, la defensa de la igualdad o el respeto a la diversidad son inherentes al discurso
mismo de una economia critica”

(Zallo., 2011, pag. 21).
L3 reflexion que esta perspectiva ofrece un paralelismo explicativo respecto a los de los mismos eventos que se
resumen en cifras. En cierto momento, este enfoque puede interpretarse como una forma de denuncia, con el
propdsito de “poder descubrir el entramado social, economico y politico que subyace y alimenta las relaciones
sociales” (Faschina & Kestelboim., 2014, pag. 11), pero mas que eso, se trata de indagar en las respuestas

sociales que sustentan Ia existencia de estas cifras a través de lo social, lo politico y lo econémico.

Segin Zallo (2011), “Las industrias culturales son ante todo industrias capitalistas y no escapan a las

determinaciones del funcionamiento y leyes del desarrollo del modo de produccion capitalista” (pag. 191). Este

9 Produccion, distribucion y consumo.
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sistema econdmico, desde una perspectiva social, beneficia @ unos pocos 3 expensas de I3 explotacion de Ia

mayoria de I3 poblacion y el agotamiento de recursos no renovables.

Los estudios en Econdmica Politica de la Comunicacion y I3 Cultura sostienen que los productos culturales
desemperian un papel para “el control y I3 supervivencia en la vida social” (Mosco., 2006, pag. 59),
contrarrestando, de hecho, los objetivos exclusivamente econémicos de tras de los objetos, que al momento de
producirse pueden pasar por alto su funcién social esencial. Estos estudios cuestionan 3 democratizacion, el

alcance, el rol y I3 responsabilidad de los productos culturales en el contexto de promover I3 supervivencia social.

“Indagar qué intereses econdmicos-sociales de dominacion y sometimiento estan detras de la construccion de
teorias econdmicas que sirven para que ciertos sectores sociales sostengan una situacion beneficiosa en
prejuicio de otros grupos sociales”

(Faschina & Kestelboim., 2014, pag. 13).

La musica, al estar intrinsecamente ligada a los sentidos, especialmente el auditivo, constituye I3 piedra angular
de [a industria cultural del entretenimiento. Mas alla de acordes y letras en sintonia, las canciones tienen
capacidad de modificar el presente, da “lugar a una serie de sentimientos intimamente conectados que producen
un éxtasis animico, mental y fisico” (Ledn & Rico., 2016, pag. 1). La experiencia que surge al escuchar una
composicion esta intimamente determinada por el medio y Ia forma en que se reproduce, lo cual la vincula

estrechamente con la industria fonografica.

La musica ha acompanado al ser humano a lo largo de I3 historia y se considera parte de las bellas artes debido a
su capacidad para reflejar y conectar con el contexto cultural. “El sentir melddico y el lirico que expresan
tradiciones, gastronomia, vestimenta, alegrias, tristezas, historias, mitos y religion” (Leon & Rico., 2016, pag. 2)
abarca desde problemas sociales hasta noticias y tendencias. Un ejemplo contemporaneo de esta conexion con
|3 realidad es Ia cancion "Buena vida' interpretada por Natti Natasha con Daddy Yankee, donde mencionan: "En mi

nomina estan los politicos y 13 policia... después de mi muerte serd la moda mi camisa'.

Aunque 3 industria fonografica no es objeto de estudio directo en esta tesis, es imposible ignorar como sus
avances afectan la produccion, distribucion y consumo de la misica, Es evidente que Ia forma en que se produce
musica hoy en dia difiere significativamente de Ia época del fondgrafo, abarcando desde Ia portabilidad de los

dispositivos de escucha hasta la amplitud de medios de grabacion que se utilizan.
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En contraste conlos afios 1877-1890, cuando apenas se vislumbraban los avances en la reproduccion del sonido
y solo existia una forma de transmitirlo, Ia historia permitio que las generaciones actuales disfruten de Ia
digitalizacion. Hoy en dia, es posible escuchar musica directamente desde el teléfono, en la computadora a través
de internet, mediante servicios de streaming, y aun conservar métodos clasicos como grabadoras, tornamesas y

radio.

Segin Jorge Ledn y Rico (2016), el fondgrafo, ideado por Thomas Alva Edison, marcd el inicio de la industria
fonogrdfica. Inicialmente, empleaba cilindros de cera y tubos de cartdn, alinedndose con Ias "Talking Machines”. Con
el tiempo, se introdujeron mejoras significativas como el Graméfono, que “contenia un disco plano en el que la

impresion se realizaba por amplitud lateral y no vertical, como en el cilindro” (Leon y Rico, 2016, pag. 3).

Gracias a estas diferencias estructurales, los primeros discos de la compafiia Gramophone datan de 1894.
Posteriormente, en 1901, esta firma se unio con Edison National Phonograph, Victor Talking Machine Company y
Columbia Phonograph Company para mejorar Ia calidad de los reproductores y los soportes musicales. Este cambio
incluyd I3 transicion de los cilindros a los primeros discos de aproximadamente 25 centimetros. A pesar de estos
avances, en 1912 se introdujo el cilindro celuloide irrompible, que permitia una reproduccion mds larga (hasta 4

minutos) y una durabilidad de mds de 3000 reproducciones.

La historia continda evolucionando, y en 1948, Gol Mark presentd el primer LP (Long Play), marcando el inicio de
una busqueda constante de mejoras en la tecnologia. Este avance gradual hizo que el fondgrafo fuera
gradualmente eclipsado por el tocadiscos. Poco después, Philips introdujo el casete, que, ademas, tiene Ia
caracteristica de ser el primero formato en el que se grabaron audiolibros, pero también el primer formato con

antecedente de pirateria.

En 1979 naci6 el Compact Disc, un formato en el cual “el sonido pasa a ser almacenado bajo a forma de informacion
digital” (Leon & Rico., 2016, pag. 7). Con este avance, también surgieron nuevos dispositivos tecnoldgicos como

los quemadores, el MP3, el Mini Disc, y aparatos de uso personal como el iPod o el Discman.

Estos antecedentes marcaron el inicio de la musica tal como I3 conocemos hoy, junto con sus medios de
almacenamiento y reproduccion. No es lo mismo una interpretacion espontanes, sin estudio ni edicion, que los
formatos actuales, donde cada instrumento puede grabarse por separado v las lineas vocales aislarse para su
procesamiento. La evolucion tecnoldgica, desde los discos hasta los formatos digitales, ha transformado no solo
la manera en que se produce I3 musica, sino también cémo se distribuye y se consume, influyendo directamente

en las estrategias de la industria musical.
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Es impensable considerar los derechos de autor en la era del cilindro, asi como la proteccion de letras y melodias
0 la implementacion de candados antipirateria. Los diferentes formatos de almacenamiento establecen pautas y
requerimientos legales especificos. Estos cambios modifican los modelos normativos y afectan a los actores
involucrados, configurando la misica como un proceso en constante evolucion, “trasmisora de una serie de

sentimientos que nos llevan a volar por distintas etapas y distintos mundos” (Ledn & Rico., 2016, pag. 8).

Una caracteristica esencial de la musica en el Siglo XXI es su enfoque colaborativo, “trabajos en equipo
integramente industriales” (Zallo, 2011, pag. 80) . La capacidad de trabajar en partes y fragmentar el proceso no
solo promueve la especializacion dentro del sector, sino que también mejora el producto final, garantizando asr el

cumplimiento de los estandares de calidad del mercado y posicionando al producto como un competidor potencial.

Los agentes culturales, entendidos como [as personas*® que participan en los procesos de produccion distribucion
y consumo, deben adaptarse a las “técnicas de la produccion en fases y ensamblaje final” (Zallo., 2011, pag. 87).
Este proceso se considera discontinuo, ya que involucra diferentes actores en contextos y condiciones laborales

diversos y logicas personales de trabajo.

(ada persona conserva cierto grado de autonomia sobre su obra, cierto punto. Por ejemplo, en I3 fase de

produccion se decide el soporte de la materializacion, mientras que:

“Lainiciativa de la edicidn corresponde al editor-productor, quien ademds de seleccionar as obras a grabar o
editar, sostiene relaciones contractuales fijas u ocasionales con los autores, y en exclusiva con los
intérpretes”

(Zallo., 2011, pag. 87).
En otras palabras, dependiendo de la fase en la que se encuentre, puede colaborar con diversas personas que

contribuyen al proceso final, influenciando asi una parte del producto definitivo.

10" ps principales agentes, segun la funcién social que desemperian, son: el autor (creador, escritor, guionista, “letrista”,
compositor, etc.); el intérprete (MUsico, cantante, actor, bailarin, etc.); el representante artistico; el productor (editor de
libros, periddicos, fonogramas, videogramas, peliculas, etc.) el gestor cultural, pUblico o privado; el industrial (fabricante de
discos, duplicador de copias, procesador e impresor de textos, laboratorios de peliculas, estudios de sonidos, multicopiador
de video, productor de insumos bésicos, etc.) el propietario de los medios (propietario de periddicos, concesionario de ondas

radiales o televisivas); el editor- productor (compariias independientes, de radio y television por ejemplo)..” (Guzman
(ardenas, 2005, pag. 286).
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“En la produccion discografica se asiste a un producto nuevo mediante un proceso de trabajo industrializado
en sus fases de seleccion (letra y miisica e intérpretes) grabaciones separadas de bases, voz e
instrumentacidn, superposicion, mezcla y master”

(Zallo, 2011, pag. 87).
Este enfoque subraya el caracter industrial de la produccion musical contemporanes, donde el sentido de
propiedad personal sobre I3 obra se diluye debido 3 I3 colaboracion extensiva. Por lo tanto, el producto final no es
percibido como exclusivamente “propio” por ningtn individuo, lo que disminuye el sentido de identidad personal

asociado a los objetos producidos y ofrecidos al mercado.

La musica forma parte de Ias industrias culturales, lo que implica que debe operar bajo una I6gica empresarial
para las grandes firmas. Esto significa que debe generar un margen de ganancia sustancial y ser una fuente de
empleo que contribuya a Ia diversificacion, reconstruccion, mantenimiento, consolidacion y desarrollo urbano,

como lo sefiala Zallo (2011).

L3 capacidad de las industrias culturales para reproducir objetos sin perder calidad es una caracteristica
fundamental, guiada por I3 busqueda de ventas y beneficios econdmicos. La industria musical no es I3 excepcion,
“las discograficas al empaquetar varias piezas en un disco, en realidad lo que hacen es que dos o tres melodias
terminen por subsidiar I3 totalidad del disco” (Sanchez., 2011, pag. 220). Este enfoque perpetda modelos que

priorizan la comercializacion y el consumo.
Los gobiernos reconocen el poder de las industrias culturales como motores de desarrollo econémico.

“Se ha constituido en un factor de desarrollo indiscutible para las economias del mundo en los dltimos afios.
Su capacidad para generar riquezas y bienestar social las ubica como un elemento emergente e indispensable
dentro de las economias en desarrollo”

(Negrete., 2011, pag. 245).
La Federacion Internacional de la Industria Fonografica (IFPI) en su informe mundial de la misica de 2023, reveld
que el afio 2022 los ingresos totales por ventas de musica grabada a nivel mundial, incluyendo las ventas fisicas,
digitales, streaming, la comunicacion al publico y sincronizacion alcanzd los 26.2 millones de ddlares, cifra que en
el 2018 sumo s6lo 19.1 mil millones de ddlares. Max Lousada, director ejecutivo del drea de musica grabada de
Warner music Group escribid en el reporte del 2019 “Contamos con el conocimiento creativo, el impacto global y
la influencia cultural que se requiere no solo para garantizar que nuestros artistas sean escuchados..” (IFTI.,

2019, Pag. 3), lo cual destaca la relevancia y repercusion de la musica en a sociedad.
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En conclusion, la cultura se enriquece y sustenta en los marcos de referencia comunes contextualmente. Las
industrias culturales no solo responden 3 esta dindmica, sino que también operan bajo I6gicas industriales que
las convierten en negocios viables. La musica, como parte integral de las industrias culturales, posee modelos y

acuerdos peculiares que aseguran su posicion como una de Ias principales categorias de Ias industrias culturales.

No obstante, es crucial que el entramado que garantiza Ia supervivencia de la musica y sus actores privados no
se excluyan de los esfuerzos de investigacion y critica por parte de Ias ciencias sociales. La industria musical
privada revitaliza, crea y amplifica, en mi perspectiva, sélo los discursos y melodias existentes que
monetariamente les con convenientes. Diversificar Ias perspectivas mas alla de [as cifras nos permite reflexionar

y comprender mejor su impacto e influencia cultural.
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Hoy es un dia asi
Un tiburon con poder y un gatillero sin riesgos

Alguien dispuesto a morder por no perder su
empleo

Todos tomando de un vino que no produjeron
Y sin pisar jamas Ia linea de fuego.

José Manuel Aguilera




En este capitulo muestra I3 estructura organizacional y sistematica de Ias fuerzas economicas, politicas e

institucionales involucradas en Ia produccion musical, I3 cuales influyen directamente en el producto cultural que
se presenta al consumidor. El objetivo es establecer un vinculo entre los organismos publicos, como Indautor; los
intermediarios, como 3 Sociedad de Autores y Compositores de México; y Ias entidades privadas, como las

disqueras y editoras musicales.

La documentacion y el respaldo de este capitulo se basa en [3s obras de autores como David Byrne, Robert
Faulkner, Howard BecRer, Frank Broughton, Bill Brewster, Jorge Leon y Rico, Antulio Sanchez y Pilar Lago (astro.
Ademas, se consideran organismos como la Confederacion Internacional de Sociedades de Autores y Compositores
y Ia Federacion Internacional de la Industria Fonografica. También se utiliza informacion institucional proveniente
de disqueras y editoras, asi como leyes, reglamentos y legislaciones nacionales, incluyendo I3 Ley Federal de

Derechos de Autor y el estatuto de Ia Sociedad de Autores y Compositores de México.

2.1 Actores de la industria musical

La historia formal proporciona una vision general de los antecedentes historicos que han configurado Ia sociedad
actual. Sin embargo, al centrarse en Ia industria musical, se destaca su influencia especifica. Por ejemplo, los
esparioles transformaron significativamente [as formas de vida y comportamiento de la sociedad mexicana, y esta
influencia también se extendio a la musica. Instrumentos como laddes, rabeles, violas, arpas, chirimias y
monocordios forman parte de los cambios que alteraron I3 produccion, distribucion y consumo en la industria

musical.

Por otro lado, I3 invencion de la imprenta no fue un avance exclusivo para I literatura; la musica también se
beneficio. En el siglo XV, “los autores podian plasmar sus obras para que fueran ejecutadas simultdneamente por
otras orquestas o artistas mediante pentagramas impresos” (Las musas Music Publishing, 2018). Esto facilitd Ia
transmision de conocimientos musicales, I3 expresion de sentimientos personales y a preservacion de melodias

en papel.

Antes de la invencion de la imprenta por Gutenberg, la mercantilizacion de la masica se limitaba a la transmision
mediante partituras escritas amano, un proceso que podia resultar tedioso y ser unobstaculo significativo. Rubén

Campos (1928), por ejemplo, sefiald que en 1576 se conocid el primer libro de musica en América Latina: Graduale
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Dominicale, de cardcter espiritual. Guillermo Orta (1971), por otro lado, menciond, también materiales como
(ancionero Espiritual, Constitutiones Frates Ordinarium y Misale Romanum, todos ellos con perspectivas catdlico-

cristianas.

En el S. XIX, José Mariano Elizaga, el primer impresor de musica secular y fundador de la primera Sociedad

Filarmonica Mexicana, cred y publico una pieza musical secular: un vals.

“Se ha escogido una pieza pequefia con [a mira de que su corto valor que es de cuatro reales y el tamaio
del pliego de papel de Ia fabrica San Angel pueda facilitar su circulacion y el piblico juzgue de los trabajos
de la empresa y de mis composiciones”

(Tamayo., 2015).
Esta obra secular, que generd el descontento de Lucas Alaman y Guadalupe Victoria, circuld por todo el territorio

nacional y se convirtid en un precedente de la composicion:

“Se establecerd un periddico filarmdnico, en el que se publicaran piezas de clave y guitarra, rondds, dios,

cavatinas, con sus correspondientes acompaiiamientos de dichos instrumentos y todo lo mds selecto de

canto de los mejores profesores de Europa, interpolandose algunas de mis composiciones enuno y otro
ramo”

(Tamayo, 2015).
La influencia historica y tecnologica es crucial en la evolucion de I3 industria musical mexicana. La introduccion de
nuevos instrumentos por los esparioles y la invencion de la imprenta revolucionaron a produccion y difusion de la
musica. Estos avances son la antesala de la industria que hoy se integra en el proceso de produccion musical, foco

de esta tesis de grado.

La declaracion universal de los derechos humanos, en su articulo 27.2, establece que “Toda persona tiene derecho
3 la proteccion de los intereses morales y materiales que le correspondan por razén de las producciones
cientificas, literarias o artisticas de que sea autora” (Declaracion Universal de los Derechos Humanos, 1948). Este
reconocimiento subraya I3 importancia de salvaguardar la capacidad humana de imaginacion, creacion y

materializacion, destacando estas actividades como fundamentales para la existencia y dignidad humanas.

Ningln marco legal, sea constitucion, tratado internacional, reglamento, ley federal, normas oficiales o cualquier
otra disposicion, debe transgredir los derechos humanos fundamentales. Es responsabilidad tanto de
organizaciones publicas como privadas, asi como del sistema de gobierno, garantizar una proteccion efectiva para

cada ciudadano. En este contexto, los derechos de autor representan una categoria juridica fundamental con
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proteccion tanto a nivel nacional como internacional, reflejando el compromiso de resguardar I3 creatividad y Ia

propiedad intelectual como derechos inherentes 3 la dignidad humana.

Los derechos de autor han evolucionado significativamente desde el siglo XVII, pasando de un enfoque
monarquico y espiritual 3 un modelo econémico donde el arte ya se mercantilizo gracias a la imprenta, como sefiala
Schepens (2000). Este cambio permiti que las obras fueran protegidas legalmente. Derivado de esto, (ardeno
Shaadi (2012) destacé que, en 1710, I3 reina Ana legisld especificamente sobre las copias de obras, marcando un
hito en Ia formalizacion de los derechos de autor. Esta evolucion histérica subraya como Ia proteccion legal de la

propiedad intelectual es parte de I3 historia misma.

La propiedad intelectual, que abarca los derechos de autor, es fundamental para “proteger e incentivar la
creatividad del intelecto humano respecto 3 obras literarias o artisticas que son generadoras de bellezs,
conocimiento y cultura” (Aranda, 2012, 47). Sin esta proteccidn, las ideas individuales podrian ser apropiadas por

otros, desincentivando la creatividad y erosionando el desarrollo cultural humano.

Las ideas tangibles en musica, libros, teatro o fotografias son la base del derecho de autor. Sin embargo, no gozan
de proteccién hasta que se materializan. Segdn De la Parra (2004) “sélo se necesita que la misma sea original y
que se fije en un soporte material. Cualquier otro requisito es irrelevante para que nazcan los derechos de autor”
(DelaParra., 2004, 6). Una vez que I3 idea se transcribe a un soporte material, el creador disfruta de la proteccion

de esta legislacion, independientemente de sila obra es conocida, comercializada o divulgada.

La Ley Federal del Derecho de Autor (LFDA) es el documento que regula la proteccion de los derechos de autor en
Meéxico. Esta ley define y protege las obras en las siguientes categorias: Literaria; musica, con o sin letrs;
dramatica; danzs; pictogrdfica o de dibujo; escultdrica y de caracter plastico; caricatura e historiets;
arquitectonica; cinematografia y demas obras audiovisuales; programas de radio y television; programas de
computo; fotografia; obras de arte aplicado que incluyen disefio grafico o textil y; de compilacion, integrada por
|as colecciones de obras, tales como Ias enciclopedias, Ias antologias, y de obras u otros elementos como Ias bases
de datos, siempre que dichas colecciones, por su seleccion o la disposicion de su contenido o materias,

constituyan una creacion intelectual .

Cualquier pensamiento que pueda fijarse en un soporte fisico, incluso si no se menciona especificamente en esta
descripcion, estd sujeto a la proteccion internacional de los derechos de autor. Desde el momento en que se

materializa, aunque no haya un registro formal, disfruta de Ia proteccion legal correspondiente.
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Segtin De I3 Parra (2004), una obra estd protegida independientemente de su "calidad, valor, mérito, importancia
o trascendencia’ (De la Parra, 2004). Enotras palabras, la calidad no es una métrica objetiva en el dmbito artistico,
y el valor se determina por su significado individual. Por lo tanto, Ia ley no puede basarse en estos criterios. L3

importancia y I3 trascendencia son subjetivas y no afectan la adhesion a los derechos de autor.

De la Parra sefiald que también existen otras condiciones que no afectan Ia inherencia y aplicabilidad de los
derechos de autor: el destino de la obra, ya que "tendrd proteccion independientemente de que se haya elaborado
con fines culturales, comerciales o de expresion intima" (De la Parra, 2004); la forma de expresion de la obra, es
decir, el formato de materializacion; y Ia falta de registro. Los derechos de autor son derechos humanos y no

dependen de |3 aceptacion, aprobacion o consideracion de ninguna persona fisica, moral o gubernamental.

Las estipulaciones previas afirman que los derechos de autor son independientes de la cultura gubernamental y
administrativa de cualquier pais y existen a partir de cualquier formalizacion “corporal” de una obra, ya sea total
0 parcial. I3 independencia de los derechos autorales, respecto 3 la cultura gubernamental y administrativa de
algdn pars, los cuales existen a partir de cualquier formalidad “corporal” de una obra total o parcial. En otras
palabras, una cancion esta protegida desde el momento en que se plasma en un borrador, incluso si tiene

tachaduras o su melodia no esta completamente definida.

“Es innegable que cada politica publica tiene su propia historia. Ella esta inserta en su propio contexto
institucional” (Schlesinger., 2011, pag. 97). Los derechos de autor no son una excepcion a esta regla. No se puede
asumir que todas las obras intelectuales estan destinadas al servicio espiritual 0 3 la consagracion de
sentimientos personales. El valor de [as industrias culturales y la interaccion entre Ias personas y los productos

culturales han llevado a la necesidad de distinguir entre los derechos morales y patrimoniales.

La Ley Federal del Derecho de Autor (LFDA), en sus articulos 19 y 21, define el derecho moral como inherente al
autor y lo describe como "inalienable, imprescriptible, irrenunciable e inembargable”. Esto significa que ninguna
circunstancia administrativa que separe al autor de su obra, ya sea que ésta sea vendida por una editorial,
interpretada por el cantante mds talentoso del momento o incluso en caso de deudas financieras. £l derecho moral

no es negociable ni puede ser transferido a terceros.

Las facultades del titular de derechos de autor incluyen autorizar I3 divulgacion de Ia obra y establecer sus

condiciones, exigir el reconocimiento de la autoria segin los parametros elegidos (personal, andnima o
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seuddnima), asegurar que I3 obra no sea mutilada, deformada ni modificada sin su consentimiento, modificar I3

obra, comercializarla y designar herederos para la gestion de los derechos tras su fallecimiento.

El derecho patrimonial, en contraste con el derecho moral, es aquel que puede gestionarse externamente o
heredarse. Permite la monetizacion de la obra y otorga al titular el derecho a recibir regalias por su uso, underecho
al que tampoco puede renunciarse. Estas regalias pueden ser cobradas directamente por el titular o

administradas por una sociedad de gestion colectiva, siempre y cuando esté debidamente registrada.

Los derechos patrimoniales autorizan o prohiben diversas acciones relacionadas conla obra, como Ia reproduccion,
publicacion, edicin, realizacion de copias o ejemplares, comunicacion puablica (incluyendo representacion,
recitacion, ejecucion pablica y acceso pablico), transmision pablica (a través de cable, fibra dptica, microondas, via
satélite, entre otros), distribucion de la obra (mediante ventas o transmision de la propiedad de los soportes que

la contienen), importacion, creacion de obras derivadas, y cualquier otro asunto de interés puablico relacionado.

Entonces Ias leyes en materia de derecho de autor deben asegurar la compensacion y el respeto del trabajo
intelectual. Pero al mismo tiempo permiten I3 existencia de [a industria cultural.
“Laley de derechos de autor debe garantizar un equilibrio justo entre los intereses de la comunidad (el
publico), que tiene derecho a la informacidn, a educacién y la formacidn para desarrollar plenamente sus
capacidades intelectuales, y los intereses personales de los creadores. El autor necesita a su audiencia;
necesita ser escuchado, ser entendido. El pablico, 3 su vez, necesita de aquellos que han sido favorecidos

por la naturaleza y tienen ese pequefio extra llamado talento que les permite crear una obra que sea capaz
de conmover, de cautivar el espiritu y de ampliar su vision del mundo”

(Schepens., 2000, pag. 13).*
Es esencial reconocer que, aunque la cultura es un bien publico, su creacion surge de esfuerzos
privados. Por tanto, el gobierno debe esforzarse en promover y proteger las expresiones intelectuales,
mientras que los autores deben ser conscientes de I3 transitoriedad de sus obras y ver su papel como
facilitadores del espiritu y Ia percepcion del mundo, mas que simplemente comerciantes de su propia

creatividad.

El modelo economico y de produccion actual, a mi parecer, tiende a contradecir los intereses de los autores y de
|3 cultura en si mismo, especialmente en un entorno donde, a pesar de las legislaciones vigentes, el impulso que
define 3 la industria cultural, particularmente enla muasica, como un medio de vida, esta dominado por decisiones
privadas que controlan lo que se difunde a nivelinternacional. Esto relega a los autores a un papel de espectadores

mas que de protagonistas activos en la configuracion y distribucion de su obra.

1 (ita original en inglés.
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Los derechos de autor tienen sus raices ena proteccion inicislmente otorgada a obras escritas y se establecieron
inicialmente para obras escritas. Seglin Ledn y Rico (2009), esta disposicion se remonta @ 1704 bajo el Virrey
Francisco Herndndez de la Cueva. Sin embargo, (ardeno Shaadi (2012) menciona que los derechos de autor ya
eran reconocidos en I3 antigua Grecia y Roma, incluso entre los afios 257-180 A.C. (3rdeno (2012) “H caso sefiala
que Vitruvius habia revelado el plagio de obras, durante un concurso literario en Alejandria” (Cardeno., 2012, 36),

destacando asi la preocupacion antigua por Ia originalidad y la proteccion de as obras creativas.

Inicialmente, los derechos de autor fueron legislados poco después de la invencion de Ia imprenta, casi 250 afios
mas tarde. Este enfoque puede justificarse dado que la imprenta se convirtié en uno de los principales medios
para la reproduccion tangible de obras intelectuales. Sin embargo, desde la perspectiva de la Declaracion de
Derechos Humanos, I3 proteccion de los derechos de autor deberia haber sido reconocida desde los albores de la

humanidad, considerando incluso Ias pinturas rupestres como formas de expresion.

Segiin Leon y Rico (2000), “fue Inglaterra, en 1710 el primer pais que legislo al respecto; siguid Francia en 1716;
después Estados Unidos de Norte América en 1790 y, en 1824, México” (Ledn y Rico., 2009, pag. 29), casi un siglo
después de los precedentes europeos. Estas primeras regulaciones sentaron las bases que eventualmente
evolucionarian hacia la Ley Federal del Derecho de Autor vigente en I3 actualidad. La Constitucion de 1824, en su

titulo tercero, establece:

“Promover la ilustracidn, asegurando por tiempo limitado derechos exclusivos a los autores por sus
respectivas obras, estableciendo colegios de marina, artillera e ingenieros, erigiendo uno o més
establecimientos en que se ensefien las ciencias naturales y exactas, politicas y morales, nobles artes y
lenguas, sin perjudicar |a libertad que tienen [as legislaturas para el arreglo de [a educacion pablica en sus
respectivos Estados”

(Cons., 1824, art. 50).
En aquel entonces, aunque no se regulo el resto de Ias categorias de los derechos de autor que hoy se conocen,
ni se establecieron detalles exactos como el tiempo de proteccion de una obra, mds bien, se les veia como una
herramienta en I3 difusion del conocimiento a través de escritos pero que no debia trasgredir a otros porque
arriesgaba, del mismo modo, 13 actualizacion de estos saberes. Como se discutid en el capitulo anterior, I cultura
desemperia un papel formativo crucial, convirtiendo 1as obras protegidas por derechos de autor en elementos

vitales para la memoria historica y el conocimiento colectivo generacional.
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Esta normativa mexicana se inspird en [a tradicion europes, como ocurrio en el resto de Latinoamérica debido a
su fuerte influencia de la corriente monarquica espariola (Cerda., 2015). Sin embargo, su implementacion no fue
tan inmediata por obstdculos significativos como “los deficientes medios de comunicacion y transporte, Ia
ausencia de produccion local de papel y otros insumos para Ia impresion, y el reducido tamario de los mercados

locales” (Cerda., 2016, 27). México no era en si mismo productor de obras.

Aunque Europa encabezo Ia promulgacion de normativas al respecto, México y el resto de Latinoameérica
dependieron en gran medida de producciones extranjeras, incluso recurrieron al contrabando en barcos para
obtener material cultural. Este contrabando fue clandestino debido a que promovia formas de educacion que

podian ser vistas como desafiantes para los valores y tradiciones de la época.

Segin Leon y Rico (2009), no fue sino hasta 1870, durante 3 administracion de Benito Juarez y la promulgacion
del Codigo Civil para el Distrito Federal y los Territorios de Ia Federacion, que se abordaron con mayor profundidad
los derechos de autor. En ese contexto, se establecid que, en el caso de los autores musicales, “se consideraria
como tal solo si era el creador de la msica, es decir, el compositor de la misica lo seria de la letra” (Ledn y Rico,,

2009, pag. 32), una condicion que actualmente no se mantiene vigente.

Esta regulacion inicialmente abordd I3 relacion entre los participantes en las obras, pero, nuevamente, no
considero la cuestion de Ia duracion de los derechos de autor, es decir, cuanto tiempo perduran estos derechos o
qué sucede después de la muerte del titular respecto 3 las responsabilidades o ganancias derivadas del producto.
Por ejemplo, no se establecio clarsmente hasta qué punto se libera una obra y ya no genera dario colateral utilizar
obra, 0 hasta que momento y a quién se le debe rendir cuentas por el uso del producto final. Fue necesario esperar
hasta 1928, con I3 legislacion en el Codigo Civil, para abordar estas limitaciones de manera mas precisa desde la

perspectiva legal.

“Tienen derecho exclusivo por treinta afios, a la publicacidn y reproduccidn, por cualquier procedimiento,
de sus obras originales [...] VI.- Los mdsicos, ya sean compositores o ejecutantes”

(Cédigo Civil., 1928, art. 1,183).
Esto significa que Ias falsificaciones o usos no autorizados de obras estan sujetos a acciones legales dentro de
ese periodo desde su registro. Este parrafo también refleja la legitimidad y reconocimiento de la contribucion de
multiples actores en I3 creacion de una obra musical, sentando asi 1as bases para los sistemas de registro

contemporaneos.

L3 necesidad de una regulacion mds precisa de los derechos de autor durante la "época de oro” llevo a la
promulgacion de la primera Ley Federal sobre el Derecho de Autor en 1947, como sefiala Magaria (2012). Esta ley

29



establecié una dependencia especifica dentro de la Secretaria de Educacion Pablica para gestionar estos asuntos.
Entre sus avances mas significativos, este marco legal también incluyd un “ordenamiento que consagra por
primera vez, la prohibicién de negar el registro de una obra autoral por ser contraria a la moral o al orden publico”

(Magaria., 2012, 45).

Esta legislacion especializada facilito 3 explotacion de I3 creatividad cultural, que hasta entonces mantenia
vinculos estrechos con la tradicion catdlica-cristiana. Seglin Magafia (2012). De hecho, las primeras obras
formalmente registradas fueron el “(atecismo Elemental de la Historia de México" y la “Galeria Mexicana de
Contemporaneos’, destacando la separacion entre los valores, tradiciones y costumbres arraigadas y el arte, la

imaginacion, el intelecto, I3 creatividad, la inventiva y el ingenio.

INDAUTOR nacié en 1996, y se le asignd como el instituto especializado encargado del registro formal e
institucional de todas Ias obras que se ajusten a Ias categorias establecidas por Ia Ley Federal del Derecho de
Autor, segln el articulo 11 de la misma. La mision de esta institucion es:

“Salvaguardar los derechos autorales, promover su conocimiento en los diversos sectores de la sociedad,

fomentar la creatividad y el desarrollo cultural e impulsar [a cooperacion internacional y el intercambio con
instituciones encargadas del registro y proteccion del derecho de autor y derechos conexos”

(Instituto Nacional Del Derecho de Autor., 2020).
Este organismo se encarga de formalizar el derecho natural inherente a la materializacion fisica de una obra
intelectual de diversos productos culturales. Su funcion principal es fomentar I3 creacion de obras al actuar como
garante y protector de derechos, asegurando la correcta aplicacion de la Ley Federal del Derecho de Autor (LFDA)

a todos los involucrados en una obra.

Zapata Lopez (2011) sefiala que México es parte de importantes tratados internacionales como el Convenio de
Berna, Convenio de Bruselas, Convenio de Fonogramas, Convencion de Roma, Tratado de OMPI sobre derecho de
Autor (WCT) y Tratado de la OMPI sobre Interpretacion o Ejecucion y Fonogramas (WPPT). Estas regulaciones
garantizan I3 proteccion de los autores de cualquier nacionalidad tanto en México como en el ambito internacional.
De acuerdo con el Instituto Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR, 2020), este organismo también tiene la

responsabilidad de aplicar correctamente estos acuerdos, por lo tanto, se define como:
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“la autoridad administrativa en materia de derechos de autor y derechos conexos que en el ambito de sus
atribuciones brinda dia a dia diversos servicios a la comunidad autoral y artistica, nacional y extranjera, asi
como a los respectivos titulares de derechos”

(Instituto Nacional Del Derecho de Autor., 2020).
Las funciones principales del INDAUTOR incluyen el registro de obras, contratos y licencias de uso, autorizaciones
de gestion colectiva, administracion y control de datos sensibles de los autores, mantenimiento de un registro
numérico de obras registradas en el pais, asesorias legales, gestion de infracciones, arbitraje y capacitacion para

los interesados, constituyendo asi un respaldo gubernamental oficial.

El registro de una obra representa una formalizacion institucional de los derechos inherentes a la materializacion
de Ia creatividad, los cuales existen con o sin registro. Seglin Guerra (2012, pag. 28 “el registro de una obra se
considera de buena fe y 3 inscripcion establece Ia presuncion legal de ser ciertos” (Guerra., 2012, pag. 28). Esto
indica que el registro administrativo no garantiza Ia verdadera titularidad de Ia obra y puede ser revocado si se
demuestra la existencia materializada previa de ese producto por parte de otra persona, por ende, el registro

“formal” puede ser revocado para asignarselo al verdadero acreedor del derecho.

INDAUTOR desempenfia exclusivamente funciones gubernamentales y administrativas de control. No se dedicaala
comercializacion de obras, Ia cobranza de derechos o regalias, ni realiza analisis de rankings u otras actividades
asociadas con los “derechos de autor'. Funciona como Ia entidad burocrdtico-legal disponible para cualquier
interesado en este campo, actuando ademas como mediador entre lo pablico y lo privado, por ejemplo, ser quién
autoriza Ia operacion de las Sociedades de Gestion Colectiva. También es responsable de imponer sanciones por

darios y perjuicios en casos que involucren a los titulares de derechos de autor.

Los objetos de estudio y de trabajo de este organismo abarcan tanto la Sociedad Civil, que debe entender y
respetar los derechos inherentes a la creatividad, como la garantia de “la seguridad juridica de los autores, de los
titulares de los derechos conexos y de los titulares de derechos patrimoniales respectivos y sus causabientes”
(Aranda., 2012, pag. 53). Esto incluye a todos los involucrados en la produccion, distribucion y consumo de una
obra que nace a partir de inventiva, como los editores, managers, sociedades de gestion, productores, disqueras,

salas de conciertos, entre otros.

L3 ley Federal del Derecho de Autor distingue entre derechos morales y patrimoniales. La autoridad publico-

administrativa solo vela por los derechos morales (Articulo 21), lo que significa que la obra siempre pertenece al
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autor, independientemente de quién la edite, venda, reproduzca o divulgue. El autor es el dnico facultado para
decidir sobre otras formas de explotacion de Ia obra por terceros, manteniendo en todo momento Ia propiedad y

el control de su creacion.

De acuerdo con el portal web de Indautor.gob, el registro de una obra requiere completar un formato
proporcionado por la institucidn, el cual incluye informacion detallada del autor o su representante legal, asi como
de la obra. También se solicitan documentos de identificacion personal o de I3 persona moral representada,
comprobante de pago y dos ejemplares originales de la obra. Con un costo de $271.00 pesos, este proceso

garantiza la proteccion de los derechos del autor y se facilita la gestion, control y explotacion de estos.

El trabajo colaborativo es una habilidad crucial en la era moderna, incluso, 13 frase “divide y vencerds” demuestra
que la unidad fortalece la capacidad para enfrentar y resolver crisis y problemas, algo que también aplica 3 I3
comunidad musical. Segun el articulo 192 de la Ley Federal del Derecho de Autor, una sociedad de gestion es

definida como;

“La persona moral que, sin dnimo de lucro, se constituye bajo el amparo de esta Ley con el objeto de
proteger a autores y titulares de derechos conexos tanto nacionales como extranjeros, asi como recaudar
y entregar a los mismos las cantidades que por concepto de derechos de autor o derechos conexos se
generen a su favor”.

En el ambito mercantil de la musica, Ias sociedades de gestion son fundamentales para I3 recoleccion del dinero
generado por los derechos patrimoniales de las obras autorales. Aunque su principal funcion es recolectar los
ingresos derivados de la explotacion y utilizacion de 3 mUsica en diversos formatos, también tienen Ia

responsabilidad de velar por los derechos de explotacion y asegurar una remuneracion justa para los autores.

La Ley Federal del Derecho de Autor establece condiciones especificas para la aprobacion y legalizacion de estas
sociedades, las cuales incluyen Ia libre afiliacion, Ia elaboracion de estatutos transparentes, la defensa de los
intereses colectivos (tanto de autores como de titulares de derechos patrimoniales y conexos), la celebracion de
negociaciones y contratos equitativos, Ia prestacion de servicios de asistencia, y Ia presentacion de informes
anuales. En resumen, estas entidades privadas, al tener influencia sobre obras de interés publico y cultural, deben

cumplir con normativas claras y operar de manera ética con todos los involucrados.

Las sociedades de gestion se fundamentan en el principio de participacion y administracion por parte de los

interesados, con el objetivo de promover Ia transparencia y evitar a corrupcion. Segan Schuster Vergara (2012),

32



operan bajo el principio de autogestion y se dedican exclusivamente a distribuir utilidades, reteniendo solo un

porcentaje para cubrir los gastos administrativos, sin requerir contribuciones de los asociados.

La colaboracion entre el gobierno y las organizaciones de gestion colectiva crea un entorno de confianza para los
autores, facilitando una mayor cobertura y participacion de estos, asi como una remuneracion constante y
adecuada que incentiva I3 produccion cultural. Esto contribuye significativamente a la creacion de productos

culturales que enriquecen la cultura y generan beneficios econémicos para el pais.

Asi como INDAUTOR tiene limites, las sociedades de gestion también “estan facultadas Unica y exclusivamente
para ejercer, en forma colectiva, los derechos reconocidos por 3 ley a los autores y 3 los titules de derechos
conexos, vigilando, contratando y recaudando..” (Schuster Vergara., 2012, pag. 60). Esto implica que sus
decisiones no dependen de una sola persona, sino que requieren consenso para cualquier modificacion estatutaria
0 manejo de los activos econémicos de los autores. Ademas, claro, de actuar como garantes del cumplimiento de
la LFDA.

Ponce de Ledn y Pilar Lago (2014) explican que sociedades de gestion como la Sociedad General de Autores y
Editores (SGAE) o I3 Asociacion de Intérpretes y Ejecutantes (AIE) tienen la responsabilidad de administrar los
derechos de comunicacion publica, reproduccion mecanica, distribucion, transformacion y copia privada. Estas
organizaciones aseguran compensaciones para los autores por conciertos, transmisiones en radio y television,
contenido en internet, asi como por Ia reproduccion de obras en (D y DVD, incluyendo la compensacion por a

grabacion doméstica de conciertos y canciones.

Las sociedades de gestion tienen Ia responsabilidad de monitorear toda la utilizacion de Ias obras bajo su custodia.
Por lo tanto, lugares de uso publico como restaurantes o bares deben pagar las tarifas correspondientes por la
utilizacion y ambientacion con masica, 1as cuales son administradas por las sociedades de gestion mediante la
disposicion y publicacion de un repertorio de obras listas para ser utilizadas. Este enfoque se considera “como
uno de los medios mas adecuados para asegurar [as obras explotadas y una justa remuneracion por el esfuerzo

creativo de Ia riqueza cultural” (Schepens., 2000, pag.9)™.

La Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM) indica en su pagina web que su inicio se remonta a 1945

con el maestro Alfonso Esparza. En ese entonces, los miembros de este grupo colaboraban bajo I3 agrupacion de

12 (ita original en inglés.
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Autores y Compositores, Ia cual fue precursora del Sindicato Mexicano de Autores y Editores de Misica (SMACEM).

Cuatro afios mas tarde, SMACEM cambid su razon social a Asociacion Civil para obtener facultades administrativas.

Entre 1083 y 1985, se realizo la transicion de la razon social de Asociacion Civil 3 Sociedad de Autores,
convirtiéndose en "3 tnica facultada para defender y cobrar los derechos de autor generados por la utilizacién de
la musica en territorio mexicano” (SACM, 2016). Desde 1997 hasta 2018, I3 organizacion experimenté cambios
en su estructura administrativa y juridica, pasando de ser una sociedad a una Sociedad de Gestion Colectiva de

Interés Publico, lo cual refleja y justifica su razon de ser.

La creacion de la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM) se desarrolld de manera independiente
respecto a 1as legislaciones de otros paises latinoamericanos. Segtn Cerda Silva en su documento “Evolucion
histérica del Derecho de Autor en América Latina” (2016), estas legislaciones evolucionaron de manera paralela.
En contraste, en Estados Unidos, segin Frank Broughton y Bill Brewster, I3 creacion de una sociedad de derechos
de autor se impulsd debido a los conflictos por el uso de canciones en programas de radio con DJ's. Estollevé a la
fundacion de Broadcast Music, Inc. (BMI) en 1939, derivada de Ia Sociedad Americana de Compositores, Autores y
Editores (ASCAP).

En otras palabras, mientras México realizd adecuaciones y se adhirid a las corrientes de leyes hermanas
cambiando sus legislaciones, en Estados Unidos se crearon mas asociaciones de Ias ya existentes por nuevas
maneras de explotacion autoral que no se consideraban en los primeros acercamientos institucionales, esto para
mantener el control y asegurar I3 incorporacion de nuevos talentos sin prejuicios ni consecuencias. Estas

asociaciones buscaron regular el conflicto en si mismo.

La participacion en I3 Sociedad de Autores y Compositores de México garantiza una proteccion legal, a cual
también ofrece INDAUTOR. No obstante, debido 3 I3 gestion econémica de SACM, existe una mayor cercania y
atencion respecto a I3 utilizacion de obras, facilitando su deteccion. Ademas, el asesoramiento juridico es un

beneficio inherente para sus asociados.

L3 sociedad de gestion colectiva mexicana implementa una politica de ahorro y prevencion que asegura el
bienestar y sostenimiento de sus miembros mediante fondos de ahorro, bonos navidefios, testamentos y
beneficios por antigliedad. Ademads, cumple con lo establecido en el articulo 202 de I3 Ley Federal del Derecho de
Autor (LFDA):

“Promover o realizar servicios de cardcter asistencial en beneficio de sus miembros y apoyar actividades
de promocidn en sus repertorios”
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Ofrece talleres de composicion, estudios de grabacion y Ia posibilidad de participar en la convocatoria abierta de
a Beca Maria Grever. Esta iniciativa se realiza en colaboracion con el Fideicomiso para el Uso y Aprovechamiento
del Auditorio Nacional, Ia Secretaria de Cultura de Ia Ciudad de México, a Secretaria de Cultura del Gobierno Federal

y el Fondo Nacional para la Cultura y Ias Artes.

Los primeros autores en confiar en la Sociedad de Gestion Colectiva Mexicana fueron (arrasco Candil (1875 -
1945), Alfonso Esparza Oteo (1894 - 1950), Adolfo Fernandez Bustamante (1898 - 1957), Agustin Lara (1900
- 1970) y Abel Dominguez (1902 - 1987). Estas figuras iconicas de la tradicion musical mexicana demostraron
la necesidad de un grupo dedicado a gestionar sus derechos, pues aparentemente, el gobierno solo intervenia
cuando propiamente el titular de los derechos reclamaba, pero no mantenia una supervision permanente,

estableciendo un referente esencial en I3 industria musical del pais.

Los acuerdos internacionales garantizan el respeto a los derechos de autor en todo el mundo. Por lo tanto, aunque
exista un organismo mexicano, el autor tiene I3 libertad de decidir: 1. Si desea asociarse 0 no 3 una sociedad de
gestion, y 2. Con cudl sociedad desea establecer esa relacion. En otras palabras, Ias sociedades de gestion también
compiten entre si, y aunque los derechos inherentes 3 Ia ley son los mismos, los beneficios ofrecidos por cada

sociedad constituyen su principal atractivo para los autores.

La SACM tiene una estructura organizativa que incluye I3 asamblea general, cuyos miembros son elegidos por un
periodo de cuatro afios con posibilidad de reeleccion. El consejo directivo esta compuesto por el presidente, el
vicepresidente ejecutivo, el vicepresidente operativo, el primer vocal, el secretario, y siete vocales titulares.
Ademas, cuenta con un comité de vigilancia integrado por un presidente, un vicepresidente, y dos vocales. Como

sociedad de gestion colectiva, todos estos cargos son ocupados por miembros de la organizacion.

Los estatutos de Ia sociedad, disponibles en su pagina web, establecen el funcionamiento del grupo. Estos son
fundamentales tanto para Ia consolidacion legal ante el gobierno federal como para guiar el actuar organizacional,
administrativo y de gestion, independientemente de quienes lideren los 6rganos responsables de su correcto

funcionamiento.

La participacion y eleccion de los administradores se aparta del modelo democratico convencional. Seglin el articulo

22 del estatuto, los votos se ponderan segun los ingresos de los socios, lo que significa que los votos de quienes
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han generado mayores ingresos tendran mas peso que los de aquellos con menores ingresos. Ademas, el nimero

maximo de votos por socio mds destacado es de 5.

La asociacion cuenta con los siguientes departamentos: direccion general, administrativa, informatica, asuntos
internacionales y derechos mecanicos, recaudacion de licencias, vinculacion institucional, juridica, relaciones
institucionales y atencion 3 socios. Estas dreas organizativas aseguran precision en las operaciones y una

interaccion especifica con los distintos actores involucrados.

La Sociedad de Autores y Compositores continda siendo el responsable de manejar los derechos patrimoniales de
obras cuyos autores ya hayan muerto, obligandole a dar cuentas a sus herederos, quienes son titulares de los
colaterales de Ia explotacion del producto, segin lo establecido por Ia ley, hasta 100 afios después del
fallecimiento del autor. Ademas, colabora con editoriales musicales que recurren a la SACM para I3 administracion

delos derechos de sus clientes.

Ademas, México, como parte de tratados internacionales, establece relaciones internacionales con otras
sociedades de gestion. Estas sociedades recaudan los derechos generados en México de sus asociados y entregan

aquellos generados en su pais de origen que son administrados por la sociedad de gestion colectiva mexicana.

La SACM también incide en politica publica para velar por los derechos de sus asociados y acordar con as
legislaciones correspondientes. Esto incluye I3 colaboracion con entidades como I3 Comision de Cultura y
Cinematografia, Ia Organizacion Mundial de Ia Propiedad Intelectual, el Centro Mexicano de Proteccion y Fomento

de los Derechos de Autor, y Ia (3mara Nacional de I3 Industria Editorial Mexicana.

L3 ley respalda a los autores y la SACM facilita el cobro de regalias por Ias obras intelectuales. Sin embargo, 3 idea
de que los titulares de los derechos morales son los que promueven sus obras, ya sea acercandolas a intérpretes
o interpretandolas ellos mismos, refleja una vision anticuada de como opera Ia industria musical. Esta perspectiva

resulta insuficiente para satisfacer las necesidades econémicas del sector.

“La musica nos dice cosas -sociales, psicoldgicas, cosas fisicas sobres como nos sentimos y percibimos nuestro
cuerpo- de un modo que otras formas de arte no pueden hacernos sentir” (Byrne., 2014, pag. 120). Por ejemplo,

los ritmos africanos reflejan sus ambientes, climas y materias primas, mientras que, en México, la musica expresa
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mucho sobre nuestras formas de ser y estar. Ademas, la musica también es reflejo de un proceso de adaptacion

y avances tecnologicos, que se materializa en el propio formato en la que se transmite.

Para que la musica tenga un impacto significativo y el oyente pueda reflejarse a través de ella, primero debe
integrarse en el mundo musical, desde I3 distribucion hasta el consumo. Esta labor recae en el editor, cuya funcion
es asegurar que una obra se difunda y se escuche ampliamente. Segin Ponce de Ledn y Lago (2014) la editora
“ampara al artista, lo promociona (graba discos, utiliza la obra en distintos medios, difundirla...), gestiona sus

derechos y su remuneracion econémica” (Pag. 134).

Mientras que la sociedad de gestion colectiva se encarga de velar de manera general por todos sus agremiados,
exigir una correcta remuneracion y mantenerse alerta frente a cualquier uso sin autorizacion de las obras, as
editoras se encargan de ponerlas en el espectro publico, negociar los montos por los que se permite I3 difusion,

acércalo a quien, idealmente, le generard al autor los mejores colaterales econdmicos.

Este punto de encuentro representa la interseccion entre el ambito economico y Ia formalidad estructural. Aunque
algunos compositores también son cantautores, esta relacion no siempre es I3 norma. En I3 organizacion de la
industria musical, los editores son expertos en asegurar que una obra pueda formar parte del repertorio de un

vocalista, ya sea independiente o bajo contrato con una discografica.

Una editora es entonces, “una empresa que se dedica a fomentar tanto la difusion como 13 circulacion de una obra”
(Rivera, 2016). Esto significa que, aunque exista un respaldo legal sélido para las regalias y alguien que recoja las
ganancias en nombre del titular, si no se logra monetizar y llevar Ia obra hasta Ias dltimas etapas econdmicas

(distribucion y consumo), nunca se podran cosechar los frutos esperados.

L3 editorial musical funciona como intermediaria entre Ia sociedad de gestion colectiva, responsable de recaudar
por la ejecucion publics, y las casas discograficas en busca de talento. Esta funcion asegura que todas las partes

operen en consonancia con las dindmicas del mercado capitalista.

Un editor es Ia figura legal y el responsable de la empresa editorial, quien asume la responsabilidad por cuslquier

accion contraria a Ia ley. Segun el articulo 58 de Ia LFDA, un editor:

“Es aquél por el que el autor o el titular del derecho patrimonial, en su caso, cede al editor el derecho de
reproduccion y lo faculta para realizar la fijacién y reproduccion fotomecanica de Ia obra, su sincronizacion
audiovisual, comunicacion pablica, traduccién, arreglo o adaptacion y cualquier forma de expresion que se

encuentre prevista en el contrato”
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Esta legislacion regula y legitima las acciones de los editores musicales, ya que “se transfiere la titularidad del
derecho de explotacion” (De la Parra., 2012, pag. 76). Esto permite que los editores realicen negocios que
beneficien al autor, proporcionandole mayores ingresos, aunque este aspecto legal no impide que el autor

establezca sus propias relaciones comerciales.

De hecho, I3 ley de derechos de autor también establece a obligacion de difundir la obra por todos los medios
posibles, como parte del contrato de concesion, del cual el editor obtiene beneficios econdmicos. El autor siempre
conserva sus derechos morales y patrimoniales; simplemente delega a un tercero con mayor experiencia en Ia

gestion del tema.

Segun Ia LFDA, esta facultad administrativa no puede extenderse mas alla de 15 arios. Por lo tanto, si el autor no
estd satisfecho con la gestion de sus obras, siempre existe la posibilidad de cambiar de editor. "El autor sélo
necesita esperar a que pase el tiempo para recuperar la posibilidad de explotar su obra, el contratante
necesariamente debe celebrar un nuevo contrato oneroso” (De la Parra., 2012, pag. 81). En México, esto significa

que no existen licencias permanentes.

El texto “La musica en el mundo académico y profesional” se basa en el grupo editorial EMI como ejemplo para

Identificar tres departamentos dentro de una editorial musical: creativo, copyrygh y royalities.

Ponce de Ledn y Lago (2014) explican que el departamento creativo se ocupa de establecer contactos entre el
autor yla disquers, el autor y el productor, asi como entre el autor y los intérpretes, productores musicales, casas
de cine o estudios de television. Por otro lado, el departamento de copyright se encarga de proteger legalmente
la obra cuando es interpretada por otros y de asegurarse de que se realicen 3s atribuciones requeridas por laley.
El departamento de royalties'?, por su parte, administra las regalias que no son gestionadas por la SACM, es decir,

|as regalias de privados.

Aunque existen editores musicales pequerios, establecer vinculos con grandes nombres en la musica puede ser
complicado, por lo que algunas de ellas se asocian con editoras mas grandes que tienen un extenso catslogo de

artistas, bandas o intérpretes, asi como contactos consolidados que aseguran el futuro de sus autores. Ademas,

313 firma de un contrato discografico, cesién de derechos a un intérprete y porcentaje de discos vendidos.
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las discograficas y 13s sociedades de gestion vieron una oportunidad en este ambito y lo integraron dentro de su

propia estructura, como es el caso de EMMAC, una editorial surgida de Ia Sociedad de Autores y Compositores.

En el siglo XIX, I3 edicion musical, que involucra [a venta y comercializacion de partituras y canciones, se establecio
como un negocio prospero. Empresas como H. Nagel v la casa editora de A. Wangner y Levien se consolidaron,
operando de manera similar a una librerfa. Segdn (Tamayo, 2015) “la demanda de musica impresa fue tal que se
convirtio en un negocio, algo considerable si se toma en cuenta que las partituras impresas son un producto

especializado”

Los registros de los compositores afiliados a la Sociedad de Autores y Compositores de México revelan informacion
sobre las primeras editoriales establecidas en el pais: 13 "Promotora Hispanoamericana de Musica” y Ia "Peer

Internacional Corporation Music”.

Existen pocos datos sobre Promotora Hispanoamericana de Misica, pero segun el periddico sinaloense “La Voz del
Norte", fue fundada por Emilio Azcarraga Vidurreta en asociacion con Ralph y Monique Peer. Poco después,
establecieron la Editora Mexicana de Musica Internacional, “empresas que a través de compras o coediciones

capturaron el catdlogo de oro de Ia cancion nacional” (Garcia, 2013).

Por otro lado, Peer Internacional Corporation Music, que segin su portal web tiene mas de 90 afios de existencia,
fue creada por Ralph S. Peer, quién también se asocié con Azcarraga para a editora mencionada en el parrafo
anterior. En aquel entonces, Internacional Corporation era una de Ias editoras mds prominentes a nivel mundial,
con presencia en mas de 28 paises. Su capacidad para llevar 1as obras 3 otros mercados internacionales fue un

gran atractivo para los compositores. En México, comenz6 su actividad colaborando con Agustin Lara.

Ralph S. Peer fallecio en 1960 y heredd a su esposa Monique, quien ya era accionista de Promotora
Hispanoamericana de Musica y se convirtio en propietaria total de Peer International Corporation Music. Esta Ultima
editora represento a artistas de renombre como Rolling Stones, Beatles, John Carter y Ken Lewis. En resumen, Ia
base de Ias editoras musicales mexicanas se debe a la influencia de Ias familias Azcarraga y Peer, cuyos apellidos

siguen siendo prominentes en la actualidad.

La biografia del autor Alfredo Carrasco, disponible en el portal web de la SACM, menciona que la cancion "Adids” de

1943 fue I3 primera obra gestionada por Promotora Hispanoamericana de Musica. Y no fue hasta la obra "Tu
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milagro” de Antonio Bribiesca (1905-1980) que aparecio una obra firmada bajo otra editora, Radialuz, de Ia cual

no existen registros documentados.

El presunto monopolio, en mi perspectiva, evoluciond y dio paso a editoriales como Edit Mex de Musica Int
(propiedad de la SACM), EMI Musical e Inconnu Editeur, evidenciando una expansion notable de un negocio lucrativo.
Actualmente, el nimero de editoriales asociadas a la SACM supera las 740, entre los registros actuales de
derechos de autor se encuentran nombres de editoras como “Grever Music”, “Universal Music Publishing”, "Emlasa

Editorial Music”, "Warner Chappell Music’, "Peer Madrid New York" y “Peer Music Espariola”.

Las editoras musicales disponen de una amplia red de contactos para generar beneficios econémicos significativos
para sus clientes. Incluso, algunas editoras independientes optan por asociarse con firmas editoras que forman

parte de disqueras prominentes, para asegurar colaboraciones con figuras destacadas en la industria musical.

Por ejemplo, Universal Music Publishing Group es [a editorial asociada a Universal Music; su catalogo incluye
artistas como Ha*Ash, Leonel Garcia, Pablo Preciado, Mon Laferte, Armando Manzanero, Natalia Lafourcade y
Espinoza Paz. Es importante destacar que estos artistas, y cualquier otro en su portafolio, no necesariamente
estan firmados con Universal Music como disquera; mas bien, Universal Music Publishing Group sélo gestiona sus

derechos editoriales independientemente de la compafiia discografica a la que pertenezcan.

Warner Chapell es otra casa editora dependiente de disquers, en este caso, Warner Music. Su catalogo incluye
autores que, aunque son miembros de la SACM como Aleks Syntek, curiosamente no firmaron contrato con I3
editora de I3 sociedad de gestion colectiva. En otras palabras, artistas como Alejandra Zeguer, Aleks Syntek, Alex
Lora, Alex Soto, Amandititita, Beto Cuevas, (achorro Lopez, Carlo Lara, Flor Amargo o Francisco (éspedes han
decidido que las ventajas econémicas y competitivas ofrecidas por Warner Chappell son mds beneficiosas para

ellos que las ofrecidas por otras editoras como la de la SACM.

Los artistas mencionados son compositores y muchos de ellos también son cantautores, es decir, interpretan
Sus propias canciones y desemperian roles duales en laindustria musical. Este doble papel no implica que no sean
acreedores de I3 proteccion autoral, del trabajo de las editoras o de Ia recoleccion de la propia sociedad de gestion
colectiva. Técnicamente, es perfectamente factible que interpreten algunas de sus canciones mientras permiten

que otras obras sean promovidas y distribuidas por otros intérpretes.
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La mUsica no llega 3 Ias tiendas de discos, dispositivos mdviles y plataformas digitales por si sola; su aparicion y
posicionamiento en 3 mente del consumidor no ocurre de manera espontanea. La industria musical involucra un
extenso proceso de seleccion y socializacion para su proliferacion. Se ha afirmado que la industria discogrdfica “es
la de mayor impacto y aportacion dentro del conjunto de las industrias culturales en México” (Torres., 2010, pag.
6).

El proximo capitulo de este apartado expone que un disco 0 una cancion de corta duracion son meramente el
producto final de un proceso en el que intervienen diferentes equipos de trabajo. Las disqueras, como entidades
privadas, juegan un papel crucial al facilitar I3 distribucion y, en consecuencis, el consumo de I3 musica,

contribuyendo asi a Ia formacion de estructuras sociales e imaginarios colectivos.

Una disquera es la categoria en donde convergen compositores, editoras, intérpretes, tiendas digitales, tiendas
departamentales, medios de comunicacion y espectaculos. Es el punto de entrads, casi obligatorio, para cualquier
individuo o empresa que aspire 3 establecerse en el mercado musical internacional, , dado que segln George
Ydndice (2007), las cuatro principales firmas (EMI, Universal, Warner y Sony/GMG) controlan el 70% del consumo

cultural.

“Una compafiia discografica, mediante un contrato de cesion de derechos, adquiere y contrata a un artista en
exclusiva para que realice determinadas grabaciones a cambio de una contraprestacion econdmica (royalities)”
(Ponce de Leon y Pilar Lago., 2014, pag. 135). En otras palabras, el objetivo principal del consorcio disquero es
impulsar y monetizar al artista vocal, aprovechando la colaboracion de los demds actores mencionados

anteriormente, aunque estos no son los protagonistas de Ia transaccion econémica con el consumidor.

Esto no quiere decir que se minorice el trabajo del resto de los involucrados, es un trabajo dialectico y colaborativo.
Tanto el editor como el compositor buscan que su obra sea bien recibida para obtener mayores beneficios
econémicos, mientras que I3 disquera desea que el artista sea rentable y genere una inversion efectiva. n
resumen, cada parte involucrada busca obtener beneficios en diferentes escalas. En [a industria, es preferible

tener el 1% de algo que el 1% de nada.

Seglin Ponce de Ledn v Pilar Lago (2014), las funciones de una compafiia discografica incluyen la produccion
(seleccion de repertorio, contratacion de productores, misicos y arreglos musicales), fabricacion, promocion y

marketing, comercializacion y distribucion, asi como Ia gestion y el impulso de Ias obras. Es un proceso industrial
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complejo que depende de Ia colaboracion con otros grupos. Esta cadena de trabajo facilita el éxito de todas las

partes involucradas.

Las disqueras generalmente tienen seis departamentos, pero las pequerias y medianas empresas (Pymes)
tienden a consolidar funciones con un equipo reducido que participa en multiples tareas. Ademds, existen figuras
clave que influyen enla creacion y seleccion del producto final, lo que subraya la importancia de su trabajo dentro

de la disquera.

Bl departamento de Contratacion e Inversion es crucial segin Torres Osuna (2010), es donde intervienen
abogados, managers y el productor ejecutivo. Por otro lado, Ledn y Rico (2016) destacan el papel del ASR durante
este proceso, quién es encargado de fichar a los artistas y tomar Ias decisiones de seleccion clave que impactan
en todas las divisiones tras Ia firma del contrato. “El ASR es un ejecutivo de la compariia disquera cuyo trabajo es

encontrar, contratar y guiar el talento; velar por suimagen y el arte del disco” (Leon y Rico., 2016, 12).

Aunque pueda parecer sencillo, este departamento es responsable de elegir “correctamente” y trabajar el
producto que generara los beneficios econémicos posteriores. Si un artista no tiene proyeccion, incluso con a
mejor cancion, no sera rentable para la disquera. Paul Forat, por mencionar un ejemplo, es uno de los nombres
destacados que pertenece 3 esta categoria de Ia cadena disquera, fue vicepresidente de Sony Music Latinoameérica

y fue la mente maestra de las populares versiones de albumes en “Primera Fila".

El departamento de creacion musical, segdn Torres Osuna (2010), engloba a los autores y compositores, asi como
los estudios de grabacion, el software necesario y Ia adquisicion de materiales musicales. Es un grupo
fundamental, ya que constituye I3 piedra angular para cualquier artists, sea independiente o firmado. No podria
existir una cancion sin la contribucion creativa de los autores y compositores ni sin los medios técnicos que

permiten plasmar esa creacion musical, como los instrumentos y el software especializado de grabacion.

El departamento de edicion, segin Osuna (2010), abarca al productor musical, arreglista, disefiadores graficos,
especialistas en informatica musical, técnicos de sonido, software de diserio grdfico, produccion publicitaria y
marketing. Este departamento integra diversas areas de trabajo que van desde el tratamiento del aspecto

auditivo, como la musica, hasta la presentacion del producto tanto fisico (el disco) como personal (el artista).

El productor musical desempefia un papel crucial, ya que debe poseer un oido refinado para dirigir la produccion

de manera 6ptima tanto para la disquera como para el artista. Muchos albumes destacan no solo por su contenido,
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sino también por I3 reputacion de sus productores, como es el caso de (achorro Lopez, reconocido por discos

como "Nunca es Suficiente” de Natalia Lafourcade, "Si" de Julieta Venegas y “El disco de tu corazon” de Mirandal.

Este personaje “Es el responsable maximo del proceso de grabacion de un disco. Debe seleccionar Ias canciones
para ser grabadas” (Ponce de Ledn y lago., 2014, pag. 137. Aunque la disquera da su aprobacion final, confia en el
criterio del productor para esta seleccion, lo cual lo vincula estrechamente con los compositores y las normativas
legales que aplican a este grupo. El resultado de su trabajo se llama “master” y constituye el nicleo de las copias
finales “una vez finalizado el producto master los costes de reproduccion y distribucion son muy bajos o nulos”

(Torres., 2015, pag. 156).

En lo referente a publicidad y marketing estd el label manager, quién es el “encargado de visualizar toda Ia parte
de promocion y marketing, involucrando y guiando al artista” (Ledn y Rico., 2016, 14). Este profesional acomparia
0 supervisa las apariciones e imagenes en medios, Ia conducta del artista ante el pablico y 13s declaraciones que
serealicen. El artista y el ASR mantienen comunicacion permanente, dado que cualquier incidente fuera del control

de la disquera podria afectar la imagen, asi como Ias ventas y la posicion del producto en el mercado.

En el departamento de Produccidn, segin Osuna (2010), se incluyen la maquiladora de discos, el empaquetado y
el almacenamiento. Estas dreas constituyen una industria que sirve a3 Ias disqueras. Es crucial que este

departamento sea cuidadoso en términos como el “Copyright”, regulados por [a LFDA,

Segin Osuna (2010), el departamento de Distribucion comprende empresas de paqueteria, la industria
automotriz y portales de internet. Su funcion es facilitar los medios para la entrega y la vents, o la reproduccion

en 3so necesario.

El departamento de Comercializacion y Publicidad, de acuerdo con Osuna (2010), incluye puntos de vents,
plataformas de venta en internet, radiodifusoras, television, revistas y empresas de publicidad. A pesar del
crecimiento del streaming, el Informe Mundial de la Msica (2019) indicé que el 37% de las ventas globales de
musica provinieron de streaming, mientras que el 25% fueron por ventas fisicas. Esto refleja una hibridacion en

los medios y métodos de distribucion y consumo.

Asi opera generalmente una casa disquera, aunque I3 globalizacion influye en las decisiones locales y Ias
conexiones internacionales. Por ejemplo, un artista puede ser contratado por Warner Music México o por Warner
Music Latinoamérica, aunque ambas pertenecen a la misma firma. Esto significa que las personas involucradas en

el descubrimiento y gestion del talento pueden estar ubicadas en diferentes paises. No existen concesiones o
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licencias especificas por territorio, por lo que dentro de Ias mismas casas disqueras hay competencia para

asegurar los contratos mas beneficiosos y rentables.

Manuel Medrano ejemplifica esta continua competencia: a pesar de ser colombiano de nacimiento y residencia, su
album esta bajo I tutela de Warner Music México. Del mismo modo, Sofia Reyes, de nacionalidad mexicana, esta
firmada por Warner Music Latina. Estos casos subrayan la lucha interna por artistas que puedan consolidar y

asegurar un buen trabajo de los AGR locales.

La musica regional mexicana tiene raices tradicionales y es reconocida con una categoria especial en los premios
Grammy por su rica herencia cultural. Iconos legendarios como Jorge Negrete, Pedro Infante, Lola Beltran, José
Alfredo Jiménez, Flor Silvestre y muchos otros han enaltecido este género musical, que posicion 3 México a nivel

internacional y atrajo a inversionistas extranjeros para apoyar esta forma de expresion artistica.

Los afios 90 marcaron I3 llegada de las grandes compariias discograficas internacionales a México, lo que asegurd
el ingreso de México y su masica en as listas de reproduccion discografica, global. “Desde México con costes de
produccion mas bajos, las empresas EMIMusic, Universal, Warner y Son Bmg, comenzaron a ser rentables y a fungir

como trampolines hacia el mainstrem mundial’ (Torres., 2010, pag.).

Torres Osuna (2010), en la Revista Sinaloense de Ciencias Sociales de la Universidad Autonoma de Sinaloa, traza
la evolucion de las principales disqueras del pais durante la época dorada de la musica mexicana: EMI Music, Warner

Music, Sony BMG y Universal Music.

EMI Music, parte del Grupo Televisa que se destaca por su presencia integral en I3 industria del entretenimiento,
incluyendo la masica. Se dice que esta disquera “da difusion de forma conjunta a los productos que van desde los
programas de telenovela mexicana, hasta anuncios de television y promocion de artistas” (Torres., 2010, pag.
98), lo que minimiza las relaciones comerciales que televisa pudiera tejer con otros grupos, haciéndolo

independiente de cualquier manipulacion o control externo.

Durante el afio 2004, se estima que EMI Music tuvo incidencia en 13 circulacion de mas de 360 millones de délares

en México, aunque esta cifra se refiere exclusivamente a su division discografica y no incluye a su editora musical,
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EMI Music Publishing. Desde 2014, segln informacion de Universal Music y I3s redes sociales de EMI Music, esta

empresa forma parte de Universal Music México, lo que amplia su infraestructura y presencia en el mercado.

Intocable, por ejemplo, fue uno de los artistas que formaron parte de su catalogo, de hecho, su slbum de 1994
"Fuego Eterno” se marcd con I3 disquera EMI Music U.S. Latin, y no fue hasta el 2002, con el disco “Suefios”, que

EMI televisa Music firma como responsable.

Warner Music “es un grupo multinacional de empresas discograficas que pertenece a un consorcio dirigido por
Edgar Bronfman JR. Y Charles Flores” (Torres., 2010, pag. 99). Su entrada en el mercado se atribuye ala adquisicion

de pequerios sellos que ya no podian competir con las grandes dinamicas empresariales.

Entre los talentos mexicanos destacados bajo su tutela se encuentran Sofia Reyes, M(Davoo, La Explosiva de
Mazatlan, Beto Cuevas, Mana, Banda MS y Yahir. Sin embargo, no existe una frontera clara entre los artistas que
se firmaron en México o en el extranjero, ya que en sus plataformas web hay promocion para todo su catdlogo

global.

Sony Music México posee el segundo catalogo internacional mas grande segdn Yundice (2007) con el 20% de las
obras totales. Esta firma, con base en Torres (2010), es el resultado de I3 union de Sony Music Entertainment con
BMG Entretainment. Aligual que otras grandes familias discograficas, tiene presencia global y reconocié en México

un potencial lugar para la explotacion debido a sus bajos costos de produccion.

La familia Fernandez es parte de Ias firmas locales destacadas, misma que incluye a Alex Fernandez, hijo del
"Potrillo” y nieto de Vicente Ferndndez, quienes generan jugosos beneficios a la industria musical sélo por su
apellido. (arlos Rivera es otro ejemplo valioso de los fichajes mexicanos contemporaneas de Sony Music México,

quién con su dlbum debut, de acuerdo con Ia pagina oficial del artista, alcanzo 3 certificacion de disco de oro.

Universal Music, la disquera mds grande a nivel internacional, posee el 25% del mercado global (Yundice., 2007,
pdg. 193). Mantiene un modelo econdmico similar al de otras grandes disqueras: editoriales dependientes,
subsidiarias de disqueras pequerias y estrategias de comunicacion preestablecidas. “Se delinea una tendencia de

concentracion de contenidos, reproduciendo el Star System como formula internacional y primado Ia apuesta por
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pocos géneros vendibles antes que por la diversidad musical” (Torres., 2015, pag. 166). Esta estrategia “bdsica”
permite a las disqueras internacionales limitar el margen de error y lograr una penetracion internacional mas

efectiva, reduciendo la competencia local.

El catalogo de Universal Music México incluye nombres destacados como Arolladora Banda EI Limon, Calibre 50,
Christian Nodal, Danna Paola, Gloria Trevi, Joan Sebastian y Juan Gabriel, representando los principales artistas
mexicanos con proyeccion internacional. Pareciera, entonces, que ser firmado por Universal Music es sinénimo de

“éxito” en la industria musical.

Las disqueras independientes operan de manera similar a los grandes consorcios, aunque su capacidad de
produccion y distribucion se limita al 3mbito local debido a restricciones financieras que les impide una operacion

internacional. Esto condiciona sus perspectivas de crecimiento 3 un espacio reducido.

Gerardo Estrada (2006) destacd que estas pequerias y medianas empresas (Pymes) representan “defensores de
otras alternativas y de otras riquisimas expresiones del paisaje musical mexicano no siempre bien conocido”
(Estrada., 2006, pag. 13). Al tener libertad decisional, permiten a los artistas desarrollar su potencial sin

encasillarse en sistemas establecidos por la politica musical dominante de las majors.

Segtin Torres Osuna (2010), algunas caracteristicas distintivas de los sellos independientes es que no tiene un
catalogo amplio, su apuesta se centra en unos cuantos, ademas, no tiene filisles, por lo tanto, no goza de
participacion significativa en el mercado. Su enfoque de produccion se ajusta a Ias tendencias nacionales, siendo
este su mercado, por lo tanto, no solo no compiten con otras firmas, también, se permiten especializarse en

géneros poco conocidos y tener un mercado de nicho independiente de cortes estéticos globales.

Las disqueras independientes enfrentan un desafio considerable debido a su capacidad limitada de reinversion, lo
cual pone un énfasis significativo en la difusion y promocion de sus artistas. El costo inicial de produccion es su
principal obstaculo econdmico, lo que implica que tienen pocas o nulas posibilidades de fracasar en sus

Inversiones.

En contraste, las firmas internacionales disponen de recursos propios de produccion como estudios, salas de
ensayo y software de grabacion, lo que les permite reducir los costos de produccion y tener un mayor margen de
maniobra en caso de cometer errores. Esto significa que, en caso de una pérdida financiera con un artista, pueden

compensarla con el éxito de otros dentro de su catdlogo.
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Ademas, las disqueras independientes también actian como “semilleros de éxitos” (Torres, 2012, pag. 4). Esto
significa que impulsan el talento emergente, lo comercializan y logran captar la atencion de Ias disqueras mas
grandes con capacidad de proyeccion. Estas dltimas suelen realizar acuerdos economicos para incorporar al
artista a su catdlogo y llevar 3 cabo una produccion 3 mayor escala con un piso establecido por los sellos

independientes.

Jorge Yindice (2007) sefiald que solo entre el 10% y el 15% de los artistas firmados por las majors son nuevos,
mientras que el resto pertenece 3 artistas ya consolidados con relanzamientos, nuevos dlbumes, cambio de
imagen o cualquier cosa que pueda responden a Ias demandas del consumidor, pero con un renombre que les

permita asegurar una ganancia.

En 2023, Billboard destaco el crecimiento de los sellos independientes en la musica regional mexicana, citando
ejemplos como DEL Records, Rancho Humilde, Street Mob Records, Lumbre Music, BorderKid Records y Double P
Records/Prajin Records. Sin embargo, resalta muchos de estos sellos fueron fundados por personas con una
destacada trayectoria internacional, en parte debido a sus vinculos con Ias grandes disqueras, lo que les ha

permitido expandir su influencia en este género emergente.

Por otro lado, existen sellos completamente independientes que, aunque buscan abrirse camino, considero que
enfrentan barreras impuestas por el propio sistema. A pesar de su autenticidad, su capacidad para competir de
manera equitativa con los sellos mas grandes se ve limitada, sobre todo en dreas como la inversion en marketing
y elacceso alos medios. Sellos como Corason, Discos Denver y Ediciones Pentagrama representan estos esfuerzos,

pero el control del mercado sigue siendo un obstaculo significativo para su crecimiento.

Durante el 2018, el Informe Mundial de 3 Msica 2019 destacd que los discos de las bandas sonoras de peliculas
encabezaron las ventas de I3 industria, sin embargo, nombres como los de Lady Gaga, Ed Sheeran, Queen y Pink,
también lograron estar en el listado. Este informe también subrayé a Estados Unidos, Japon, Reino Unido y
Alemania como los principales mercados musicales, reflejando asi [as corrientes hegemonicas del consumo

cultural musical.

Las estrategias contempordneas se centran en “empaquetar” varias piezas en un disco, pero “en realidad lo que

hacen es que dos o tres melodias terminen por subsidiar la totalidad del disco” (Sanchez., 2013, pag. 220). De
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hecho, esta practica también se refleja en la actualidad, cuando se les integran ciertos candados 3 algunas

canciones especificas de lanzamientos digitales, 3 las cuales solo se puede acceder comprando el album.

También destaca que “a diferencia de 3 edicion impresa que requiere un trabajo de traduccion y de costosa cesion
de derechos. El dominio multinacional del mercado internacional discografico no tiene esa barrera” (Zallo., 1988,
pdg. 80), la musica trasciende idiomas gracias a sus melodias, tonos vocales y estrategias de marketing,

facilitando asf su difusion global.

David Byrne describe la musica como una "soledad acompariada’, producto que involucra multiples actores tanto
publicos como privados. Desde compositores y productores que aparecen en la contraportada de un disco, hasta
legisladores y entidades como la SACM que influencian discretamente el panorama musical. Estas dinamicas

muestran Ia complejidad y Ia interaccion constante entre la industria musical y 3 sociedad.

L3 industria musical cuenta con una serie de actores que operan detras de escena y que son invisibles para el
consumidor promedio, pero su papel es fundamental. Entre estos actores destacan 1as legislaciones como la LFDA,
que establecen los marcos legales necesarios para la proteccion de los derechos de autor y otras normativas

pertinentes. Sin estas regulaciones, ninguna obra musical podria funcionar adecuadamente en el mercado.

Por otro lado, existen otros actores y entidades de Ias cusles se podria prescindir, ya que tedricamente cada
persona podria autoadministrar sus derechos musicales. Sin embargo, dada la expansion global y el impacto
transnacional de la musica, resulta practicamente inviable gestionar personalmente cada reproduccion de una

cancion en diferentes paises o coordinar directamente con intérpretes en todo el mundo.

Es por ello, resulta casi obligado integrar, e integrarse, a los actores privados pertinentes en el proceso musical.
Esto implica que cualquier autor, compositor o cantautor debe establecer relaciones con editoras, disqueras,
agencias de gestion de derechos y otros intermediarios necesarios para gestionar y proteger sus intereses a nivel
global. Esta interaccion no solo facilita I3 distribucion y promocion internacional de la musica, sino que también
asegura que los derechos de autor sean respetados y compensados adecuadamente en cada pais donde se

escuche una obra musical.

A pesar del dominio mercadologico y empresarial de las majors, pereciera que existen alternativas, como Ias
disqueras independientes, que buscan escapar de estos esquemas. Sin embargo, s limitaciones econémicas de

estas disqueras restringen su margen de error y capacidad de innovacion.
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“Por otro lado, el papel del estado, limitandose a mediar Unicamente en los derechos, parece no tener influencia
directa en el mercado, lo que permite 3 Ias disqueras operar sin restricciones en cuanto a I3 produccion y
distribucion. Esta situacion, en mi opinion, representa un riesgo para Ia cultura, desincentiva el desarrollo del
talento regional y favorece I3 blsqueda de materiales que se ajusten Unicamente 3 lo que consideran

comercialmente viable.
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El esquema previamente presentado representa la complejidad de los actores en la industria musical, y, por lo
tanto, el nimero de decisiones que influyen en el desarrollo de un artista u obra cultural. Mismos que a su vez,
tienen subdepartamentos que refleja una eleccion que impacta el ecosistema cultural. La muasica no es solo un
producto; es el resultado de interacciones entre mercados y politicas. Sin mecanismos claros de apoyo, Ia
responsabilidad de preservar y transmitir expresiones culturales recae en la comunidad misma, lo que puede

limitar I3 diversidad y accesibilidad de la musica en un entorno cada vez mas comercializado.

1 Fuente: elaboracion propia con base en los datos de esta investigacion.
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Todo el mundo intentando venderte algo
Intentando comprarte
Queriendo meterte en su melodrama
SU Rarma, su cama, su salto a la fama

Jorge Drexler



El objetivo de este apartado, y el siguiente, es analizar el funcionamiento practico de la industria musical,

especificamente desde Ia perspectiva de los cantautores. Se pretende identificar las dinamicas y relaciones que
influyen en la toma de decisiones, en los acuerdos entre los profesionales involucrados durante el proceso de
composicion, de la promocién de una cancion, firma con editoriales y el acercamiento con discograficas. Mas all
de los aspectos formales y pablicos, este andlisis se centrard en Ias interacciones que estimulan y facilitan estos

acuerdos y decisiones.

Los conceptos tedricos para que se utilizaron para el desarrollo de ambos capitulos derivan de I3 hipatesis que se
desea comprobar, es decir “que existe un monopolio musical que es impulsado por I3 exclusividad autoral y
segun el capital econémico que posea el autor-cantante o Ia firma que esté detras se condiciona el éxito o

fracaso, asunto que se potencializa por la colusion entre editoras, productores, disqueras y artistas.”

En este caso, las variables son: "Monopolio musical’, “Exclusividad Autoral”, “Capital econémico/firma” “éxito”

“fracaso” “colusion entre editoras, productores, disqueras y artistas”.

Exclusividad autoral Monopolio Musical

(apital econdmico/firma Exito/fracaso

(olusion entre editoras, productores, disqueras y

artistas

Con el fin de buscar la menor cristalizacion estas variables se fraccionaron en unidades tedrica y conceptos mas

simples (dimensiones) que se usan regularmente por el grupo 3 investigar.
Dimensiones Monopolio:

1) Empresas/consorcios involucrados en la mdsica comercial
2)  (asas independientes involucrados en la msica comercial
3)  Autores con mds canciones dentro de la musica comercial

4) Editoras involucradas en la musica comercial
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(antautores independientes dentro de la musica comercial

(Conciertos

(anciones sonando en radio

Venta de discos

Sincronizacion

Métricas en plataformas sociodigitales
(olaboraciones

Participaciones en conciertos de otros artistas

Premiaciones

Priorizacion de editoras
Exclusividad autoral
(anales de contacto independiente

Géneros preferidos por la industria

Presupuestos para tours de medios
Programacion en medios tradicionales (radio y T.V)
(ontacto para entrevistas

Relaciones Publicas en el medio

Temporalidad de contratos

Relaciones con otras firmas

A partir de las dimensiones establecidas se generé un cuestionario estructurado™ con la dindmica a) amplio-
pequerio b) Superficial-profundo ¢) Impersonal-personal d) informativo-interpretativo y [as divisiones 1)

presentacion 2) Datos demograficos 3) Datos de tema de estudios 3B) Preguntas intrusivas 4) cierre. Se utilizaron

5 Consultar cuestionario en el anexo 2.
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preguntas de actitud, opinion, expectativas o intenciones conductuales bajo el perfil de preguntas

cerradas/respuesta multiple, preguntas de respuesta nominal dicotémica y preguntas de respuesta de intervalo.

Si bien este cuestionario sigue una estructura definida, no representa una muestra proporcional del objeto de
estudio. M3s que una certeza estadistica, es un ejercicio de aproximacion numérica que permite vislumbrar Ias
percepciones de quienes participaron. Sus respuestas ofrecen pistas valiosas sobre tendencias y opiniones de

los entrevistados, pero no deben interpretarse como una verdad aplicable 3 I3 totalidad del universo analizado.

Ademas, con base en Gainza Veloso se utilizd la entrevista a profundidad de I técnica Emic-Etic “Técnica que se
vincula directamente con el componente emic al permitir 13 expresion del punto de vista del “nativo” (Ia
experiencia de realidad como un miembro de un contexto simbdlico y de practicas) o punto de vista “interior”
(desde una representacion de realidad culturalmente demarcada de otras claramente distinguibles)” (Gainza

Veloso A. 2006. pag. 235).

Se retomaron las dimensiones de analisis emanadas de las variables para formular un guion flexible, sujeto a
modificacion. Sin embargo, se elaboraron preguntas clave o base que permitieron encausar la conversacion a un

punto prudente y utilitario para los fines de la investigacion.*®

Es importante aclarar que, aunque Ia redaccion de los siguientes capitulos pueda asemejarse 3 Ia técnica de
investigacion cualitativa "historia de vida', esta no fue la herramienta utilizada. A diferencia de dicha metodologia,
en este proyecto de titulacion se delimitaron los temas abordados por el entrevistado y el resto de I3 informacion
que se incluyo proviene de investigacion documental. Por lo tanto, los datos adicionales incorporados no emanan

de declaraciones directas del autor, compositor o personaje de la industria musical.

En conclusion, este capitulo se utilizd I3 entrevista a profundidad y el cuestionario como instrumentos principales.
Las variables se establecieron basandose en los conceptos tedricos que sustentan Ia hipdtesis de esta tesis de
grado. Estas variables se dividieron en dimensiones mas simples, familiares para los informantes clave, con el fin

de garantizar una comunicacion efectiva y evitar Ia cristalizacion, respuestas rigidas o estandarizadas.

El cuestionario estructurado siguid I3 estrategia de amplio a pequerio, superficial a profundo, e impersonal 3
personal. La secuencia de Ias preguntas fue: presentacion, datos demograficos, informacion especifica del tema
de estudio, preguntas intrusivas y cierre. Las preguntas abordaron actitudes, opiniones y experiencias, utilizando

formatos abiertos y cerrados, opciones de respuesta multiple y respuestas nominales dicotomicas.

16 Consultar preguntas en el anexo 3.
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Se aplicaron tanto cuestionarios como entrevistas a todos los participantes seleccionados, siete en total. £l grupo
de estudio se definio considerando aquellas historias que involucraban a uno o varios actores de la industria

musical, ademas de mi propio alcance como investigadora.

Dado que el universo de estudio es amplio y de limites difusos—especialmente al incluir actores independientes
y del ambito underground—resultaba inoperable establecer una muestra proporcional con los recursos
disponibles. Asimismo, al tratarse de una industria cerrada, existia el desafio de que quienes ya se benefician del
sistema dificilmente serian neutrales, mientras que aquellos que buscan ingresar podrian abstenerse de

participar por temor a represalias.

Asimismo, Se priorizé la pluralidad de voces mediante I3 inclusion de perfiles diversos en distintas etapas
profesionales y contextos laborales. Este enfoque busca aportar una vision mds amplia y enriquecedora,

permitiendo contrastar y analizar la hipotesis de esta investigacion con mayor profundidad.

El cantautor es aquel sujeto en la escena musical que escribe I3 letra de las canciones y compone la melodis,
aunque en algunos casos la melodia puede ser creada por un colaborador. Ademas de crear I3 obra artistica, el
cantautor lainterpreta pablicamente mediante su voz, aunque esto no excluye la posibilidad de que otros artistas

interpreten sus composiciones.

Los cantautores aparentemente tienen un mayor control dentro de Ias relaciones de poder en la industria musical.
En el ambito econdmico, disfrutan de las ganancias derivadas de sus derechos de autor, que incluyen
reproduccion, publicacion, edicion, copias, representacion, recitacion, ejecucion publica, transmision por cable,
fibra dptica, microondas y satélite, distribucion de la obra, ventas, transferencia de propiedad de los soportes,
importacion y divulgacion de obras derivadas. Ademas, también obtienen los beneficios directos de Ia cancion en
si, como los ingresos por conciertos, discos, giras, firmas de autdgrafos, musicalizacion de producciones
audiovisuales (telenovelas, peliculas, comerciales, series), colaboraciones, y rendimientos adicionales derivados

de su popularidad, como campafias publicitarias.t

Este capitulo se centra en Ias experiencias de Vivir Quintana, Paulino Monroy, Jannette Chao, Carlos Law y Arturo
dela Fuente, cantautores que en 2020, cuando se realizaron as entrevistas, se encontraban en diferentes etapas

de sus carreras profesionales. A pesar de sus trayectorias particulares, todos coinciden en I3 influencia de ciertos

7\er capitulo 2.1.1.1 "Tipos de derechos” de esta tesis.

54



actores y personajes que alentaron su desarrollo en |3 industria musical. Aunque cada uno tiene una situacion
distinta en la actualidad (2024), todos reconocen los estimulos externos, ya sean coincidentes o individuales,

que recibieron, tales como becas, acercamiento con artistas de talla internacional, relaciones publicas y amistades.

(antautora originaria de Coahuila y licenciada en educacion comenzo a componer canciones desde los 16 afios. Sin
embargo, no fue hasta los 21 afios (en 2012) que comenz6 a presentarse publicamente, actuando de martes 3

sabado en bares locales, donde interpretaba covers de canciones populares.

Como muchos otros artistas, Quintana reconocié que Ia Ciudad de México era un centro vital para el movimiento
de cantautores. Por ello, decidio mudarse 3 la capital para impulsar su carrera profesional. A pesar de tener un
empleo estable en una secundaria, se traslado a la Ciudad de México, contando solo con el apoyo de una amiga en

el Estado de México.

Para contextualizar el impacto de Vivir Quintana en la escena publics, un andlisis de datos historicos de Google
Trends enjulio de 2023 mostrd que sus primeras menciones en el buscador datan de 2004, con 115 bisquedas.
Sinembargo, cuando empez6 a presentarse en bares locales y se mud6 a la capital, apenas recibié 14 blsquedas,

cifra que casi se duplicd en 2013 (23 busquedas) y disminuy6 en 2014 (13 busquedas).

El cambio significativo en su carrera llegd gracias a la television. Después de dos afios sin éxito en el centro del
pais, encontrd respuestas en un programa con Susana Zavaleta. En este programa, el cantautor poblano Juan Solo
menciono 3 Ia SACM como su alma mater y 3 la beca Maria Grever para compositores de musica popular, de I3 cual

Quintana posteriormente se convertiria en beneficiaria.

Fue en 2017 cuando gand la beca Maria Grever, auspiciada por instituciones como el Auditorio Nacional, [a SACM,
Fundacion Azteca y el FONCA. Este logro le permitio conocer a figuras destacadas del mundo musical, como Mdnica
Veélez'®, lo cual marcd un punto de inflexién en su carrera y contribuyd significativamente a su crecimiento

profesional.

18 Mdnica Vélez es una de las principales autoras de México, de acuerdo con el sitio web de la SACM, es creadora de mds de trescientas
canciones interpretadas en distintos idiomas por artistas como Lena Park, Luis Fonsi, Marc Anthony, Camila, David Bisbal, Los Tigres del
Norte, Ricky Martin, Reik, Bronco, Paulina Rubio, 07, Mald, Luis Enrique, Tiziano Ferro, Aleks SynteRk, Gloria Trevi, Yuridia, Alejandro
Ferndndez, Alicia Villarreal, Pepe Aguilar, Timbiriche, Pandora, Emmanuel y Yuri. Cuenta con ocho premios ASCAP, dos Billboard, un Monitor
Latino como Compositor del Afio, I3 Medalla Omecihuatl y ocho galardones Exito SACM. También es representante de México en I3 Asamblea
Anual de 13 Alianza Latinoamericana de Compositores y Autores de Mdsica (ALCAM) con temas de igualdad de género, es Embajadora
Mundial de Unidad en Music World Cup y Vocal del Consejo Directivo de la SACM en donde dirige el Taller de Composicién. (Sociedad de
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De acuerdo con el portal de Ia Secretaria de Cultura de Ia Ciudad de México consultado en 2023, 255 personas de
26 estados de la republica mexicana mostraron interés en I3 séptima edicion de I3 beca Maria Grever. De estos,
solo siete fueron premiados: los hermanos Adrian y Andrés Estrella Ortega de Guanajuato, Raymundo Morteo Ortiz
de Veracruz, Irma Paulina Parga Fuentes de Ia Ciudad de México, Viviana Montserrat Quintana Rodriguez de

Coahuila, Alfredo Téllez Lopez de Hidalgo, e Ivonne Amalia Zamudio Oblea de Hidalgo.

Los datos del portal web de la Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM), en la seccion Repertorio,
revelan los caminos que siguieron estos beneficiarios. Adrian Ortega tiene tres canciones registradas, una de ellas
en colaboracion con su hermano Andrés (Ja Unica registrada por Andrés, de hecho), que fue interpretada por el
grupo Dogmma hace ocho arios y cuenta con 58 mil vistas en YouTube. Irma Paulina tiene un registro, “Lavanda”,
interpretada por ella misma en 2018, y cuenta con cuatro seguidores en Twitter. Alfredo Téllez tiene una cancion
registrada, “Vete’, que él mismo interpretd hace seis afios, siendo esta su dnica aparicion pablica. lvonne Amalia
registré dos canciones: una interpretada por La Potente Banda Hucarani (con menos de un afio de publicacion y
16 mil vistas en YouTube) y 3 otra por Los Hijos de Manuel (también con menos de un afio de publicacion y menos

de mil vistas en YouTube). Raymundo Morteo no tiene ningan registro en la SACM.

Vivir Quintana es I3 Unica persona de la séptima generacion de la beca Maria Grever que actualmente tiene una
presencia mediatica significativa, tanto por sus obras interpretadas por otros como por ella misma. Cuenta con
15 canciones registradas, 12 de ellas interpretadas por ella misma y tres por otros artistas. Estas incluyen
“(ancion sin miedo” interpretada por Ia Banda Regional Mujeres del Viento Florido y El Palomar??; “Ay la Realidad”
en colaboracién con Torreblanca, y “Arboles Bajo el Mar” en conjunto con Mare Advertencia, que forma parte del

soundtrack de la pelicula "Wakanda Forever” de Marvel.

En el 2018 Mon Laferte lanz6 su album “Norma”. mismo que fue premiado en el 2019 como el Mejor Album de
Musica Alternativa y Billboard lo sefial6, en ese momento, como uno de los 50 mejores discos Iatinos de la década.

De acuerdo con la plataforma SoundCharts, Laferte tiene 21.9 millones de suscriptores en conjunto de todas Ias

Autores y  Compositores, Nuestros socios y  obra, Monica Vélez. SF. Fecha de consulta  Julio 2023
https://www.sacm.org. mx/Informa/Biografia/28566 ).

19 Colectivo de musica formado por las mujeres que hicieron el coro de la presentacion de Mon Lafert