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Introduccidn

Antecedentes

Los estudios de propiedad intelectual en la Economia suelen centrarse
Gnicamente en las patentes; sin embargo, a partir de la segunda mitad del siglo
XX, mayormente en las Ultimas décadas de éste y todo el siglo XXI, el comercio
de bienes y servicios culturales en el mundo ha tomado mayor envergadura.
Este comercio esta caracterizado por la legislacion de derechos de autor
(especialmente patrimoniales) y por ser producidos por las llamadas «industrias

culturales».

Acorde a la definicién de la Organizaciéon Mundial de la Propiedad Intelectual
(OMPI, 2018):

la propiedad intelectual se relaciona con las creaciones de la mente:
invenciones, obras literarias y artisticas, asi como simbolos, nombres e
imagenes utilizados en el comercio. La propiedad intelectual se divide en
dos categorias: La propiedad industrial, que abarca las patentes de
invencion, las marcas, los disefios industriales y las indicaciones
geograficas. El derecho de autor, que abarca las obras literarias (por
ejemplo, las novelas, los poemas y las obras de teatro), las peliculas, la
musica, las obras artisticas (por ejemplo, dibujos, pinturas, fotografias y
esculturas) y los disefios arquitectonicos. Los derechos conexos al
derecho de autor son los derechos de los artistas intérpretes y
ejecutantes sobre sus interpretaciones o0 ejecuciones, los de los
productores de fonogramas sobre sus grabaciones y los de los
organismos de radiodifusion respecto de sus programas de radio y

television (p.2).

Por otra parte, la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura (UNESCO por sus siglas en inglés) define a los bienes y
servicios culturales como “Actividades, bienes y servicios que encarnan o
transmiten expresiones culturales, independientemente del valor comercial que
puedan tener. Las actividades culturales pueden ser un fin en si mismas o

contribuir a la produccién de bienes y servicios culturales” (UNESCO, 2018).



Ademas, la importancia del comercio de estos bienes y servicios culturales
gueda demostrada en un reporte de la UNESCO titulado “The globalization of
cultural trade: a shift in consumption. International flows of cultural good and
services 2004-2013", se analiza el comercio internacional de bienes y servicios
culturales, es decir, las importaciones y exportaciones mundiales enmarcadas
dentro de la mdusica, los videojuegos, las artes escénicas, cine y video,
fotografia, las bellas artes, las artesanias, los servicios de arquitectura, los
servicios de publicidad, los servicios de disefio, los museos, la educacion

cultural, el patrimonio natural, el turismo y los deportes.

En el reporte anteriormente mencionado, para el afio 2013 el comercio
internacional de bienes culturales representé 190, 500, 000,000 de dolares
corrientes, que casi duplica al comercio referido en 2004 que fue de 108, 400,
000,000 de ddlares corrientes. En promedio, las exportaciones de bienes
culturales para 2013 representaron el 1.22% de todas las exportaciones en el
mundo (UNESCO, 2016, p.15).

Asi mismo, en este informe se menciona que la crisis afecté de manera mas
negativa a las exportaciones totales que a las exportaciones de bienes
culturales, debido a que las exportaciones totales durante 2008-2009,
decrecieron 22.4% mientras que las exportaciones de bienes culturales sélo un
13.5%; sin embargo, la recuperacion en el comercio internacional es
diferenciado para el caso de las exportaciones totales y las exportaciones de
bienes culturales, pues en el caso de las exportaciones totales tuvieron una
recuperacion mayor que la de exportaciones de bienes culturales. Lo anterior,
tal como se explica en el reporte, se debe a que las exportaciones totales estan
determinadas en mayor parte por lo paises de altos y medianos ingresos y ellos
mantuvieron estatico su consumo exterior de bienes y servicios culturales.
Ademas los paises emergentes del BRIC (Brasil, Rusia, India y China), con
enfasis en China, jugaron un papel determinante en las exportaciones totales
mundiales (UNESCO, 2016).

La produccion detras de este comercio internacional de bienes y servicios, esta
caracterizada (comunmente) por el comercio intra-firma, entendido como el
‘comercio que se realiza al interior de empresas que estan bajo la misma
estructura organizacional y de propiedad del capital entre matrices vy filiales o
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subsidiarias, o entre las filiales/subsidiarias. Este comercio puede estar
estructurado en forma vertical u horizontal” (Duran & Ventura-Dias, 2003). En
el caso particular de los bienes y servicios culturales, estos son producidos por
las industrias culturales, definidas por la UNESCO como “aquellos sectores de
actividad organizada que tienen como objeto principal la produccion o la
reproduccion, la promocion, la difusiobn y/o la comercializacion de bienes,
servicios y actividades de contenido cultural, artistico o patrimonial” (UNESCO,
2017).

A pesar de existir estadistica internacional sobre el valor agregado en cada
eslabén de multiples sectores de la economia de cada pais desde 2005, no es
el caso de los bienes y servicios culturales; esto debido a que la metodologia
utilizada no permite un andlisis relevante con los datos!. Sin embargo, la
Organizacion Mundial de la Propiedad Intelectual (OMPI, 2014) indica que el
promedio de la contribucion de las industrias culturales al PIB de cada pais
miembro es de 5.18%, los datos mostrados en ese estudio s6lo hacen un
acercamiento sobre la importancia de los derechos de autor en el comercio
internacional de bienes y servicios culturales, empero no detalla en una

relacion de flujos transfronterizos.

Por otra parte, volviendo a las industrias culturales, éstas se encuentran
distribuidas en distintas partes del mundo, sin embargo la integracion vertical y
horizontal de su cadena de valor repercute en diferentes niveles de importancia
en el comercio internacional de estos bienes y servicios entre las diferentes
economias. Asi podemos notar, en la siguiente grafica, la disparidad entre
algunos paises seleccionados del mundo y su rol en el comercio internacional

de bienes y servicios culturales.

! Se trata de TiVa (trade in Value-Added), una iniciativa de la OMC-OCDE para medir el valor agregado de
cada pais en cadenas de valor de ciertos sectores productivos, se puede acceder mediante este link
http://stats.oecd.org/Index.aspx?DataSetCode=TIVA 2016 C1



http://stats.oecd.org/Index.aspx?DataSetCode=TIVA_2016_C1

Para el caso de México como parte de una region como lo es América Latina,
se pueden apreciar en los siguientes cuadros que, a pesar de no ser la zona
con mayor comercio como Norteamérica y Europa central, si ocupa un lugar
intermedio con exportaciones que para el periodo empiezan en 2,222.1
millones de délares corrientes y en el afio 2013 asciende a 2,644.4 millones de

dblares corrientes.



Tabla 1
Exportaciones de bienes culturales (millones de ddlares corrientes) por regiones del mundo

Regidén\Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Mundo 108,433.00 119,980.00 134,519.00 154,400.00 172,582.00 149,243.00 165,673.00 200,165.00 214,093.00 212,798.00
Norteamérica y Europa 74,838.40  81,490.90  89,551.40 100,412.60 109,520.30  88,979.30  95,949.50 106,154.70 103,516.90 104,438.20
Asia del este y del sur 28,095.40 31,672.10 37,212.90 42,213.10  48,302.00 51,826.30  61,450.30  84,454.20 100,931.00  96,762.00
Latinoamérica 2,222.10 2,356.90  33,358.00 4,378.80 5,025.20 3,870.00 3,247.80 3,239.50 2,397.10 2,644.40
Asia central y Europa del este 1,684.80 2,059.80 2,257.60 2,894.50 3,200.80 2,337.50 2,702.40 3,328.70 4,266.90 5,725.70
Estados drabes 642.10 1,368.70 889.00 2,990.50 5,046.60 1,192.50 1,115.70 1,307.50 1,413.10 1,651.20
El Pacifico 667.30 673.40 781.70 837.30 851.50 714.10 791.10 1,230.20 1,085.80 961.50
Africa subsahariana 279.20 326.60 424.40 634.50 582.50 281.80 384.20 422.30 426.60 574.70
El Caribe 13.60 32.10 65.90 38.40 53.00 41.50 32.20 28.00 55.40 39.90

Fuente: elaboracidn propia con datos de UNESCO(2016)

En la misma situaciobn se encuentran las importaciones por region,
predominando la zona de Norteamérica y Europa, seguida de Asia del Este y
del sur y en tercer lugar América Latina con 2,962.1 millones de dolares
corrientes y en el afio 2013 con 5,790.2 millones de ddélares corrientes. Asi en
conclusién si comparamos las exportaciones versus las importaciones, América

Latina tiene un déficit en el comercio de bienes culturales.

Tabla 2

Importaciones de bienes culturales (millones de ddlares corrientes) por regiones del mundo

Region\Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Mundo 110,763.50 125,036.50 135,161.30 169,522.90 181,877.70 141,631.30 158,414.80 173,225.70 172,859.70 168,316.90
Norteaméricay Europa 81,978.30 83,202.60 96,111.50 115,566.50 120,869.80  96,738.70 106,233.80 112,526.00 105,489.70 103,876.50
Asia del este y del sur 19,322.40  21,918.20 25,324.10 31,731.90 34,464.30  28,386.80  34,080.40  41,377.40  49,470.10  43,831.20
Latinoamérica 2,962.10  3,476.60  4,766.40  6,272.10  7,583.70  6,493.90  6,441.90 692720  5876.50  5,790.20
Asia central y Europa del este 2,700.10  2,772.00  2,861.80  3,505.50  4,003.10  3,635.60  3,794.90  4,088.10  3,737.50  3,402.50
Estados drabes 1,549.60 1,880.30 2,170.60 3,037.60 3,854.90 3,030.00 3,306.10 3,801.40 3,923.40 4,590.50
El Pacifico 1,221.90 5,359.70 2,075.00 7,627.30 9,133.00 1,630.00 2,600.90 2,452.80 2,602.90 5,056.20
Africa subsahariana 876.70 1,129.20 1,542.60 1,491.10 1,579.00 1,439.60 1,646.20 1,772.60 1,502.50 1,467.50
El Caribe 152.30 297.80 309.20 290.90 389.70 276.50 310.60 280.30 257.00 252.20

Fuente: elaboracidn propia con datos de UNESCO(2016)

Otra manera de expresar los resultados es por niveles de ingreso, México
pertenece a los ingresos medios altos. En los siguientes cuadros se puede
observar que tanto las exportaciones como las importaciones ascienden a
medida que el nivel de ingreso de los paises lo hacen, por lo que existe una
relacion directa entre el nivel de ingreso de un pais y su produccién y consumo

de bienes culturales.

Tabla 3

Exportacions de bienes culturales (millones de ddlares corrientes) por niveles de ingresos de paises

Nivel de ingreso\ Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Alto 86,946.70  94,176.70 102,294.00 116,033.60 129,184.10 103,181.30 113,253.80 125,993.00 123,567.70 123,307.80
Medio alto 17,217.10  20,893.60  25,458.20 30,459.10 36,014.70  29,184.50 37,301.00 51,787.70  66,074.00  74,759.50
Medio bajo 4,208.00 4,822.10 6,686.00 7,747.50 7,242.70  16,736.70  15,012.80  22,302.30  24,394.30 14,628.10
Bajo 71.10 88.00 80.60 159.60 140.40 140.50 105.60 82.20 56.70 102.00
Total 108,443.00 119,980.00 134,519.00 154,400.00 172,582.00 149,243.00 165,673.00 200,165.00 214,093.00 212,798.00

Fuente: elaboracidn propia con datos de UNESCO (2016)
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Tabla4
Importacions de bienes culturales (millones de ddlares corrientes) por niveles de ingresos de paises

Nivel de ingreso\ Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Alto 99,232.00 111,077.00 118,462.00 149,142.00 159,850.00 122,427.00 136,589.00 148,280.00 145,4838.00 143,274.00
Medio alto 8,840.00 10,310.00 12,276.00 15,068.00 17,056.00 14,568.00 16,167.00 18,034.00  16,689.00  18,250.00
Medio bajo 2,108.00 2,870.00 3,497.00 4,531.00 3,827.00 3,830.00 4,621.00 5,634.00 9,670.00 5,480.00
Bajo 584.00 779.00 926.00 781.00 1,145.00 807.00 1,038.00 1,278.00 1,013.00 1,313.00
Total 110,763.00 125,036.00 135,161.00 169,523.00 181,878.00 141,631.00 158,415.00 173,226.00 172,860.00 168,317.00

Fuente: elaboracidn propia con datos de UNESCO (2016)

De manera mas desagregada, si se ubicara s6lo a México y en una disciplina
en especifico dentro del comercio internacional de bienes y servicios culturales,
como lo es la musica; se puede observar en los siguientes cuadros que éste
forma parte de los 20 paises top tanto en exportaciones como en importaciones
de performance y eventos de celebracién que incluye a las artes escénicas,

musica y festivales.

Tabla5

Top 20 de paises exportadores de performance y eventos de celebracion (artes escénicas, mucia, festivales)

Pais\Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Alemania 4,099.50 4,882.40 4,846.50 5,753.20 6,103.00 5,484.80 5,806.10 5,086.10 4,562.80 3,936.40
EEUU 3,773.80 4,088.70 4,103.50 3,780.00 4,158.90 3,696.30 3,820.40 387.30 3,580.10 3,312.40
China 941.40 989.30 1,045.00 1,797.60 2,044.30 1,784.70 1,967.80 2,289.80 2,024.20 2,017.10
Singapur 1,784.30 1,760.80 1,938.70 1,022.60 1,111.70 1,244.80 2,247.60 2,297.30 2,141.90 1,435.60
Austria 1,338.00 1,493.60 1,396.30 1,553.30 1,632.20 1,402.80 1,586.50 1,591.80 1,181.80 1,221.20
Paises Bajos 2,137.00 2,253.70 2,051.80 1,947.40 2,208.70 1,541.60 1,500.00 1,651.10 1,305.20 1,191.90
Japoén 1,088.70 1,149.60 1,020.10 1,373.80 1,617.10 1,255.50 1,371.90 120.90 1,186.20 113.10
Reino Unido 2,104.70 2,727.90 2,716.30 184.00 1,666.00 82.40 1,475.20 1,256.50 857.60 916.00
Irlanda 2,056.00 2,081.00 2,055.00 1,551.90 1,581.90 1,083.50 962.00 1,169.30 904.80 866.90
Francia 1,095.60 1,102.20 1,139.00 1,096.00 1,090.00 1,003.70 1,129.60 1,093.90 899.60 849.70
Suecia 623.10 611.30 713.90 730.40 1,148.10 1,040.80 828.70 836.30 821.90 605.50
Republica Checa 162.50 303.30 461.50 532.30 716.80 528.60 653.20 873.30 742.60 588.70
Polonia 182.20 194.50 275.40 359.30 329.20 252.30 521.50 520.30 487.20 518.30
Indonesia n.d. n.d. n.d. n.d. n.d. n.d. 398.40 464.50 484.30 478.80
México 327.30 290.70 321.70 160.20 410.80 304.10 348.60 414.70 273.40 370.40
Coreadel Sur 397.00 356.00 299.10 210.80 202.00 185.00 224.90 245.10 261.90 254.50
Italia 311.90 329.90 341.30 301.00 295.00 255.60 261.60 298.10 243.10 208.70
Canada 511.40 544.40 458.20 449.20 366.50 309.60 323.80 278.50 230.00 193.00
Bélgica 608.10 660.50 691.90 757.00 770.10 595.40 304.80 298.30 200.30 176.80
Suiza 335.40 282.70 286.60 240.60 255.80 223.00 228.60 224.10 187.30 173.80

Fuente: elaboracién propia con datos de UNESCO (2016)
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Tabla 6
Top 20 de paises importadores de performance y eventos de celebracidn (artes escénicas, mucia, festivales)

Pais\Afio 2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013
Alemania 2,300.10 3,220.83 2,896.36 3,261.54 3,224.83 3,016.14 3,114.33 3,113.86 2,728.33 2,583.73
China 151.77 1,262.16 1,185.49 1,621.30 1,716.53 1,678.94 2,254.68 2,509.57 2,542.84 2,079.53
EEUU 2,966.88 3,025.99 2,628.58 3,413.30 3,088.72 2,359.32 2,540.16 2,546.29 1,945.20 1,870.46
Reino Unido 2,548.03 2,754.30 2,775.97 399.30 2,767.51 278.90 2,212.84 2,106.40 1,667.62 1,719.14
Francia 1,730.93 1,726.80 1,784.23 1,890.86 2,066.24 1,725.95 1,741.92 1,839.11 1,533.13 1,552.85
Canada 1,541.67 1,497.12 1,499.60 1,602.90 1,988.81 1,604.67 1,681.53 1,628.48 1,495.12 1,363.94
Japon 1,185.80 1,173.07 1,202.52 1,352.29 1,293.28 1,166.07 1,264.77 1,382.17 1,125.90 985.70
Paises Bajos 1,097.95 1,094.28 112.98 1,228.13 1,369.81 1,142.22 1,165.75 1,464.01 904.95 746.32
Austria 702.70 727.66 815.91 952.65 1,088.37 964.65 892.67 927.14 842.59 745.71
Coreadel Su 590.45 716.20 804.84 682.85 734.65 551.39 589.76 630.25 653.63 707.99
Italia 1,540.02 1,576.42 1,657.95 1,317.67 1,348.90 1,019.20 964.26 1,019.53 755.71 704.90
Suiza 919.97 839.75 776.50 890.58 1,011.89 811.70 790.67 750.59 642.00 540.31
Bélgica 1,002.29 959.03 1,012.43 1,090.00 1,256.63 930.63 677.39 660.46 538.39 499.56
Hong Kong 426.01 457.48 583.04 620.25 624.60 557.99 560.54 632.83 612.28 496.96
Australia 640.93 686.89 636.27 789.02 776.18 689.72 721.74 724.65 567.99 496.23
Suecia 630.74 673.29 684.68 737.78 873.81 679.98 663.36 687.38 542.58 441.08
México 389.09 383.84 462.46 205.29 546.30 498.80 563.75 613.69 300.01 408.80
Rusia 90.90 67.46 94.43 166.63 338.80 202.17 275.04 342.25 286.39 370.67
Espafia 929.36 840.63 912.94 621.20 583.71 440.37 472.00 479.53 335.35 331.45
Suiza 376.91 427.47 461.90 532.50 567.55 484.43 482.23 460.04 389.71 326.50

Fuente: elaboracidn propia con datos de UNESCO (2016)
Por lo anteriormente explicado se puede constatar que el comercio

internacional de bienes y servicios culturales es una actividad en auge y con un
potencial de explotacion de saberse regular adecuadamente. De tal manera
que este trabajo de investigacidbn se propone exponer la evolucion de la
institucionalidad de la propiedad intelectual: derechos de autor (en especifico)
en México y profundizar en un conjunto de actividades que se desprenden del

uso de los mismos como es el sector musical.

Problema

El tema de este proyecto de investigacion seran los derechos de autor como
parte elemental del mercado de bienes y servicios culturales, en especifico de
las actividades musicales. Los derechos de autor se desarrollaran divididos en
derechos morales y derechos patrimoniales; con mayor énfasis en los
segundos por tratarse del tiempo de explotacion monopdlica de la obra por
parte del autor, ser generadores de ingresos para todos los agentes
involucrados en la cadena de valor y determinar el tipo de acceso por parte de
los consumidores finales. Ademas se hara un estudio de caso de la industria
musical, comprendiéndola como un segmento del mercado que es

determinado, parcialmente, por las regulaciones de los derechos de autor.

Este tipo de estudio es relevante para la Economia en la medida en que las
industrias culturales han modificado la forma de producir, distribuir y consumir

las obras de arte; generando nuevos agentes en el entramado que ocasionan
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relaciones mas complejas entre el Arte y la Economia. Ademas en un contexto
donde la tendencia del pensamiento econdémico sobre el desarrollo es hacia
cumplir derechos humanos, el estudiar a las industrias culturales se debe
procurar no solo indagar sobre su impacto en el crecimiento econémico sino
también el acceso a los bienes y servicios culturales como parte del desarrollo
social (Neef, 1993, p. 59).

El problema que se estudia en este proyecto de investigacion es si los
derechos de autor funcionan como incentivos a la creatividad, ergo a la
produccién y comercio de obras artisticas; ademas del efecto de los derechos
de autor en el acceso a los bienes y servicios culturales por parte de los
consumidores finales en un pais en desarrollo como México, sobre un sector
musical desde mitades del siglo XX a inicios del siglo XXI. Este problema de
investigacion surge al reflexionar sobre la facilidad de acceso que existe de
consumir bienes y servicios culturales en la Ciudad de México, al preguntarse
sobre las condiciones que ocasionaron esta situacion en la actualidad
(concentracion economica, nivel de ingresos del estado respecto a otras
entidades federativas, politica cultural estatal en conjunto con la nacional), al
indagar respecto a la forma de producir, distribuir y consumir las obras de arte y
el impacto del internet en las nuevas generaciones (nacidas después de 1990),

de las cuales soy perteneciente.

Estudios sobre los derechos de autor en la Economia se han hecho desde
diferentes enfoques, mayoritariamente neoinstitucionalistas, donde se estudia
la relacion de la propiedad intelectual como incentivos o barreras para el
desarrollo econémico (Chang, 2011; Rodrik, 2014). Otro enfoque utilizado ha
sido el de la historia econdmica, donde se presenta el surgimiento de la
propiedad intelectual como pilar de la tercera revolucion industrial (Hamelink,
1980) y con una expansién en las sociedades pos-industriales con la economia
del conocimiento (OCDE, 1996).

Adicionalmente, un siguiente enfoque es donde se presenta a los derechos de
autor como caracteristica principal de los bienes culturales y las industrias que
los producen, como parte del campo de estudio de la Economia cultural (o
cultural economics), que es una rama de estudio dentro de la Economia
consolidada a partir de 1966 (Throsby, 2006) con trabajos como el de Baumol y
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Bowen (1968), la primera coleccion de papers hecha por Mark Blaug (1976) y
la creacion del Journal of Cultural Economics en 1977. El objetivo de esta rama
de estudio es crear investigaciones sobre las relaciones entre economia y
cultura desde diferentes enfoques (Gibson & Kong, 2005) y, en algunos casos,
sobre los derechos de autor (Yudice, 2002; Throsby, 2003; Piedras, 2004;
Garcia & Piedras, 2008).

Por ultimo, otro enfoque de estudio surge desde el acceso masivo a internet a
partir de finales del siglo XX y principios del XXI y el caso de la pagina de
internet Napster que compartia fragmentos de canciones utilizando redes
telematicas peer to peer, existe una variedad de estudios que presentan el
poder asimétrico (traducido en beneficios econdmicos excesivos) de las
empresas dedicadas a actividades protegidas por los derechos de autor en
relacion a los gobiernos; pero, sobre todo, a los consumidores y sus
consecuencias para libertades bésicas como la libertad de expresion (al no
poder modificar la obra sin autorizacién del autor)? (Chiang & Posner, 2006), el
derecho a la lectura, el derecho al acceso a la informacién y el derecho al
acceso a los bienes y servicios culturales (Stallman, Ming, Rendueles, &
McLeod, 2007; Articulo19, 2013).

Preguntas de investigacion
1. ¢En qué medida la legislacion de los derechos de autor limita o impulsa
la creatividad y el comercio de bienes y servicios culturales?
2. ¢Como ha evolucionado la legislacion de derechos de autor y su
institucionalidad en México?
3. ¢Cual ha sido la relacion entre la regulacion de los derechos de autor y

el desarrollo del mercado musical?

Hipdtesis
1. Los derechos de autor son un incentivo sin efectos claros sobre la
creatividad artistica mexicana, ergo sobre la produccion y comercio
de bienes y servicios culturales; pues, por una parte soOlo ciertas

obras se regulan conforme la ley (mercado ilegal) y, por otra, las que

2 Esto se explicard a mayor detalle en el capitulo 1 cuando se traten los derechos morales del autor de
una obra.
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si son reguladas conforme a la ley actian como barreras a la
entrada, ya que limitan la difusion de la obra y un uso libre de ella
para posteriores creaciones derivadas. Ademds, la estructura
promedio de los contratos legales limitan el ingreso de los autores y/o
ejecutantes al ser las empresas intermediarias las mayormente
beneficiadas de la distribucion total de los ingresos generados. En
cuanto al comercio (dependiente del consumo) de los bienes y
servicios culturales, la duracion excesiva de los derechos
patrimoniales sélo permiten el acceso a los bienes y servicios
culturales a aquellos que tengan niveles de ingreso econdémico
suficiente para pagar por ellos; que en el caso de la economia
mexicana son minoria, por lo que el comercio legal tiene una
proporcidon minima del mercado.

La legislacion sobre derechos de autor en México durante la primera
mitad del siglo XX respondia a un contexto nacional; sin embargo, a
partir de la creacion del régimen internacional de derechos de
propiedad intelectual, la institucionalidad ha tenido un desempefio
débil debido a que una gran parte de las obras producidas no son
reguladas por la misma, aparte de que ésta ha enfrentado
violaciones frecuentes (pirateria, no respeto a los derechos de autor
de extranjeros) como resultado de una legislacibn que no
corresponde al estadio de desarrollo del pais y que no permite la
dinamizacién de la produccion de bienes y servicios culturales.
Durante el periodo seleccionado (mitad del siglo XX a inicios del siglo
XXI) para este estudio se observa que la estructura productiva se
encuentra sostenida sobre la explotacion de los derechos de autor y
derechos conexos. Sin embargo, a partir del uso masificado del
internet, los derechos de autor y conexos mostraron una gran
debilidad, generando una crisis del modelo de negocios establecido;
como efecto de la crisis surgen nuevos modelos de regulacion de los

derechos de autor y derechos conexos.
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Estructura de la tesis

La tesis se exhibe como una revisibn de literatura, apoyada, cuando la
informacion lo permitié, de datos aproximados que reflejan los temas tratados
en cada uno de los 3 capitulos y finalmente las conclusiones generales. En el
primer capitulo se hara un acercamiento a la definicion de la propiedad
intelectual, para después profundizar en los derechos de autor y conexos
especificando sus caracteristicas legales y su diferencia con otro sistema de
regulacion conocido como copyright. Adicionalmente se discutirdn los
argumentos existentes para la duracién actual de los derechos patrimoniales

cON sus respectivos supuestos.

El capitulo dos tratard sobre los problemas que se generan en los paises en
desarrollo al adoptar instituciones de los paises desarrollados, en particular el
régimen internacional de propiedad intelectual, instaurado via organismos
internacionales y tratados de libre comercio. En suma, se expondran las
instituciones gubernamentales y no gubernamentales encargadas de la
regulacion de los derechos de autor en México, esbozando sus respectivas

responsabilidades y estructura organica.

El tercer capitulo presenta el uso de los derechos de autor en actividades
relacionadas con la musica, para lo cual se definen a las industrias culturales y
se muestra la aportacion de estas actividades a la economia nacional mediante
las cifras disponibles de las cuentas nacionales. También se describe la
cadena de valor de la industria musical general y de manera desagregada,
ilustrando los agentes que intervienen en ella y analizando la relacion entre el
tamafio de la empresa y su actividad dentro de la cadena; enfatizando cémo los
cambios tecnoldgicos disruptivos derivados del uso masivo del internet
obligaron a cambiar los modelos de regulacién de los derechos de autor en

toda la cadena.

Finalmente las conclusiones resumiran lo encontrado en cada capitulo y se
hardn recomendaciones de politica publica sobre la regulacién adecuada para

un pais en desarrollo.
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Capitulo 1. Nociones basicas de los derechos de autor.

Los elementos centrales en el sistema de derechos de autor

La propiedad intelectual ha ocupado desde hace unas décadas un rol relevante
dentro de las economias en el mundo debido, en parte, a la intensificacion de
productos elaborados con altos contenidos simbolicos e informéticos, siendo
asi la fase de la cadena de valor mas apreciada. Es por esto que la propiedad
intelectual, debido a los intereses comerciales, ha desarrollado una serie de
jurisdicciones, organismos multilaterales y tratados comerciales que a

continuacién se resumiran.

La propiedad intelectual basicamente puede dividirse en propiedad industrial y
derechos de autor. La propiedad industrial abarca las patentes de invencion,
las marcas, los disefos industriales y las denominaciones de origen; por otra
parte, los derechos de autor es lo referente a las obras artisticas, sus derechos
conexos y las reservas de derechos. A continuacion, en la siguiente Figura 1 se

puede ver un esquema de la division.

Patentes
Marcas
Propiedad |,
industrial -
Disenos
industriales

Denominaciones
de origen

Propiedad
intelectual

Obras J

Derechos de
autor

Derechos conexos }

Figura 1. Clasificacidon de propiedad intelectual. Fuente: elaboracion
propia con informacién de OMPI (2018)

Cabe destacar que la mayoria de los estudios sobre propiedad intelectual en la
Economia se enfocan Unicamente a la propiedad industrial, pues sobre las

patentes y disefios industriales es que se han desarrollado varias lineas de
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investigaciéon, no siendo este el caso de la economia cultural (cultural

economics®), que dirige sus estudios hacia los derechos de autor.

Los derechos morales y patrimoniales
A su vez los derechos de autor se clasifican en derechos morales y
patrimoniales, en breve se explicardn las particularidades de cada

subclasificacion.

Los derechos morales son pues titulos morales que confieren
libertades morales en sus poseedores para hacer, demandar, disfrutar,
tener, etc., dependiendo de la naturaleza o bases de ese derecho; y son
titulos morales que tipicamente, aunque no siempre, imponen
limitaciones en otros de abstenerse de realizar ciertas acciones y
actividades, o a hacer, asistir, proveer servicios y facilidades, etc.,
dependiendo de la naturaleza y bases de ese derecho. (McCloskey,
1985).

Para el caso de los derechos morales aplicados en los derechos de autor, su
propésito es tutelar la “dignidad” de los autores, de tal forma que protegen la
personalidad del autor a través de su obra, pues las obras se consideran
manifestaciones de la personalidad del autor. La légica interna es que a los
autores no les es suficiente con recibir ingresos por la explotacién de sus
obras, sino también les interesa que su pensamiento, lenguaje, concepcion
creativa, etc., no sean desvirtuados, asi como que se les reconozca su
aportacion en el arte?; en este sentido, los derechos morales en los derechos

de autor tienen las siguientes caracteristicas (De la Parra Trujillo, 2015)°:

e Facultad de divulgacion: cuando una obra es inédita (no ha sido
expuesta al publico aun por ningun medio), exclusivamente el autor
puede decidir si desea divulgar su obra (y en su caso, la forma y
momento de la divulgacion) o si la mantiene inédita, en secreto, con su

circulo cercano. Al ser divulgada la obra, sus posibles posteriores

3 para conocimiento de la literatura basica sobre economia cultural vuelva a las paginas 11y 12.

“Para profundizar sobre la polémica detras del concepto de “derecho moral” ver Juan A. Cruz Parcero,
2005, “Derechos morales: concepto y relevancia”.

5> Las dos primeras caracteristicas son obligatorias para todos los paises firmantes del Convenio de
Berna, el cual se explicara en un capitulo mas adelante.

18



difusiones pueden ser parte del comercio.

e Facultad de paternidad: también llamada “derecho al crédito”, es
aquella por la cual el autor puede exigir la mencién de su nombre (u otro
signo que lo identifique, en el caso de usar seuddnimos) en relacion con
su obra o, por el contrario, decidir que la difusion de la obra se haga en

forma andénima.

e Facultad de integridad: también conocida como “derecho a la
inviolabilidad de la obra”, aplica cuando el autor puede oponerse a toda
alteracion, modificacion o mutilacion a su obra, asi como impedir

cualquier atentado contra ésta que afecte su honor®.

e Facultad de retracto, arrepentimiento o retirada del comercio o
circulacion: la cual concede al autor la facultad de interrumpir la
circulacion de la obra, pues en ésta se exteriorizan los puntos de vista
del creador sobre parte de la realidad, y a veces acontece que, al pasar
los afios, se genera un cambio en el juicio del autor, de manera que sus
convicciones actuales ya no correspondan con las del pasado y, en el
caso de México, los motivos del autor pueden ser discrecionales (no

necesitan un motivo especifico).

Por ultimo, los derechos morales, se caracterizan por ser intransmisibles e
irrenunciables, y por consiguiente, inembargables, inejecutables e
imprescriptibles’. La vigencia de los derechos morales es infinita, pues no sélo

dura la vida del autor sino para post mortem.

8 El honor no esta catalogado como una serie de acciones especificas, por lo que el juicio de la integridad
es bastante subjetivo y se corre el riesgo de por no “dafiar el honor” del artista llegar a un punto de
limitar la libertad de expresidn de otras personas al restringir el “reciclaje cultural”, que es el tomar
obras anteriores y basarse en ellas para crear obras nuevas (Varios, 2013) (Gaylor, 2008). Esta es una
verdadera forma de apropiacion y resignificacién de los objetos culturales, puesto que cambia nuestra
relacion con el arte y la cultura, con las practicas culturales en si mismas y con las jerarquias establecidas
en torno a quién es el artista y quién es el espectador. Ello genera por supuesto problemas a nivel de
practica, teoria y gestion de la cultura pero también legales, como lo es el tema de los derechos de
autor.

7 Esta Facultad se encuentra bajo discusion ya que una regulacién no legal de las obras y que ha surgido
contra el régimen actual de derechos de autor conocida como Licencias “Creative commons”, en una de
sus distintas seis opciones ofrece renunciar a los derechos morales y es llamada de “Uso libre”. Para
profundizar  en este tipo de licencias ingresar a su portal en internet
https://creativecommons.org/licenses/?lang=es .

III
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Los derechos patrimoniales son el reconocimiento al autor del monopolio o
exclusiva de utilizacion de su obra en la produccion de cualesquiera bienes o
servicios; el proposito de los derechos patrimoniales es concederle al autor el
control de las utilizaciones publicas de su obra, lo que se traducira en la
posibilidad de obtener ingresos econdmicos, derivados de contratos con alguna

empresa perteneciente a la industria cultural®.

Toda vez que los derechos patrimoniales buscan generarles ingresos
econdémicos a los autores, se les suele equiparar a un salario, pues son el
medio para que consigan un ingreso, producto de su trabajo “creativo”. Asi
mismo, los derechos de explotacién son derechos exclusivos o de exclusiva, es
decir, que permiten a su titular gozar de un bien (en este caso, inmaterial: la
obra), con exclusion de cualquier tercero. De ahi que “se les suela llamar
monopolios legales, pues, en principio, excluyen a otros de la explotacion de la
obra” (De la Parra Trujillo, 2015, p.229).

A continuacion, se explican algunas de las caracteristicas particulares de los
derechos patrimoniales, pero no por ello las Unicas, pues las facultades
sefaladas en las leyes no estan limitadas en numero sino recogen las formas
mas comunes de explotacién sin descartar las no mencionadas o a descubrirse

en el futuro:

e Facultad de reproduccién: conocida también como “derecho de
reproduccion”, es aquella por la cual el titular del derecho puede
autorizar o prohibir los actos de reproduccion de una obra;
entendiendo por “reproduccién” la realizacion de uno o varios
ejemplares de una obra, de un fonograma o de un videograma, en
cualquier forma tangible, incluyendo cualquier almacenamiento
permanente o temporal por medios electrénicos, aunque se trate
de la realizacion bidimensional de una obra tridimensional o

viceversa (Congreso de la Unién, 2016).

e Facultad de distribucién: aquella por la cual el titular del

8 Una definicién de industria cultural es la otorgada por la UNESCO (2018): “Aquellos sectores de
actividad organizada que tienen como objeto principal la produccién o la reproduccién, la promocidn, la
difusién y/o la comercializacion de bienes, servicios y actividades de contenido cultural, artistico o
patrimonial”.
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derecho puede autorizar o prohibir la posibilidad de realizar
cualquier acto de disposicion de la propiedad (compraventa,
donacién, permuta, etc.) o del uso (arrendamiento, comodato,
etc.) sobre un ejemplar particular de la obra (De la Parra Truijillo,
2015, pp. 235-241).

e Facultad de comunicacion publica®: es el acto mediante el cual
el titular del derecho puede autorizar o prohibir que la obra se
ponga al alcance general, por cualquier medio o procedimiento
gue la difunda y que no consista en la distribucion de ejemplares
gue puedan ser apropiadas o usadas por el publico, sin requerir
simultaneidad temporal o fisica en cuanto al acceso a la obra (De
la Parra Truijillo, 2015, pp. 241-245).

e Facultad de transformacién: consiste en la facultad del autor de
explotar su obra autorizando la creacion de obras derivadas de
ella. Para el caso de la legislacion mexicana, asi como en otros
paises, existen dos tipos de obra: primigenia y derivada; la obra
primigenia es aquella que se crea sin estar basada en alguna
obra previa y, por el contrario, la obra derivada si se basa en una
obra preexistente'®.e esta manera, no es necesario obtener
autorizacion para crear una obra derivada, pero si se pretende
hacer llegar al publico esa obra derivada, entonces si se debe
contar con la autorizacion del titular de la facultad de
transformaciéon de la obra primigenia (De la Parra Truijillo, 2015,
pp. 245-249).

Los derechos patrimoniales tienen una duracion limitada, esto debido al

caracter derivado del utilitarismo de la Ley Federal de los Derechos de Autor

% Cabe destacar que no se debe confundir con el “derecho de regalias por comunicacidn publica”, que es
la facultad del titular del derecho a cobrar una regalia cada vez que se hagan actos de comunicacion
publica de la obra, es decir, que mientras la “facultad de comunicacion publica” es sobre la explotacion,
el “derecho de regalias por comunicacion publica” es un derecho de remuneracion.

10 Es necesario hacer hincapié en que la integridad (facultad dentro de los derechos morales) y la
transformacidn son, en principio, cuestiones diferentes; pues mientras el acto de transformacién implica
la creacidon de una obra nueva (derivada), en el caso de la integridad la que sufre una alteracion o
modificacion es la obra primigenia. Por ejemplo si yo elaboro un disco con los “mejores hits” de una
banda musical de diferentes discos estoy creando una obra nueva, pero si ademas esos “mejores hits”
los hago cover entonces también estaria modificando la obra primigenia.
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(LFDA), del que ya se explicG anteriormente, por o que después de este
tiempo se pasa a lo que se conoce como “dominio publico” (el cual se explicara
mas adelante); sin embargo, la duracion de la proteccion de los derechos
patrimoniales ha ido cambiando (con una tendencia a la alza) al pasar de los
afos, actualmente en México duran la vida del autor mas 100 afios después de

sSu muerte.

La columna vertebral de los derechos de autor: la obra
En los derechos de autor, lo que se protege es la idea plasmada en algo
concreto: la obra, es pues la expresion material Unica de esa idea lo que se
busca preservar. Asi las obras artisticas, ya sea un cuadro de pintura, la letra
de una cancién, una escultura, un dibujo, un capitulo de un libro y deméas son

objeto de los derechos de autor.

A su vez, como se sefialé anteriormente, las obras pueden ser vistas para el
sistema juridico de los derechos de autor en México como primigenia y

derivada.

Las obras primigenias no estdn basadas en una obra preexistente y es cuando
sus caracteristicas permiten afirmar su originalidad. Por el contrario, seran
consideradas como obras derivadas las que resulten de la adaptacion,
traduccion u otra transformacion de una obra primigenia, por ejemplo: las
parafrasis, compilaciones, colecciones, ampliaciones, asi como los arreglos y
compendios. Las obras derivadas se protegen en lo que tienen de originales,
pero soOlo pueden ser explotadas y comercializadas cuando han sido
autorizadas por el titular del derecho patrimonial sobre la obra primigenia de la

cual derivan.

La OMPI senala que, en la rama del derecho de autor, la expresion “obras
derivadas” designa las traducciones, adaptaciones, arreglos musicales y demas
transformaciones de una obra literaria o0 artistica que gozan de proteccion al
amparo del articulo 2.3) del Convenio de Berna para la Proteccion de las Obras
Literarias y Artisticas (1971), sin perjuicio de los derechos del autor de la obra
original. La expresion tiene también un sentido mas amplio, en el que quedan
comprendidas las compilaciones o las colecciones de las obras amparadas por

el articulo 2.5) de ese mismo Convenio de Berna, asi como por efecto del
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articulo 10.2 del Acuerdo de la OMC sobre los Aspectos de los Derechos de
Propiedad Intelectual relacionados con el Comercio (1994) (Acuerdo sobre los
ADPIC) y del articulo 5 del Tratado de la OMPI sobre Derecho de Autor (1996)

(WCT).

Con arreglo a dicho sentido amplio, la “obra derivada” abarca también las
compilaciones de datos o de otros materiales, en forma legible por maquina o
en otra forma, que por razones de la seleccion o disposicion de sus contenidos
constituyan creaciones de caracter intelectual. El Convenio de Berna otorga a
las obras que son fruto de labores de compilacion o de coleccidén idéntica
proteccion que a las demdas obras derivadas (OMPI, 2016). Por ultimo, en
México el registro de las obras ha ido en aumento, tal y como se puede

apreciar en la Grafica 3.

Esto ha sido gracias a las facilidades que se han realizado en el Instituto
Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR) como el programa “Express Autor”
que le ameritd el Premio en “Mejora en la entrega de los Servicios Publicos”

otorgado por la ONU (Presidencia de la Republica, 2018).

La duracidn de los derechos patrimoniales
Lo que se observa en cualquier sistema de derechos de autor es que, al
finalizar el tiempo de proteccion de los derechos patrimoniales, las obras
artisticas entran a algo conocido como “dominio publico”, el cual es definido por

Fernando Serrano Migallén (2008) como el régimen juridico de libre uso que
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comprende las obras artisticas o literarias que por el transcurso del tiempo han

perdido la proteccion patrimonial del derecho de autor.

En el caso de México, una obra artistica entra al dominio publico 100 afios
después de la muerte del autor. Una vez terminado ese lapso las obras seran
de “uso libre”, por lo que las personas podran utilizarlas sin necesidad de
autorizacion ni pago o regalia alguna, lo que no elude dar el crédito (derecho
moral) al autor de esa obra. Como nos explica Jorge Mar “En resumen, una de
las funciones del Dominio Publico es posibilitar el ejercicio de practicas
productivas, ya sean culturales, creativas, puramente cognitivas o de consumo,

y eximirlas del ejercicio de derechos de propiedad exclusivos” (2016, p. 4).

Entonces, si el dominio publico nos permite un “uso libre” de las obras
artisticas, la duracion de los derechos patrimoniales deberia de ser un tema
central en las politicas publicas enfocadas al desarrollo social. Tal y como

expone Roberto Garza (2009):

Un desarrollo al que una sociedad debe aspirar contiene como eje
central estos principios, siendo asi que los derechos de autor deben
balancear los intereses de los autores con aquellos de futuros autores o
los del resto de la sociedad. La evolucion del arte depende entonces del
balance correcto entre estos (p. 22).

En adicién, De la Parra (2015) expone que:

Las relaciones juridicas en el mundo de los derechos de autor no son
bipolares (titular del derecho-usuario), sino mas complejas, pues existe
una triada de intereses que llegan a ser contrapuestos en algunos
momentos: los de los autores, los de las empresas explotadoras de las
obras y los del publico destinatario (p. 394).

Es por esta relacion tripartita que el Estado debe intervenir en las politicas
publicas que contengan problemas relacionados a los derechos de autor, ya
gue el bienestar de la sociedad depende en gran medida de qué tan accesible
sea una obra (Garza, 2009) entendiendo que durante el tiempo de proteccién
de los derechos patrimoniales no toda la poblacién podra acceder a ellas, ya

sea (principalmente) por una cuestion de nivel de ingresos o por la ubicacion
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geografica o por falta de oportunidades derivada del poco acceso a servicios
publicos como bibliotecas, fonotecas, casas de cultura, museos, etc. En este
sentido nos explica Begofia Ribera (2002):

El legislador es quien, por un lado, debe proteger a los autores y artistas
reconociéndoles un derecho absoluto como recompensa de su esfuerzo
creador y de esta forma incentivar la creacion de nuevas obras, pero,
por otro lado, no puede ignorarse que el autor trabaja en el seno de una
comunidad y que ésta ha participado al menos de una forma pasiva en
la creacion de la obra, de modo que es logico que exija ciertos derechos
respecto de ella... Asi, el Estado también debe velar por los intereses de
la colectividad y, en ese sentido, se encuentra habilitado para intervenir
en la explotacion de la obra. Por tanto, el derecho exclusivo del creador
sobre el producto de su inteligencia encuentra sus limites en las

necesidades de la sociedad (p. 238).

Asi, el punto esencial de la creacion radica precisamente en la posibilidad de
compartirla y de que existan unos destinatarios capaces de disfrutarla.

Comprendiendo que la proteccién a los derechos patrimoniales en México dura
100 afios después de la muerte del autor, tenemos 2 niveles de analisis de su
duracion: la proteccion durante la vida del autor y la protecciéon pos mortem.
Para la proteccion durante la vida del autor, el argumento central es que la
probabilidad de éxito de una obra artistica es minima y para la proteccion pos
mortem del autor, los argumentos son que el tiempo de recuperacion de la
inversién (cuando una empresa decide comercializar la obra y sus productos
derivados) son prolongados y, ademas, que al morir el autor a la familia que
deja en vida se le debe asegurar un flujo de ingresos, a especie de “colchén”,
para disminuir el impacto de la pérdida de un miembro de la familia generador

de ingresos. A continuacion, se analizaran estos 3 argumentos:

Probabilidad de éxito de la obra del autor
Hoy en dia la probabilidad de éxito de un artista musical es 1 de cada 4 o, en
peores escenarios, 1 de cada 10 de la produccion musical anual, es decir, la
aceptacion de un nuevo lanzamiento es dificil de prever y solo ese porcentaje

cubre los costos de produccion (IFPI, 2016) ¢A qué se debe esto?
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Una serie amplia de estudios empiricos encuentra que la distribucion del éxito
comercial en el arte es marcadamente asimétrica. Por ejemplo, existe un
enfoque que expone que en la industria musical un pequefo conjunto de
intérpretes domina la industria, lo que conlleva a una importante concentracion

de las ventas y de los “disco de oro” (Cox & Felton, 1995).

Otro modelo es el de Rosen (1981) conocido como de “superestrellas”, donde
encuentra que hay grandes brechas entre los ingresos de los artistas ubicados
en el primer lugar del ranking Billboard con respectos a los que estan ubicados
en el segundo lugar del mismo. En este mismo trabajo demuestra que en la
produccion de espectaculos existen economias de escala que permiten atender
eficientemente a publicos grandes, lo que facilita que un pequefio grupo de
proveedores (oligopolio) imponga precios mas elevados en el mercado y

obtenga una porcion importante de los consumidores (publico final).

Por otra parte, McDonald (1988) presenta un modelo diferente, el de “estrellas
ascendentes”, en el que las diferencias en los ingresos surgen de un proceso
de acumulacion de informacion. En este modelo, los artistas nuevos se
presentan buscando obtener la aceptacion del publico y la critica (por lo que
aceptan menores ingresos); los que no pasan esta fase, abandonan la
profesién artistica, los que la superan se convierten en artistas establecidos y
obtienen mayores ingresos. El publico aceptara ver artistas nuevos a un precio
menor y la coexistencia de artistas en ambas etapas genera la asimetria en el

ingreso.

A su vez, en el modelo de Adler (1985) se muestra que es posible que las
grandes diferencias en ingresos se produzcan sin existir diferencias en los
niveles de talento. Esto porque el fenomeno de “las superestrellas” se da en un
entorno donde la adquisicion de conocimiento de la muasica producida por parte
de los consumidores involucra discusion con otros consumidores y ésta se ve
facilitada si todos los participantes comparten un conocimiento previo o base
del artista. Si existen superestrellas, esto es, artistas con los que todos estan
familiarizados, es porgue los consumidores de consumir lo mismo que el resto

de las personas, es decir, siguen una moda de consumo musical (Adler, 2006).
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Simultaneamente, Bowbrick (1983) agrega una razon al surgimiento de las
“superestrellas” y es que su creacion se facilita cuando varias estrellas se
combinan para realizar un producto, reuniendo a varios publicos que antes no
conocian a alguno de los artistas aumentando la popularidad del producto, es

decir, una sumatoria de las popularidades individuales.

Los trabajos anteriormente sefialados nos indican algunas razones para
explicar la distribucion de los ingresos econémicos de los artistas, sin embargo,
miden la suma de ellos y no casos particulares dentro de la distribucion. Como
un elemento comun, todos ellos estdn basados en algun elemento subyacente
a la actividad del artista, que recibe el nombre de talento o atractivo para el

publico y que determina su preferencia.

Por otro lado, Richard Caves (2003) sefiala que el éxito en los ingresos
econdémicos del artista tiene que ver con el tipo de producto y de ocupacion
artistica de que se trate y la particularidad de su contrato, no todos los artistas
tienen productos que se presten a economias de escala. Esto tiene que ver con
la tecnologia y con la ingenieria musical disponible y adecuada para cada caso
(Kirchberger & Russo, 2016). A su vez, el ciclo de vida afectara los logros
profesionales del artista que dependan de habilidades que se deterioran con el

tiempo, como es el caso de los cantantes (Baumol & Bowen, 1968).

Otra razdén mas del éxito depende del sistema de educacién de una sociedad y
del artista (Mantecon, 2002; Bigott, 2007) pues la actividad artistica demanda
una acumulacion de habilidades; por lo que, es posible esperar que la
educacion en un sentido general, y la formacion artistica en especifico, tengan
un impacto en el desempefio profesional de los artistas. Asi la inversion en
educaciéon en general, en especifico programas educativos de iniciacion
artistica, tendra impactos positivos en la demanda de obras artisticas, ya que
habra un nivel minimo de comprension del arte y los consumidores no soélo

seran un namero reducido de la poblacion total.

No en vano la UNESCO ha tenido dos conferencias mundiales sobre la
educacion artistica (Lisboa 2006 y Seul 2010) y propuesto algunos objetivos

para su desarrollo incluyendo la educacién intergeneracional, sistemas de
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calidad, relacion entre teoria y practica e iniciativas entre sector publico y
privado (UNESCO, 2010).

En el caso de México, la inversion en educacion se encuentra en un nivel
inferior al del resto de los paises de la OCDE, a pesar de que la brecha se ha
ido reduciendo en los ultimos afios, lo que limita de manera general, y
particularmente a la educacion artistica, como se muestra a continuacion en la

Gréafica 4.

Sin embargo, este gasto publico no se ha visto reflejado en una mejora en la
evaluacion internacional conocida como PISA; la cual, aunque no contenga un
indicador sobre educacion artistica, es un referente para el nivel de calidad de
la educacidbn en México. En este indicador, en las secciones de bajos
resultados en matemaéticas, lectura y ciencia nos encontramos por debajo con
un 31% del promedio de la OCDE que tiene 11.6%. Por otra parte, en la
seccion de con al menos un bajo resultado en alguno de estos tres apartados
(matematicas, lectura y ciencia) tenemos un 63.9% contrario al 28.4%
promedio de la OCDE.

Bajo estos hechos, México debe prestar atenciéon a la educaciéon como una

fuente de inversién no solo para las habilidades basicas sino también para su
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formacion integral como ser humano, lo que considera una educacion de

formacion artistica en la educacion basica.

TIEMPO DE RECUPERACION DE LA INVERSION

El ciclo de producto de los bienes y servicios culturales puede ser muy corto o
muy largo, dependiendo del tipo de bien o servicio en particular. Si es muy
corto normalmente se debe a la variada y amplia competencia que existe en el
mercado y cuando entre ellos representan bienes sustitutos un nuevo hit puede
desplazar a otro en el ranking de las canciones mas escuchadas. Por otro lado,
si es largo se debe a que, como dice Richard Caves (2006), la diferencia de
calidad de una grabacion y las afinidades musicales de un publico hacen que

una obra no sea reemplazada por otra:

muchos productos creativos son duraderos: no el rendimiento de
sinfonia en si, sino el puntaje de publicacion de la sinfonia, y su
interpretacion grabada por una orquesta y un conductor en particular!!.
Este rasgo de “perdurabilidad” de una obra de arte, se relaciona con su
capacidad para generar regalias y derechos de autor durante unos

largos afos (p. 9).

En ambos casos, dada la alta tasa de fracasos, son sectores donde los pocos
éxitos que se logran deben “pagar” por todos los fracasos; por lo tanto, la tasa
media de retorno que el productor reclama para invertir en estas actividades es
sumamente elevada, ya que la misma esta afectada por un alto grado de riesgo
e incertidumbre. Sin embargo, la organizacion de las industrias culturales es
una funcion de dos variables principales: la incertidumbre en la demanda (o
éxito) de la obra artistica y una tecnologia que abarata los precios de
produccion. Debido a que ya se expuso el origen de la incertidumbre (artistas
con posiciones asimétricas) y una posible solucion (educaciéon publica de
formacion artistica), nos enfocaremos en el uso de la tecnologia para el costo

de recuperacion de la inversion.

Los precios de produccién en las industrias culturales han cambiado a lo largo

del tiempo, debido a la aparicion y uso de nuevas tecnologias que permiten

1 Traduccién simple.
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disminuir los costos en las distintas fases de la cadena de valor? Esto ha
tenido efectos en la desconcentracion de la oferta musical, como lo explica
Peter Alexander (1994), pues en el periodo de 1900 a 1910 hubo una
innovacion técnica en la manufactura que permitio la entrada de nuevas
empresas y una mayor dispersion en el mercado compartido, lo que se ve
reflejado en el periodo de 1914 a 1923 donde el nUmero de empresas que
manufacturaban fonogramas y discos en el mundo crecié a un promedio anual
del 20%. Sin embargo, a pesar de que se democratizé la tecnologia, a través
de la integracion horizontal la industria musical volvié a concentrarse, ya que de
1923 a 1929 el numero de empresas produciendo decliné a un promedio anual
de 11%.

Otra innovacién tecnoldgica significante ocurrio en 1940: la grabacién de tipo
magnética, lo que repercutié en una entrada masiva de nuevas empresas, pues
las majors® pasaron de repartirse el 75% del mercado en 1948 a un 48% en
1956 y un 25% en 1962 (Alexander, 1994); empero, una vez mas, via la
integracion horizontal, se concentro la industria musical. Para la segunda mitad
del siglo XX los costos promedio mundiales eran alrededor de menos de
$25,000 ddlares para una inversion en la produccion de algun bien o servicio
cultural. Esto queda demostrado en el trabajo de Henry Brief (1964) donde

explicita que:

El costo de producir y fabricar un nuevo disco de larga duraciéon o un
libro de tapa dura para el publico en general es de menos de $ 25,000
dolares... Una vez que las ventas superan el punto de equilibrio
(aproximadamente 700 copias para libros y 12,000 para discos,
aproximadamente), el nuevo producto comienza a mostrar un beneficio.
El costo promedio de producir y fabricar "sencillos musicales" es de sélo
$ 2,500 délares!* (p. 639).

Actualmente, a partir de la Gltima década del siglo XX y principios del siglo XXI,

con el uso masificado del internet, los precios tanto de produccion como de

12 3 cual se vera a detalle en el capitulo 3 de esta tesis de licenciatura.

13 Término con el que se conoce popularmente a las grandes empresas internacionales en la industria
musical.

14 Traduccién simple.
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distribucion y transaccion han disminuido debido al uso cada vez mas
recurrente de la mausica digital (IFPI, 2016). Esto ha logrado una menor
cantidad de intermediarios entre el artista y el publico y ha generado que
nuevos grupos llamados “independientes” entren al mercado sin necesidad de
contratar una disquera o una empresa que manufacture sus discos o distribuya
los mismos de forma fisica, ya que se utilizan plataformas en linea para poner a
disposicion del publico el material. La cadena de valor y los efectos de la
revolucion digital en la industria musical se trataran a detalle en un siguiente

capitulo.

La disminucién en los costos asegura Phillips (2001),después de varias
entrevistas con los ejecutivos de la industria musical, es tal que “cuesta
alrededor de $2 dolares fabricar y distribuir un CD, pero el costo de
comercializacion puede ir desde $3 ddlares por cada cancién del CD a més de
$10 délares para proyectos fallidos™®. Sin embargo, el verdadero costo que ha
seguido siendo elevado es el concerniente a la promocioén del disco y no en si
su manufacturacion ni su produccion, la Record Industry Association of America

(RIAA) dice que los costos son de la siguiente forma:

... los costos de marketing y promocion, quizas [son] la parte mas cara
del negocio de la musica en la actualidad. Incluyen videoclips cada vez
mas caros, relaciones publicas, soporte de giras, campafias de
marketing y promociones para reproducir las canciones en la radio. (...)
Las empresas hacen inversiones en artistas pagando tanto por la
produccion como por la promocion del album, y la promocion es muy
cara'® (Peitz & Waelboreck, 2001, p. 2).

Al utilizar el nuevo modelo, de musica digital, los costos de manufacturar un CD
y reproducirlo han casi desvanecido, lo que si sigue permaneciendo son los
costos en marketing necesarios para proveer informacion a los consumidores
de los nuevos lanzamientos. De esta manera, si los precios de produccion

musical (grabar canciones y manufacturar un disco) han disminuido, lo

5 Traduccidn simple
16 Traduccidn simple
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congruente seria que la proteccion a los derechos patrimoniales también lo
hiciera en la misma direccién; pues el tiempo de recuperacion de la inversion,
gracias al uso de la musica digital, podria disminuir drasticamente al utilizar
plataformas digitales para su promocién y eliminar distancias y agentes

intermediarios con el consumidor final (publico).

Flujo de ingresos a la familia

Por dltimo, el flujo de ingresos a la familia como soporte para explicar la
duracion de los derechos patrimoniales de una obra, se sostiene bajo la idea de
gue una muerte imprevista del autor puede dejar desamparada a su familia en
vista de que el autor funge como fuente de ingresos para sus descendientes y

su muerte puede disminuir el nivel de ingresos familiar.

En realidad, esta situacion es comun para cualquier tipo de trabajador o
trabajadora: albafil, docente, investigador(a), periodista, chef, etc. Y es que en
la medida en que no se ha diferenciado entre las causas de este argumento y
los dos anteriores (probabilidad de éxito de la obra y tiempo de recuperacion de
la inversion), es que se suele decir que por la poca probabilidad de éxito de la
obra artistica, se debe aumentar lo mayor posible el tiempo de explotacion para
asi si en vida del autor no se logr6 obtener ingresos de la obra, exista la

posibilidad de hacerlo después de su muerte.

Este razonamiento no sélo es tendencioso, porque Unicamente se estaria,
aparentemente, pensando en el artista y no en el acceso por parte del publico a
la obra, sino ademds injusto; pues el otro agente que realmente es el
beneficiario de esta situacion es la empresa que ha de explotar ese derecho
patrimonial mediante una licencia que esté ejerciendo un derecho conexo a esa
obra. A mayores afos de proteccion, incluso después de muerto el autor, se

puede seguir explotando la obra y obtener mayor rendimiento.

De tal manera, que los abusos de las empresas en los ingresos generados por
las actividades derivadas de la explotacion de la propiedad intelectual’’ se ven
reflejados en la distribucion de los ingresos entre los diversos agentes
involucrados en la cadena de valor, siendo los artistas o autores los menos

beneficiados por la comercializacion de la obra.

7 Las actividades se detallaran en el capitulo 3.
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En promedio, en la industria musical la empresa discografica toma el 85% del
total obtenido (Leto, Artifact, 2012), al 15% restante se le debe restar el
adelanto de inversion que la discogréfica hizo lo que disminuye a menos de la
mitad sus ingresos percibidos. Otros estudios muestran que es comun que los
artistas perciban sélo el 10% (Marshall, 2004) al cual también deben
descontarse gastos que la empresa productora indique en el contrato y lo que
reciba el agente/manager que suele ser el 20%. Sin embargo, en la mayoria de
los casos los ingresos generados no logran cubrir mas que la inversion previa
de la empresa (Boorstin, 2004) por lo que los artistas quedan endeudados
indeterminadamente (Leto, 2013) Si realmente se quisiera una politica publica
que ofreciera igualdad de condiciones, este beneficio para los familiares
descendientes del autor se extrapolaria a cualquier trabajador(a) (incluso los
informales) mediante un seguro de vida o un recurso que tenga la misma
dinamica para toda persona (independientemente de su profesion). En
consecuencia, de otra manera, se estaria fortaleciendo una politica publica de
privilegios hacia los autores y sus familiares y no de igualdades. Frente a esta
realidad, existen propuestas de ONGs como Articulo 19 (2013) que proponen
que “deberia juzgarse que proteger la propiedad intelectual mas alla del tiempo
de vida del autor es una restriccion injustificada impuesta al dominio publico y a
la libertad de expresién y al derecho a la informacion, y se deberia derogar” (p.
11).

Si bien actualmente la duracion de los derechos patrimoniales es de 100 afios
después de muerto el autor y de 50 y 75 afios para los derechos conexos
(dependiendo del caso); lo que la sociedad mexicana podria exigir,
minimamente, seria reducir al minimo los afios de proteccion al derecho
patrimonial. Lo anterior, teniendo en consideracion que, de acuerdo a Salgado
& Miranda (2016, p. 9), la remuneracion promedio mensual de los
profesionistas en México en Artes es de $9,918 pesos corrientes y el promedio

nacional de cualquier profesion es de $10,854.

De manera desagregada, en la siguiente Tabla 7 se puede observar las
remuneraciones promedio mensuales de la industria musical en México de los
afios 2008-2016. Se destaca que la remuneracion minima mensual es para la

ejecucion del concierto (donde las labores son mas técnicas) con $2, 205
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pesos corrientes y la remuneracion mas alta corresponde a las personas
ocupadas en la propiedad intelectual con $25,020 pesos corrientes para el afio
2016.

Tabla7

Remuneracion media mensual de la industria musical en México

Actividad\Afo 2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Instrumentos

musicales 5,958.99 6,967.98 7,275.99 7,748.60 8,054.21 7,655.34 8,133.85 8,749.30 9,583.64
Musica 9,251.82 9,629.85 9,789.50 10,115.29 10,415.56  10,942.64 10,908.78 11,051.20  11,480.92
Conciertos 1,569.97 1,637.49 1,717.71 1,788.13 1,863.21 1,948.70 2,023.93 2,112.21 2,205.24
Propiedad

intelectual en

musica 16,647.16  17,824.96  18,889.12  19,680.33  20,537.91  21,561.32  22,553.48  23,911.32  25,020.55
Comercio de

bienes para

musica 5,193.78 5,321.80 5,526.83 5,705.15 5,941.65 6,165.67 6,483.90 6,750.47 7,113.24
Gestion publica

en musicay

conciertos 20,668.31  20,755.05  23,615.89  25,228.60 26,430.23  26,324.85 26,962.14  27,613.36  28,624.43

* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracion propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

Por todo lo anteriormente explicado, el argumento para extender los afios de
duracion de los derechos patrimoniales basado en el flujo de ingresos a la
familia después de la muerte del autor no es sélido en tanto es una politica
parcial para una sola profesion (las artes) y los arreglos contractuales entre la
empresa y el artista/autor actualmente generan una distribucion del ingreso que
poco beneficia a los segundos. Debido a lo cual, si se busca aumentar el
margen de ingresos o su probabilidad para la familia del autor/artista se debera
cambiar de manera general cualquier contrato generado en la industria musical
de manera que mayor porcentaje de las ganancias sean para los creadores de
la obra y no aumentando la cantidad de afios de proteccién de los derechos

patrimoniales.

Los derechos conexos

Los derechos conexos se otorgan a los titulares que entran en la categoria de
intermediarios en la produccion, grabacién o difusion de las obras (Senado de
la Republica, 2008). Su conexién con el derecho de autor se justifica porque
intervienen en el proceso de creacion intelectual en tanto prestan asistencia a

los autores en la divulgacion de sus obras al publico.

La finalidad de los derechos conexos es proteger los intereses legales de
determinadas personas y entidades juridicas que contribuyen a la puesta a

disposicion del publico las obras. Las obras artisticas musicales son, a
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menudo, puestas a disposicion del publico a través de los servicios de artistas

escénicos y otros intérpretes, productores de fonogramas y radiodifusores.

La razon para regular separadamente los derechos conexos de los derechos
de autor, es el hecho de que su objeto de proteccion es la difusién y no la
creacion de obras literarias y artisticas; de esta manera, estos auxiliares de las
creaciones descansan en las obras literarias y artisticas de sus creadores y por

lo tanto, sus derechos derivan de los derechos de autor de los creadores.

La interpretacion, grabacion y emision de las obras requiere una gran inversion
de tiempo y dinero. Se supone que para permitir la recuperacion de esta
inversion y para que haya una gran disponibilidad de obras para el publico, las
leyes nacionales conceden derechos especiales a los artistas, productores de
fonogramas y organismos de radio difusion. Al igual que los derechos de autor,
los derechos conexos se subdividen en patrimoniales y morales, pero en el
caso de los derechos conexos la diferencia es la duracion de los derechos
patrimoniales.

En la LFDA (Congreso de la Union, 2016) se protegen los derechos conexos

patrimoniales los siguientes afios:

o Artistas intérpretes o ejecutantes (75 afios interpretacion o
ejecucion de obras grabadas y no grabadas o su transmisién en

radio, TV o internet)
o Editores de libros (50 afios a partir de la primera edicion)

o Productores de fonogramas (75 afios a partir de la primera fijacion

de los sonidos)

o Productores de videogramas (50 afios a partir de la primera fijacion de

las imagenes)

o Organismos de radiodifusion (50 afios a partir de la primera

transmision)

Llama la atencion que los derechos conexos relacionados con la industria
musical tengan una mayor duracion que el resto de las actividades

relacionadas a otras industrias culturales ¢A qué se debe esto? ¢ Sera que la
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industria musical necesita un mayor tiempo de recuperacion de la inversion?
Desafortunadamente no existe un trabajo empirico que demuestre el tiempo de
recuperacion de inversion de un producto artistico de cada disciplina artistica
en México ni en el mundo (al menos publico) en diferentes episodios, por lo

cual no se puede dar una respuesta certera a esta incognita.

Las reservas de derechos

A partir de la creacién de la obra y desde que ésta deja de ser inédita (cuando
deja de ser conocida solo por el circulo social del artista) o comercializada, le
corresponde al autor el derecho de explotar de manera exclusiva sus obras o
autorizar a otros su explotacién de cualquier manera tanto a nivel nacional
como internacional (De la Parra Trujillo, 2015). Ademas del autor, puede ser
titular del derecho patrimonial un heredero o un adquirente, quedando
determinado el primero como el titular originario y los herederos y los

causahabientes, como titulares derivados.

Existen diversas formas en que los derechos patrimoniales sobre la obra o0 sus
derechos conexos pueden ser transferidos a terceros (normalmente empresas)
para que sean explotados comercialmente. Basicamente existen 2 tipos: cesion
de derechos y licencias. En cualquier caso, los contratos a través de los cuales
se transmita un derecho patrimonial deben quedar por escrito, pues de lo
contrario quedaran sin efecto legal tanto a nivel nacional como internacional.
Ademas, para que tengan efecto contra terceros, deben inscribirse en el
Registro Publico del Derecho de Autor, segun la LFDA (Congreso de la Union,
2016).

La cesion de derechos se refiere al contrato a través del cual es posible que un
autor transmita la titularidad de los derechos patrimoniales de una obra u
otorgue licencias de uso exclusivas o no exclusivas, siendo esta cesién
onerosa al contratista/cesionario (debe contar con una contraprestacion, es
decir, una regalia que es un porcentaje sobre los ingresos generados por la
explotacion de la obra o una remuneracion fija y determinada) y temporal (s6lo
puede durar de 1-15 afios, en ausencia de una estipulacion expresa, debe

considerarse por un término de 5 afos, pero puede ser por mas de 15 afios
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cuando la naturaleza de la obra o la inversion asi lo justifiquen), de acuerdo con
la LFDA.

En contraparte, la licencia es

la autorizacion (permiso) concedida por el autor u otro titular del derecho
de autor (licenciante) al usuario de la obra (licenciatario) para utilizar
ésta en una forma determinada y de conformidad con unas condiciones
convenidas entre ambos en el contrato pertinente (acuerdo de licencia).
A diferencia de la cesion, la licencia no transfiere la titularidad; constituye
Unicamente un derecho que sigue siendo de la pertenencia del
licenciante (INDAUTOR).

Aunado a esto, la licencia puede ser exclusiva 0 no exclusiva. La diferencia
entre la cesidn de derechos y la licencia se encuentra, precisamente, en que la
primera es traslativa de derechos y la segunda es una simple autorizacién de
uso. Es decir, en la licencia, el autor siempre debe autorizar cualquier cambio

relacionado a la explotacién de su obra.

Todo lo anterior es relevante para esta investigacion, en la medida en que
denota que en el sistema legal mexicano sobre derechos de autor se da
importancia al autor y no a los intermediarios como se vera a continuacion en el
siguiente apartado; lo cual le da poder de negociacion al autor al momento de

crear un contrato y la posibilidad de obtener mejores condiciones laborales.

Diferencia entre copyright y derechos de autor

Naturalmente, el primer problema conceptual — y es un problema
tradicional- consiste en las diferencias fundamentales entre los 2
sistemas historicos: el sistema latino o sistema continental, o sistema de
derecho de autor, por un lado, y el sistema anglosajon o sistema de
copyright, por otro. Las diferencias son bien conocidas en lo que
concierne a los conceptos de las obras, del autor y de la originalidad, la
cuestion de la transferencia del derecho de autor y los derechos conexos

Ficsor (citado en Carrasco, 2004).
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En la actualidad, a pesar de existir acuerdos comerciales internacionales que
regulan lo relacionado a la propiedad intelectual, al interior de cada pais se
pueden tener dos diferentes formas de concebir a las obras y su relacion con
los autores: el copyright y los derechos de autor. La homogeneizaciéon de la
regulacion a nivel internacional ha tendido a inclinar la balanza hacia el sistema
de copyright (Diaz-Noci, 2012), por lo que conviene conocer las diferencias
entre estos dos sistemas y su distribucion mundial por paises desarrollados y
en desarrollo para darse una idea de las negociaciones actuales en estos

ambitos.

La primer legislacién encaminada a las obras y las autorias, ya siendo bastante
estudiado este hecho, fue a partir de la creacién de la imprenta, ya que ésta
desato una revolucion en la manera en como se concebia la comunicacion del
conocimiento. Fue en 1557 que se crea la Stationers Company en el Reino
Unido, la cual fue la primera asociaciébn de papelerias que contaba con un
monopolio sobre el uso de la imprenta (Sddaba & Dominguez, 2013) con ello
se prohibia el uso descontrolado de la imprenta. Es a partir de esta fecha que
comienza el copyright que en poco mas de 150 afios, se convierte en una
regulacion mucho mas estructurada con el Statute of Anne (Estatuto de la
Reina Ana) en 1710, reforzando la base del copyright: defender al editor y no al
autor, pues se protege a quien puede proveer copias (usando la imprenta). Asi,
lo relevante fue no quién lo publicaba, sino controlar qué conocimiento era el
que se publicaba y, en dado caso, que no fuera contrario a las ideas de la
Iglesia y del Estado. A esa proteccion, Unicamente patrimonial, se le otorgaba

un periodo de 28 afios (Sadaba & Dominguez, 2013).

De esta forma, el principio del copyright se entiende como un método de
censura de contenidos (por parte de la Iglesia y del Estado) y de concesion de
privilegios para la explotaciéon de los libros, lo que asegura un monopolio para
regular el acceso a los objetos culturales y garantizar, mediante estos objetos,
el incremento y mantenimiento del poder de su mercado. En este sentido es

gue lgor Sadaba y Mario Dominguez (2013) exponen:

En conclusion, el primer modelo de copyright, el inglés, surge como una
forma de censura y monopolio de los monarcas protestantes sobre los
textos y los libros, y no como modo de proteccién de la invencién o como
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fomento de la creacién -tal y como esgrimen los discursos mas
contemporaneos-, ideas que se desarrollan con posteridad en Francia y
Estados Unidos (pp. 17-18).

Por otra parte, la legislacion conocida como derechos de autor tiene su origen
en Francia. “En 1755 se publica la Enciclopedia francesa en la que, en el tomo
V, aparece la entrada, “Derecho de copia”, en el cual se reconoce que tal
derecho se desprende del “derecho de propiedad del escritor sobre sus obras”
(Sadaba & Dominguez, 2013, p. 18). A partir de ese momento, con discusiones
dirigidas por intelectuales de la época (como Voltaire) y con la llustracion en
pleno apogeo, se comienza a reflexionar acerca del rol del autor, de ese sujeto
social integral y para 1789, al redactarse los derechos fundamentales de los
hombres en la Asamblea francesa, se expresa que cada ciudadano puede

hablar, escribir e imprimir libremente.

“‘Aungue la revolucion francesa no es la que inventa la nocion legal de autor,
sientas las bases para mas adelante. En 1871, en un decreto de la Asamblea
Nacional francesa, se define la propiedad de autor” (Sadaba & Dominguez,
2013, p. 20). En este modelo de regulaciéon de las obras, se incorpora la idea
de que la sociedad esta compuesta por individuos con sus propios derechos y
los autores dejan de ser simples perseguidos o vigilados (por la Iglesia y el
Estado por el contenido de sus libros) para convertirse en propietarios de obras
del intelecto.

Otro momento crucial en el desarrollo histérico del concepto de derechos de
autores cuando en EUA a partir de su independencia (1776), comienza a
legislarse sobre la propiedad intelectual siendo asi que se trata de crear un
trade off entre creacién artistica y progreso colectivo, pues ya no se busca
filtrar los contenidos ni solo buscar la retribucion laboral a los autores, sino
también incentivar la actividad creadora y artistica nacional, viéendose estos
pensamientos reflejados en la Federal Copyright Act de 1790 donde se
concebian monopolios en aras de garantizar el fomento a la innovacién
(Saddaba & Dominguez, 2013).

Las décadas siguientes son testigos de una expansion de los diferentes

sistemas o0 esquemas anteriores que van amoldandose a las peculiaridades
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geograficas, culturales y sociales de cada pais, siendo asi que actualmente son
mayoria los paises en el mundo (189 paises son miembros de la OMPI) que
cuentan con legislacién sobre esta seccion de la propiedad intelectual (OMPI,
2018).

En la Figura 2 se resumen las principales diferencias entre ambos sistemas

juridicos:

Derechos de autor
+La ohra es el principal objeto a proteger N

+El autor se representa a si mismo en la obra, existen
derechos morales

Copyright

+La originalidad es indispensable para registrar una obra

+Unicamente personas fisicas pueden poseer los derechos *El derecho a la explotacion a la obra es lo que se protege
morales (son inalienables al autor) +El autor sélo goza de la funcién de paternidad, las demds facultades no

*La posesion de los derechos puede ser sdlo temporal existen en el derecho moral

(licencias) *Se puede registrar una obra tanto si es una creacién o una innovacion

+Tanto personas fisicas como morales (empresas) pueden poseer los
derechos

#La posesién de los derechos puede ser temporal (licencia) o definitiva
(cesion)

N—

Figura 2. Diferencias entre sistemas de propiedad intelectual. Fuente: elaboracién propia basada en
Sadaba, . (2003)

Tal y como se coment0 a final del apartado anterior, el sistema de derechos de
autor permite un mayor poder de negociacién al autor de la obra frente a las
empresas, por lo que las diferencias resumidas en la Figura 2 deben
considerarse elementales para cualquier decision de politica publica nacional y
al momento de discusion sobre si adherirse 0 no a algun tratado internacional

relacionado con la propiedad intelectual.

Conclusiones

La propiedad intelectual representa un campo en la Economia que cada vez
cobra mayor importancia. De la regulacion de la propiedad intelectual
dependera qué tan accesible es el conocimiento y los productos derivados de
él; en particular los derechos de autor son los encargados de reconocer la labor
de las personas encargadas de las obras, bases de datos, software y derechos
conexos. Este reconocimiento, en el caso de los derechos patrimoniales, se
vuelve una via de ingresos para aquellas personas, asi la duracion de la

explotacion monopdlica es crucial para estos agentes.

La creacion es algo que surge de manera colectiva, un ser humano que vive en

sociedad jamas podra crear algo de manera solitaria, ya que cuenta con un
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arsenal de conocimiento (resultado de siglos de historia) del cual toma ideas y
las interioriza, el origen del sistema de derechos de autor reconoce esta

premisa.

Por lo anterior, en especifico para el sistema mexicano, la figura de “obra
primigenia” deberia desaparecer minimamente de la LFDA, pues es erronea;
derivando en un serie de cambios sobre reglamentos y procesos en
INDAUTOR para el registro de las obras, donde se eliminen las dificultades
administrativas y entablando puntos de encuentro entre los diversos autores
para encontrar mecanismos alternativos de solucion de conflictos de derechos

de autor.

Por otra parte, la duracion de los derechos patrimoniales debe reducirse al
minimo permitido (en un primer momento) sin afectar los tratados
internacionales a los que se encuentra México adherido, es decir, 50 afios
después de la muerte del autor y entrar en un proceso de deliberacion nacional
sobre la duracion 6ptima de los derechos patrimoniales donde se encuentren
involucrados los autores, el gobierno, las empresas y la sociedad civil cuidando
armonizar los intereses de todos los agentes involucrados. De otra manera, se
estara privilegiando a un sector de la sociedad y creando un desarrollo
econdémico y social desigual; pues las personas que no cuenten con un nivel de
ingresos que les permita acceder a los bienes y servicios culturales no podran

tener una vida plena.
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Capitulo 2. La institucionalidad de los derechos de autor en México

Mas no conviene exagerar los beneficios del alcance
o de la actualizacion institucional, pues no todas las
instituciones de “escala global” son benéficas o
necesarias para el conjunto de los paises en
desarrollo. Por mencionar algunos ejemplos que mas
adelante discutiré en detalle: unos derechos estrictos
de propiedad intelectual podrian no ser benéficos
para la mayoria de los paises en desarrollo
(Chang,2011).

Existe una serie de instituciones y politicas, resultado del Consenso de
Washington, recomendadas para los paises en desarrollo que se describen
como “el camino” para llegar al desarrollo econdmico. Estas instituciones y
politicas se presumen (falsamente) haber sido acatadas por los actuales paises

desarrollados en sus previos estadios de desarrollo.

El reconocimiento de la importancia de las instituciones empieza a partir del
ascenso de lo que se conoce como “economia institucional”’. La economia
institucional surge con Thorstein Veblen y John Commons , que posteriormente
desemboca en la corriente neoinstitucionalista con diferentes vertientes como

la estructuralista y neoclésica, por dar ejemplos.

Asi para Lin, Yifu y Nugent (1995) las instituciones son “Un conjunto de reglas
conductuales creadas por seres humanos que rigen y moldean las
interacciones de seres humanos, en parte al ayudarles a crear expectativas de

lo que otras personas habran de hacer” (pp. 2306-2307).

El enfoque institucionalista pasa de ideas generales respecto del agente
humano, las instituciones y la naturaleza evolutiva de los procesos econémicos,
hacia ideas y teorias peculiares, relacionadas a instituciones economicas
especificas o tipos de economia; ademas, hace necesario demostrar como

grupos especificos de habitos comunes estan incrustados en, y reforzados por,
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instituciones formales (principalmente reglas escritas) e informales (reglas,

hébitos, costumbres no escritas) especificas (Hodgson).

Las actividades econOmicas derivadas de la explotaciéon de los derechos de
autor estan respaldadas por una serie de instituciones formales que utilizan el
marco juridico como base para su funcionamiento como la sede de la OMPI,

INDAUTOR, las Sociedades de Gestion Colectiva y una seccion de la PGR.

A continuacion, se dard una breve historia de la introduccion de los derechos
de autor en el pais, en el cual se utilizardA el enfoque de dos
neoinstitucionalistas - Ha-Joon Chang y Dani Rodrik— para quienes sus ideas
convergen hacia la misma conclusion: la institucion de los derechos de
propiedad privada, en especifico, los derechos de propiedad intelectual del
mainstream econdmico son dafinos, en la mayoria de los casos, para los
actuales paises en desarrollo (Chang, 2011, pp. 134-136; Rodrik, 2011, pp.
226-264).

México y el régimen internacional de propiedad intelectual

Desde el México recién independizado, en la Constitucion Federal de 1824
estableci6 en su art. 50, fraccion primera que era facultad del Congreso
General promover la ilustracibn mediante el aseguramiento, por tiempo
limitado, de “derechos exclusivos a los autores por sus respectivas obras”.
Posteriormente en 1846 se crea el Decreto sobre Propiedad Literaria, en la que
se concedian, como regla general, derechos a los autores durante toda su vida

y a sus sucesores mortis causa hasta por 30 afios.

Méas adelante, en 1870 el primer Cddigo Civil de México regulé las
“propiedades literaria, dramatica y artistica”, asimilandolas a la propiedad
comun, imponiendo el registro obligatorio y estableciendo como regla general
una duracién perpetua del derecho. En 1928 el Cédigo Civil deja de asimilar a
los derechos de autor como parte de otros derechos de propiedad, por lo que
en 1939 se publica el Reglamento para el Reconocimiento de Derecho
Exclusivos de Autor, Traductor y Editor, el cual complement6 al Codigo Civil y
regulé por vez primera lo que se llamé pequefio derecho de autor, que

actualmente es el derecho de regalias por comunicacién publica.
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A nivel internacional, para estos afios empieza otra oleada de innovaciones
tecnologicas que genera una discusion sobre como mantener el conocimiento
apartado de los competidores del mercado para seguir obteniendo ganancias
del uso de cierta tecnologia, tal y como nos explica Ha Joon Chang (2011, p.
98):

Hacia mediados del siglo XIX las tecnologias se habian vuelto tan
complejas que la importacion de trabajadores calificados y de
maquinaria no bastaba para lograr el dominio de una especifica
tecnologia... a partir de ese momento, la transferencia activa de know-
how tecnolbgico por parte de sus propietarios a través de licencias de
patentes pas6 a ser un instrumento clave para la transferencia de
tecnologia en numerosas industrias. Ello provoco que las politicas y las
instituciones relacionadas con la proteccion de los Derechos de
Propiedad Intelectual se volvieran muchos mas importantes que antes.
Tal circunstancia derivd mas adelante en el surgimiento del régimen
internacional de los Derechos de Propiedad Intelectual, tras la
Convencion de Paris sobre patentes celebrada en 1883 y la Convencion
de Berna sobre Derechos de Autor en 1886, disefladas a partir de las
presiones de los paises tecnolégicamente mas avanzados

especialmente Estados Unidos y Francia.

En concordancia con lo anterior, en 1946 se consolida el Sistema
Interamericano de Derechos de Autor con la Convencion de Washington, el
cual reine por primera vez a México, Argentina y Brasil. Después, en 1947 se
aprueba la Ley Federal sobre el Derecho de Autor y establecié (derogando el
Caodigo Civil de 1928) la regla de proteccion automatica sin necesidad de
registro. En 1948 en la Asamblea General de la ONU se produce la Declaracién
Universal de los Derechos Humanos vy finaliza con la Convencién de Ginebra

sobre el Derecho de Autor en 1952.

En 1956 se promulga la Ley Federal del Derecho de Autor, un afio después se
crea el Instituto Nacional de Derechos de Autor (INDAUTOR). Una década
después, en 1967, México suscribe el Convenio de Berna; en 1994 Meéxico,
EUA y Canadéa suscriben el Tratado de Libre Comercio de América del Norte
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(TLCAN), el cual es el primer tratado de comercio internacional en incluir un

capitulo sobre propiedad intelectual.

Posteriormente, en 1995 se constituye la Organizacion Mundial del Comercio
(OMC) y México es parte del Acuerdo Sobre los Aspectos de los Derechos de
Propiedad Intelectual (ADPIC), el cual es de observancia obligatoria para todos
los miembros de la OMC. Se enfatiza que las negociaciones del TLCAN, segun
Paul Goldstein, inician un afio después de las de ADPIC pero terminan un afo

antes, por lo que el primer tratado retoma al segundo.

El 24 de Diciembre de 1996 se publica en México la Ley Federal del Derecho
de Autor (LFDA) que es la que actualmente regula los derechos de autor en el
pais y, finalmente, en el afio 2002 México se adhiere a dos tratados de la OMPI
en materia de derechos de autor en el entorno digital: el Tratado sobre
Derechos de Autor (WIPO Copyright Treaty, WTC por sus siglas en inglés) y
Tratado sobre Interpretacion o Ejecucion de Fonogramas (WPPT por sus siglas

en inglés).

Las dependencias encargadas de la proteccion de los derechos de autor en México
Para el caso de México existen tres instituciones formales que se encargan de
proteger a los derechos de autor: el INDAUTOR, las Sociedades de Gestién
Colectiva y la Unidad Especializada en Investigacion de Delitos contra los
Derechos de Autor y la Propiedad Industrial (UEDDAPI) de la Procuraduria
General de la Republica (PGR).

A continuacion se explicara la funcion de cada una de estas instituciones

formales en la proteccion de los derechos de autor.

El Instituto Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR)

El Instituto Nacional del Derecho de Autor (INDAUTOR) se crea por decreto en
la Ley Federal del Derecho de Autor en 1956 y entra en operacion al publicarse
el Reglamento Interior del Instituto Nacional del Derecho de Autor en 19998, La

pagina web del INDAUTOR (2017) sefiala que su mision actualmente es:

18 para acceder a este reglamento dirigirse a la pagina electrénica
http://www.wipo.int/wipolex/es/details.jsp?id=8008 .

45


http://www.wipo.int/wipolex/es/details.jsp?id=8008

Salvaguardar los derechos autorales, promover su conocimiento en los

diversos sectores de la sociedad, fomentar la creatividad y el desarrollo

cultural e impulsar la cooperacion internacional y el intercambio con

instituciones encargadas del registro y proteccion del derecho de autor y

derechos conexos.

La estructura organica de INDAUTOR consiste en: una Direccion General,

cuatro direcciones comprendidas por la Juridica, la del Registro Publico del

Derecho de Autor, la de Reservas de Derechos y la de Proteccion contra la

Violacion del Derecho de Autor, mas aparte una Subdireccion de Informética.

Los tramites que se pueden llevar acabo en INDAUTOR son (por Direccion):

1. Direccioén Juridica

Solicitud e inicio de Procedimiento de Aveniencia, este
procedimiento da inicio cuando una persona considera que sus
derechos de autor han sido violentados por actos que realiza otra
persona, por lo que decide acudir al Instituto para lograr la
resolucion del asunto.

a) Para la primera ocasion. Costo $431

b) Juntas subsecuentes de Aveniencia. Costo $216.
Atencion de Consultas y Asesoria Juridica. Sin costo.

Recurso Administrativo de Revision. Sin costo.

2. Direccion de Proteccion

Autorizacion para operar como Sociedad de Gestion Colectiva.
Sin costo.

Procedimiento para el Establecimiento de Tarifas para el Pago de
Regalias. Sin costo.

Procedimiento para la Autorizacion de Apoderados para la
Gestion Individual de Derechos Patrimoniales. Costo $1,827.
Presentacion del Escrito que dé Inicio al Procedimiento de
Infraccion Administrativa en Materia de Derechos de Autor. Sin
costo.

Solicitud de Revocacion de Operacion como sociedad de Gestion
Colectiva. Sin costo.
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Solicitud de Précticas de Visitas de Inspeccion a Establecimientos

Comerciales a peticion de parte. Costo $733.

3. Direccién de Registro

Registro de obra. Costo $236 por obra independientemente de la

disciplina de la que se trate.

Registro de contrato

(a) Contrato. Costo $1,238.

(b) Contrato tipo. Costo $619.

(c) Registro de Pactos o Convenios celebrados por Sociedades
de Gestion Colectiva. Costo $1,643.

Registro de Poderes, se inscriben los poderes (o facultades) que

se pueden gestionar ante INDAUTOR

(a) Registro de poder. Costo $1,238.

(b) Mandatos de Percepcion. Costo $781.

(c) Registro de Poder para la Gestion Individual de derechos
Patrimoniales. Costo $1,556.

Anotaciones Marginales, para realizar modificaciones a las

inscripciones existentes en el Registro, ya sea a peticion del autor

o del titular de los derechos patrimoniales

(a) Anotaciones Marginales. Costo $1,857.

(b) Anotaciones Marginales para la revocacion de un poder. Costo
$1,734.

Solicitud de antecedentes registrales, solicitar informacion de las

inscripciones existentes en el Registro, copia certificada de dichas

inscripciones (excepto de programas de computacion, contratos

de edicidn y obras inéditas, en cuyo caso soélo se permitira

mediante autorizacion del titular de los derechos patrimoniales o

por mandamiento judicial) o, en su caso, solicitar la entrega de los

certificados de registro que no se recogieron dentro del término

legal. Costo $168.

Solicitud de duplicado, ya sea del certificado de inscripcién o de la

constancia de registro. Costo $154.
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Solicitud de correccién de registro, para subsanar errores de
transcripcion o de otra indole imputable al Registro. Sin costo.
Registro de escrituras y documentos de Sociedades de Gestidn
Colectiva, para solicitar la inscripcion de su acta constitutiva y
estatutos, escrituras que reformen o modifiquen dichos estatutos,
asi como las actas y documentos mediante los cuales se
designen a los miembros de sus organismos directivos y de
vigilancia, sus administradores y apoderados. Costo $1,857.
Compulsa de documentos, para asegurar que la copia de un
documentos ha sido cotejada por la autoridad administrativa.
Costo $11 por hoja.

Expedicion de copias certificadas. Costo $18 por hoja u oficio.

4. Direccion de Reserva de Derechos

Dictamen previo, para verificar antecedentes de Reservas de

Derechos vigentes, las cuales pudieran ser un impedimento para

la obtencion de una igual o similar y no habrd posibilidad a

rembolso. Costo $197.

Reserva de derechos exclusivos

(a) Publicaciones periédicas. Costo $1,867.

(b) Difusiones periddicas. Costo $1,867.

(c) Personajes humanos de caracterizacion, ficticios o simbdlicos.
Costo $3,688.

(d) Personas o grupos dedicadas a actividades artisticas. Costo
$3,688.

(e) Promociones publicitarias. Costo $3,688.

(f) Propuestas y uso adecuado del titulo. Sin costo.

Por lo anterior, podemos delimitar la finalidad de INDAUTOR de ser el espacio
donde toda aquella persona interesada en registrar una obra demarcara los
usos que se le dara a esta obra, la potestad del uso de la obra, los términos de
explotacion de la misma y resolvera conflictos (no penales) sobre su uso con
terceros. Ademas, como se podra apreciar, la mayoria de los tramites que se
realizan en INDAUTOR generan ingresos propios para la institucion, por lo que

conocer la auto sostenibilidad de la institucion puede considerarse un elemento
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clave para saber su pertinencia a mas de 20 afios en operacion. Esto se queda

pendiente para un estudio posterior.

Las Sociedades de Gestion Colectiva

A medida que las relaciones entre el Arte y la Economia se tornaron mas
complejas debido a la primera y segunda globalizacion, al avance tecnolégico,
y a la existencia de las industrias culturales, se hizo preciso crear una forma de
gestionar los derechos de autor de manera colectiva, pues s6lo a manera de
“grupo” podrian hacerse mas eficientes las negociaciones de la explotacion y la
proteccion de la obra de cada artista, asi como asegurarse del respectivo pago
a todos los agentes involucrados. Es asi como surgen las Sociedades de
Gestion Colectiva, que, de acuerdo con la OMPI “Por gestidon colectiva se
entiende el ejercicio del derecho de autor y los derechos conexos por
organizaciones que actlan en representacion de los titulares de derechos y en

defensa de los intereses de estos ultimos” (OMPI, 2018).

De manera que, pueden ser miembros de las organizaciones de gestion
colectiva todos los titulares de derecho de autor y derechos conexos, se trate

nacionales, extranjeros y/o residentes (OMPI, 2018).

Para la OMPI, la dinAmica comun de cualquier sociedad de gestidn colectiva es

como a continuacion se describe:

Al pasar a formar parte de una organizacion de gestion colectiva, los
miembros tienen que proporcionar determinados datos personales y
declarar las obras que hayan creado. Esa informacién se incorpora a los
archivos de la organizacion de gestion colectiva a fin de facilitar la tarea
de determinar el uso de que son objeto las obras y la retribucién por el
uso de las mismas que debe pagarse a los correspondientes titulares de
derechos. Las obras declaradas por lo miembros de la organizacion
constituyen lo que se conoce como repertorio “nacional” o “local” (en

contraposicion al repertorio internacional en el que constan las obras
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gestionadas por las organizaciones de gestion colectiva en todo el
mundo'®) (OMPI, 2018).

Por lo regular, los derechos que una sociedad de gestidon colectiva tiene como
objeto son (OMPI, 2018):

e Derecho de representacion y ejecucion publica
e Derecho de radiodifusion

e Derechos de reproduccién mecéanica

e Derechos de representacion y ejecucion

e Derecho de reproduccion reprografica?®

e Derechos conexos

En general, existen tres tipos de organizaciones de gestion colectiva (OMPI,
2018):

1. Tradicionales, negocian las tarifas y condiciones de utilizacion con los
usuarios, otorgan licencias y autorizaciones de uso, y recaudan y
distribuyen las regalias.

2. Centro de gestion de derechos, otorgan a los usuarios licencias en
funcion de las condiciones de utilizacion de las obras y las clausulas de
remuneracion fijadas por cada miembro individual del Centro que se
titular de derechos.

3. Sistemas centralizados o de ventanilla Unica, coalicion de distintas
organizaciones de gestion colectiva que ofrecen servicios centralizados

y facilitan la rapida obtencion de autorizaciones mdltiples.

Por otra parte, en México, existen las siguientes 14 Sociedades de Gestion
Colectiva?':

I. Sociedad de Autores y Compositores de México (registrada ante
INDAUTOR en 1997)

19 para facilitar la relacién entre las sociedades de Gestion Colectiva internacionales la OMPI cred el
software “WIPOCOS” vinculando varias bases de datos. Para acceder al software y conocer mas se
sugiere revisar: http://www.wipo.int/copyright/es/initiatives/wipocos.html

20 | 3 autorizacidn para que el material protegido pueda ser fotocopiado por entidades como bibliotecas,
organizaciones publicas, universidades, escuelas y asociaciones de consumidores.

21 Esto de acuerdo a las registradas antes INDAUTOR, es decir, el Gnico 6rgano que las puede reconocer
como tal legalmente http://www.indautor.gob.mx/sociedades-de-gestion-colectiva.php .
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VI.

VII.
VIII.

XI.

XIl.

XIIl.

XIV.

Sociedad General de Escritores de México (registrada ante INDAUTOR
en 1997)

Sociedad Mexicana de Autores de las Artes Plasticas (registrada ante
INDAUTOR en 1998)

Sociedad Mexicana de Directores Realizadores de Obras Audiovisuales
(registrada ante INDAUTOR en 1998)

Sociedad Mexicana de Coredgrafos (registrada ante INDAUTOR en
1998)

Centro Mexicano de Proteccion y Fomento de los Derechos de Autor
(registrada ante INDAUTOR en 1998)

Eje Ejecutantes ( registrada ante INDAUTOR en 1999)

Sociedad Mexicana de Autores de Obras Fotogréaficas (registrada ante
INDAUTOR en 2000)

Sociedad Mexicana de Productores de Fonogramas, Videogramas y
Multimedia (registrada ante INDAUTOR en 2001)

Union Iberoamericana de Humoristas Graficos (registrada ante
INDAUTOR en 2002)

Sociedad Mexicana de Ejecutantes de Mdasica (registrada ante
INDAUTOR en 2002)

Sociedad de Autores de Obras Visuales Imagen del Tercer Milenio
(registrada ante INDAUTOR en 2002)

Asociacion Nacional de Intérpretes (registrada ante INDAUTOR en
2004)

Sociedad de Argumentistas y Guionistas de Cine, Radio y Television
(registrada ante INDAUTOR en 2012)

Por el objetivo de esta investigacion, se profundizard Unicamente en aquellas

gue gestionen los derechos de autor de las personas relacionadas con la

mausica, es decir, en la Sociedad de Autores y Compositores de México

(SACM), en la Sociedad Mexicana de Productores de Fonogramas,
Videogramas y Multimedia (SOMEXFON); la Sociedad Mexicana de
Ejecutantes de Musica (SOMEM) y EJE Ejecutantes (EJE).
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Sociedad de Autores y Compositores de México (SACM)

La SACM tiene antecedentes que datan de 1945 con la creacion del Sindicato
Mexicano de Autores, Compositores y Editores de Mdusica (SMACEM), que
debido a su caracter sindical no podia cobrar derechos de ejecucion publica
razon por la cual decidieron cambiar su identidad juridica para ser ya una
sociedad, denominandose en 1949 Sociedad de Autores y Compositores de
México A.C. En el periodo entre 1983-1985 la sociedad dej6 de ser una
Sociedad Civil y se convirti6 en Sociedad de Autores dando seguridad social a
todos sus miembros y garantizando el pago por derechos de autor en la
mayoria de las organizaciones de usuarios de musica en casi todos los rubros.
Finalmente en 1997 al entrar la nueva LFDA cambia su razon social a Sociedad
de Autores y Compositores de México, Sociedad de Gestidn Colectiva.

A la SACM pueden acudir toda/os aquella/os autores y compositora/es de
obras musicales a registrarse para ser socia/o con los debidos beneficios??,
actualmente cuenta con méas de 30,000 socia/os. El registro es gratuito y se

ofrecen los siguientes pagos por regalias de (SACM, 2015):

1) Reproduccion Mecanica (soportes fisicos, ejemplo: CD, DVD).
e Sincronizacion (obra preexistente incluida en un audiovisual, ejemplo:
pelicula, anuncio publicitario).

e Puesta a Disposicion (internet, plataformas digitales).

2) Comunicacion Publica (establecimientos comerciales, ejemplo: bares,
restaurantes, hoteles)
e Representacion Publica (teatros)
e Exhibicion Publica (cines)

e Transmision o Radiodifusion Publica (radio, television, cable, satélite)

Las tarifas varian dependiendo?? de si se trata de:

» Restaurantes, restaurantes bar, bares, cantinas, karaoke, sinfonolas y

similares

22 para conocer los beneficios que ofrece la SACM acuda a
http://www.sacm.org.mx/miembros/beneficios.asp .

23 pPara acceder de manera directa al tarifario actual acuda a
http://www.sacm.org.mx/pdf/tarifario/index.html .
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» Hoteles y moteles

Y

Discotecas, antros, centros nocturnos, table dance, cabarets y similares

» Espectaculos artisticos, conciertos, palenques, ferias, eventos tipicos y
similares

» Establecimientos comerciales, escuelas de mdusica, centros de
recreacion, gimnasios y similares

» Organismos de radio, television, cable, satélite (plataformas

electronicas) y demas

Estas regalias se pagan cada 3 meses, la SACM cuenta con sedes en todas
las entidades federativas de la Republica Mexicana?* , con algunas sedes en

Estados Unidos, Europa, Asia y Latinoamérica.

Sociedad Mexicana de Productores de Fonogramas, Videogramas y Multimedia (SOMEXFON)

A nombre de las compafiias disqueras, SOMEXFON representa los derechos
exclusivos de millones de grabaciones musicales, mismas que aumentan
constantemente por el lanzamiento de los nuevos titulos y la incorporacion de
nuevos representados. SOMEXFON a su vez, representa ademas de las
companfias fonograficas nacionales e internacionales firmando acuerdos de
reciprocidad para que tanto los fonogramas mexicanos sean protegidos
internacionalmente, como representar y proteger, en el territorio mexicano, el
catalogo de fonogramas que estas compafias internacionales administran

(Coalicién por el Acceso Legal a la Cultura, 2013).

A SOMEXFON puede acudir toda aquella disquera o productor/a de
fonogramas a solicitar ser socia/o cumpliendo algunos requerimientos?®.
Actualmente la/os socia/os de SOMEXFON son:

1. Balboa Records
Compaiiia fonografica internacional
D’Disa Latin Music
Discos Ciudad

o bk 0N

Discos Musart

24 para acceder al directorio en cada entidad federativa ver http://www.sacm.org.mx/sacm/delegados-

nacionales.asp .
25 http://somexfon.com/como-ser-socio/ .
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Discos y Cassettes Phoenix
EMI Music México
Mexican Records

Multimusic

10. Multitrack
11.MusicMedia
12.Orfedn Videovox
13.Peerless-MCM
14.Sony Music

15. Titanio Records

16. Universal Music Mexico

17.Univision Music
18. Urtext

19. Warner Music Mexico

El pago de regalias que ofrece SOMEXFON es debido a cualquiera de estas

situaciones:

Ingresos por radio: pagos hechos por las estaciones de radio conforme a
las “tocadas” (el numero de veces que una estacion de radio transmitio
un fonograma en su programacion) del catalogo de cada socio, para
determinar estas “tocadas” se realiza un monitoreo a través del cual se
determinan cuéntas veces se trasmitieron fonogramas y de qué
socia/os.

Ingresos por televisibn con servicios de suscripcion de pago: pagos
conforme al porcentaje de participaciéon de ventas en el mercado que
cada socio tiene, estas ventas son revisadas y auditadas por un
despacho de auditoria externo.

Ingresos por televisién abierta: pagos de un 50% de los ingresos por
participacion de mercado y el restante 50% por monitoreo.

Otros: cualquier pago diferente de los tres mencionados anteriormente
se distribuirdn conforme al porcentaje de participacién de ventas en el
mercado que cada socio tiene, estas ventas son revisadas y auditadas

por un despacho de auditoria externo.
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Las tarifas?® varian dependiendo del lugar en donde se haga la comunicacion

publica:

>

YV V V V V

vV V.V VYV V V VYV V V VYV V V VYV VYV V V V V V VY V V

Academias de Danza y Baile, Aerobics, Gimnasios y Similares
Agencias de autos

Bares y/o Restaurantes-Bar , Antros

Billares, Boliches y similares

Bafios de servicio publico (regaderas, vapor, sauna, turco y similares)
Boutiques, Zapaterias, Mercerias, tiendas de ropa o articulos deportivos,
Supermercados pequefios, salas de arte, Bancos y demas
establecimientos similares

Balnearios (MUsica grabada en areas comunes y restaurantes)
Centros nocturnos y Cabarets

Conciertos y eventos masivos

Clubes campestre, clubes deportivos y similares

Centros de trabajo (fabricas, oficinas)

Centros culturales, Salas de teatro

Centro de apuestas

Carpas y Stands

Discotecas

Estaciones de radio que transmiten solo por internet

Estadios deportivos (futbol, béisbol y similares)

Equipos de luz y sonido (sonideros)

Ferias regionales

Foros y centros de uso multiples

Ferias y centros de exposiciones

Funciones de box y/o lucha libre

Hospitales, sanatorios, clinicas y similares

Hoteles, moteles y similares

Juegos mecanicos y Parques de diversiones

Lineas de autobuses

Lineas ferroviarias, metro, tren ligero y similares

Parques acuéticos, centros recreativos y similares

26 para acceder de forma directa a las tarifas acuda a http://somexfon.com/tarifas.pdf .
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» Pistas de patinaje

» PA4gina de internet

» Proveedor de musica

» Plazas comerciales

» Radio convencional, estaciones concesionadas, trasmision en frecuencia
AM/FM

» Restaurantes

» Salones de fiestas infantiles

» Salones de fiesta para eventos sociales

» Salones de baile, pistas de baile y similares

» Sinfonolas

» Salones de belleza, masajes y similares

» Table dance

» Transmisiones especiales, proveedor de musica ambiental

» Tiendas departamentales y de autoservicio como son: Wal Mart, Sears,
Gigante, Aurrera, comercial Mexicana, Liverpool, soriana

» Television convencional abierta transmitida simultaneamente por internet

» Television transmitida sélo por internet

» Television convencional abierta

» Unidades moviles, Carpas, Stands y similares que son utilizados para
promociones publicitarias y campafias politicas

» Videoclubes independientes

» Videos en establecimientos

» Yates turisticos, transbordadores y similares

» Zonas turisticas

En el aflo 2001, SOMEXFON inici6 operaciones en el area Metropolitana de la
CDMX y a partir del 2007 cuando inicia una expansion llegando a cubrir 10
estados de la Republica Mexicana en el afio 2011. Dentro de los planes de
crecimiento se encuentra la meta de cubrir todas las entidades de la
Federacion por lo menos en las cabeceras de los estados antes del 2020.
Sociedad Mexicana de Ejecutantes de Musica (SOMEM)

Creada en 1971 fue la primera agrupacion que representaba a la/os musica/os

mexicana/os y extranjera/os domiciliados en México con el fin de proteger y
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defender sus derechos de ejecutante, asi como recaudar y repartir las regalias
generadas a su favor por el uso y explotacion de sus obras o ejecuciones en
los diversos medios de comunicacion que lleven a cabo los usuarios de la

Musica.

A SOMEM puede acudir toda/o aquel/la ejecutante de musica a registrarse
para ser socia/o, actualmente son mas de 2, 500 socia/os y se les otorgara un

pago por cualquiera de las siguientes actividades:

La representacion, recitacion y ejecucion publica de las obras artisticas,

en cualquier establecimiento;

e La exhibicion publica de obras audiovisuales por cualquier medio o
procedimiento

« Elacceso al publico por medio de la telecomunicacién

e La transmisiébn publica o radiodifusiébn, en cualquier modalidad
incluyendo la retransmision de las obras por cable, fibra Optica,

microondas, via satélite o cualquier medio conocido o por conocerse.

Las tarifas dependen del espacio donde se llevéd a cabo la comunicacion

publica y de si fue musica en vivo o grabada:

» Restaurantes, restaurantes-bar, bares, cantinas, karaoke, sinfonolas y
similares
i) Mdasica transmitida
ii) Musica/os ambulantes
iif) Musica en vivo
(1) Con costo de entrada
(2) Sin costo de entrada
(3) Donde se baile con musica grabada con costo de entrada

(4) Eventos musicales con costo de entrada

» Discotecas, antros, centro nocturnos, table dance, cabarets y similares
I) Madsica transmitida
(1) Con costo de entrada

(2) Sin costo de entrada
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i) Musica/os ambulantes
(1) Con costo de entrada
(2) Sin costo de entrada
iii) Musica en vivo
(1) Con costo de entrada
(2) Sin costo de entrada
» Espectaculos artisticos, conciertos, palenques ferias, eventos tipicos y
similares
i) Concierto de musica clasica
i) Bailes populares
iif) Espectaculos cOmicas y magicos musicales
» Salones de fiesta para eventos sociales y salones de baile y pistas de
baile
i) Eventos particulares
i) Eventos musicales
(1) Con costo de entrada

(2) Sin costo de entrada

Actualmente existen 10 sedes de gestion de los derechos ubicadas en

diferentes zonas del pais.

EJE EJECUTANTES

Fundada en 1992 y con registro ante INDAUTOR a partir de 1999, comienzan
las labores de EJE EJECUTANTES como sociedad que representa a los
musicos ejecutantes y los que son titulares de Derechos conexos con el
objetivo de proteger y defender a sus derechos de ejecutantes, asi como
recaudar las regalias que a su favor se generan por la explotacion de las obras,

interpretaciones o ejecuciones que hacen los usuarios de las mismas.

Pueden ser socios de EJE EJECUTANTES todos los musicos ejecutantes y
cantantes de grupos que hayan participado en la grabacion de fonogramas,
programas de television, o en otras producciones, siempre que Su ejecucion
musical haya quedado fija en un soporte susceptible de ser reproducido, y que

dichas ejecuciones estén en explotacién y se solicite ser socia/o (EJE, 2013).
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Ahora cuenta con mas de 1,500 socia/os a los cuales se les paga

trimestralmente alguna regalia por efecto de:

e Ejecuciones publicas realizadas en lugares de concentracion masiva.

e Ejecuciones publicas en lugares establecidos con los que SOMEXFON
tiene convenio.

e Ejecuciones en repeticiones de programas y telenovelas de televisa.

e Ejecuciones en peliculas exhibidas en Cinépolis a partir de 2013.

e Ejecuciones en shows en vivo transmitidos por Televisa.

e Ejecuciones publicas en los paises con los que EJE tiene convenio.

Aunado al crecimiento de la sociedad, se firmé una alianza con dos sociedades
de gestidon colectiva, ambas que agrupan también a titulares de Derechos
Conexos: por un ladoSOMEXFON y a la ANDI, lo que permiti6 a EJE
EJECUTANTES, S.G.C. empezar a tener ingresos adecuados para pagar las
regalias provenientes de la recaudacién que hacia SOMEXFON a los socios
gue en ese entonces la integraban. A nivel internacional, se recaudan las
regalias correspondientes a: Argentina, Espafa, Chile, Colombia, Panama,
Costa Rica, entre otros (mediante la firma de convenios de reciprocidad

firmados).

Unidad Especializada en Investigacidn de Delitos contra los Derechos de Autor y la
Propiedad Industrial (UEIDDAPI) de la Procuraduria General de la Republica (PGR)

La Procuraduria General de la Republica es el 6érgano del poder Ejecutivo
Federal, que se encarga principalmente de investigar y perseguir los delitos del
orden federal y cuyo titular es el Procurador General de la Republica, quien
preside al Ministerio Publico de la Federacion y a sus érganos auxiliares que
son la policia investigadora y los peritos (PGR, 2018).

Desde 1974 existe la PGR vy, actualmente, su estructura organica consta de: 5
subprocuradurias, 4 fiscalias y 12 unidades especializadas (PGR, 2018). Para
el objetivo de este estudio solo profundizaremos en La Subprocuraduria
Especializada en Investigacion de Delitos Federales (SEIDF) y en especifico la
Unidad Especializada en Investigacion de Delitos Contra los Derechos de autor
y la Propiedad Industrial (UEIDDAPI).
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La SEIDF tiene como objetivo planear, conducir y evaluar la actuacion
ministerial especializada en los procesos penales de delitos federales previstos
en las Leyes aplicables, Cédigo Penal Federal, Cédigo Fiscal de la Federacién

y demas disposiciones (PGR, 2018).

Como una de sus principales funciones tiene la investigacion, persecucion y
prosecucion de delitos contra los derechos de autor y la propiedad industrial,
con la finalidad de combatir este ilicito y fomentar la inversion intelectual y
productiva del pais. Lo anterior conforme a lo que establece el Codigo Penal
Federal, la Ley de la Propiedad Industrial y demas disposiciones aplicables
(PGR, 2018). Acorde a la pagina web de la PGR (2018) la UEIDDAPI:

Es la Unidad Especializada en atender y proteger los derechos de
propiedad intelectual e industrial, mediante la integracion de un frente
comun constituido por autoridades administrativas, preventivas e
investigadoras de delitos en esta materia y las organizaciones,
organismos y empresas que ejercen derechos de autor y propiedad

industrial.

La UEIDDAPI es frente institucional eficiente y eficaz para el control y
supervision de la aplicacién de la normatividad administrativa en materia
de derechos de autor y propiedad industrial, asi como para la
prevencion, investigacion y persecucion de infracciones y delitos en
dichas materias, mediante una sistematica y coordinada realizacion de
acciones especializadas que se orienten a erradicar la impunidad y
reducir la incidencia delictiva en la materia, mediante la formulacion de
propuestas de reformas legislativas que faciliten las acciones
institucionales, de campafias de concientizacion para la prevencion de
tales ilicitos, de acciones contundentes contra el suministro de materia
prima para la reproduccion ilicita de bienes protegidos por las leyes de la
materia, asi como contra la produccion, transportacion, almacenamiento

y comercializacion de productos reproducidos ilegalmente.
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Esta Unidad tiene como objetivo principal combatir a la pirateria mediante las

siguientes estrategias (PGR, 2018):

e Coordinacion

¢ Vinculacion autoridad/titulares de los derechos
e Reorganizacion

e Capacitacion

e Intensificacion de acciones

Lo anterior de manera coordinada con: la Secretaria de Economia- IMPI, la
Secretaria de Educacion Publica — INDAUTOR, Secretaria de Hacienda y
Crédito Publico — Administracion Central de Investigacion Aduanera, Secretaria
de Hacienda y Crédito Publico Servicio de Administracibn de Bienes
Asegurados, Secretaria de Seguridad Publica, Secretaria de Gobernacién —
Centro de Investigacion y Seguridad Nacional, Secretaria de Seguridad Publica
en la CDMX.

Los tratados comerciales internacionales y organismos multilaterales del comercio

sobre las obras protegidas por los derechos de autor

Tomando como referencia el trabajo de Arvind Panagariya “TRIPs and WTO:
An Unesay Marriage” (1999), partimos de la idea de que la inclusiéon de los
términos de propiedad intelectual en tratados regionales de comercio debido a
la presion de los paises desarrollados, afectan de manera negativa a los paises

en desarrollo creando distorsiones en la distribucién del bienestar.

En cualquier negociaciéon comercial hay ganadores y perdedores, en el caso de
los tratados internacionales los ganadores son los paises desarrollados al
negociar desde una posicion de ventajas tecnoldgicas, conocimiento tacito
adquirido y desarrollo industrial superiores a los paises en desarrollo; ademas,
los consumidores de los paises en desarrollo pagan precios mas altos debido a
gue el régimen de propiedad intelectual impulsado por los paises desarrollados
genera una proteccion de mayor duracién (en afos) lo que se convierte en
mayores ganancias a las empresas que se dedican a actividades relacionadas

con la propiedad intelectual (Rodrik, 2018).
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Tal y como pasaba antes del afio 1996, al no existir lo que se conoce como
TRIPs (Trade-related Intellectual Property Rights) en la Organizacion Mundial
del Comercio (OMC de ahora en adelante), cada pais era libre de escoger qué
consideraba 6ptimo para su regulacion de los derechos de autor, derivado de
sus diferentes niveles de desarrollo econdmico, costos de innovacion y sobre
todo actitudes referentes a los derechos de autor; asi los diferentes paises
escogian diferentes niveles de proteccion de los derechos de autor
(Panagariya, 1999).

Lo anterior, a pesar de que desde 1945 existia el Convenio de Berna?’ para la
Proteccion de las Obras literarias, en 1952 la Convencién Universal sobre el
derecho de autor y en 1961 la Convencibn de Roma. Ninguno de estos
convenios, al ser regulados por la UNESCO o la OMPI, tenian castigo alguno
de no cumplirse con lo establecido, ya que estas organizaciones no tienen esas
facultades; por lo tanto, en la practica, seguian existiendo diferentes niveles de

proteccion de derechos de autor.

En la actualidad esta situacién ha cambiado, ejemplo de ello es que 61% de los
tratados comerciales internacionales cubren la proteccion de la propiedad
intelectual (incluidos los derechos de autor) (Liméo, 2016, p. 78). Durante los
siguientes parrafos se expondra cuales han sido las vias de influencia de los
paises desarrollados hacia los paises en desarrollo reflejado en convenios
(regulados por organismo multilaterales del comercio) y tratados comerciales
como lo son: la Ronda Uruguay (GAAT) - OMC TRIPS y el TLCAN.

La Ronda Uruguay del GAAT y su conversién al TRIPS de la OMC

Es de conocimiento publico que antes de existir lo que ahora se conoce como
Organizacion mundial del Comercio (OMC) su antecedente fue el Acuerdo
General sobre Aranceles Aduaneros y Comercio (GAAT por sus siglas en
inglés). Para objetos de esta investigacion haremos un especial énfasis en la

ultima ronda de negociacién conocida como “Ronda Uruguay”, ésta fue la que

27 El Convenio de Berna es el que homogeneiza los afios de proteccién minimos para las obras artisticas,
dando 50 afos pos mortem.
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introdujo en el GATT lo relativo a la propiedad intelectual®®, la ronda se llevé a
cabo desde noviembre de 1986 a 1994 y su Acta final termina con la creacién
de la OMC en 1995.

En la Ronda Uruguay, de acuerdo al Resumen del Acta Final (OMC, 2018),
dice que:

En el acuerdo se reconoce que la gran diversidad de normas destinadas
a proteger y a hacer respetar los derechos de propiedad intelectual y la
falta de un marco multilateral de principios, normas y disciplinas
relacionados con el comercio internacional de mercancias falsificadas
han sido una fuente cada vez mayor de tensiones en las relaciones
econdmicas internacionales. Se requerian normas y disciplinas para
eliminar esas tensiones. A tal fin, en el acuerdo se aborda la
aplicabilidad de los principios basicos del Acuerdo General y de los
acuerdos internacionales pertinentes sobre propiedad intelectual, el
reconocimiento de derechos de propiedad intelectual adecuados, la
provision de medidas eficaces para hacer respetar esos derechos, la

solucion multilateral de diferencias y las disposiciones transitorias.

(...)En lo concerniente al derecho de autor, se exige que las partes
observen las disposiciones sustantivas del Convenio de Berna para la
Proteccion de las Obras Literarias y Artisticas, en su ultima versién
(Paris, 1971), aunque no estaran obligadas a proteger los derechos
morales estipulados en el articulo 6bis de dicho Convenio... En el texto
también se exige que se otorgue a los artistas intérpretes o ejecutantes
proteccion contra la grabacion y difusion no autorizadas de sus
interpretaciones o ejecuciones en directo (pirateria). La proteccion de los
artistas intérpretes o ejecutantes y los productores de grabaciones de
sonido tendria una duracion de 50 afios como minimo. Los organismos
de radiodifusion controlarian el posible uso sin su autorizacion de las

sefales de radiodifusion. Este derecho duraria 20 afios como minimo.

28 Para conocer mas sobre la Ronda Uruguay acudir a
https://www.wto.org/spanish/thewto s/whatis_s/tif s/fact5 s.htmy
https://www.wto.org/spanish/thewto s/whatis s/tif s/fact4 s.htm .
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Si bien 123 paises son los que formaron parte de esta ronda, podemos dividir a
los 160 paises (que actualmente han firmado los acuerdos generados de esa
ronda en cuestiones sobre propiedad intelectual debido a su integracion a la
OMC) pertenecientes a la OMC en 2 fases: paises que pertenecian al GATT
antes de la Ronda Uruguay y que promovieron la introduccién de la regulacion
de la propiedad intelectual dentro de los tratados comerciales internacionales
con un minimo de tiempo de proteccién de los derechos de autor patrimoniales
y los paises que pertenecieron al GATT posterior a la Ronda Uruguay y
tuvieron que aceptar el minimo de afios de proteccion de los derechos de autor
patrimoniales si querian un comercio internacional respaldado por la OMC y

sus paises miembros.

En el primer grupo se observa un saldo de 56 paises que ya habian firmado el
Convenio de Berna antes de empezar la Ronda Uruguay, a los cuales
llamaremos “Paises promotores”, 16 paises que firmaron el Convenio de Berna
entre la Ronda Uruguay y la creacion de la OMC en 1995, a los cuales
llamaremos “Primera generacion”; 11 paises que firmaron el Convenio de
Berna después de la creacion de la OMC, a los cuales llamaremos “Segunda
generacion” y 5 paises que hasta la actualidad no han firmado el Convenio de

Berna, a los cuales llamaremos “Outliers”.

En el segundo grupo se observa un saldo de 9 paises que ya habian firmado el
Convenio de Berna antes de empezar la Ronda Uruguay pero que formaron
parte del GATT hasta iniciada la ronda a los cuales también llamaremos
“Paises promotores”; 54 paises que tuvieron que modificar su minimo de afios
de proteccién a los derechos de autor pues se adhirieron al Convenio de Berna
(en su mayoria) después de la creacién de la OMC, a los cuales llamaremos
“Tercera generacion” y 9 paises que no han firmado el Convenio, a los cuales

también llamaremos “Outliers”.

De tal manera que en total fueron 65 paises los promotores del régimen
internacional de propiedad intelectual via GAAT-OMC, 81 paises que fueron
presionados para aceptar este régimen internacional y 14 paises que no han
cedido ante la presion comercial. Asi estos 146 paises se han adherido a lo
que se conoce como el Acuerdo sobre los Aspectos de los Derechos de

64



Propiedad Intelectual relacionados con el Comercio (TRIPS en inglés)?® (OMC,
1995).

El Tratado de Libre Comercio de América del Norte (TLCAN)

“Faltd una lectura industrial de la cultura mexicana”
Serra P., Jaime (citado en Cruz, 2014)

En 1992 México, EUA y Canada suscriben el Tratado de Libre Comercio de
América del Norte (TLCAN), el cual es el primer tratado de comercio
internacional en incluir un capitulo sobre propiedad intelectual, cabe resaltar
gue las negociaciones del TLCAN inician un afio después de las de ADPIC
pero terminan un afio antes, por lo que el primer Tratado retoma al segundo. El
TLCAN consta de 8 partes, 22 capitulos y 2 tipos de anexos. Lo referente a la
propiedad intelectual se encuentra en la Sexta parte, capitulo 17 (SICE, 2017).

De tal forma que expresa (SICE, 2017), tal y como a continuacion se presenta:
Articulo 1701. Naturaleza y ambito de las obligaciones

1. Cada una de las Partes otorgara en su territorio, a los nacionales de
otra Parte, proteccidon y defensa adecuada y eficaz para los derechos
de propiedad intelectual, asegurandose a la vez de que las medidas
destinadas a defender esos derechos no se conviertan en obstaculos
al comercio legitimo.

2. Con objeto de otorgar proteccion y defensa adecuada y eficaz a los
derechos de propiedad intelectual cada una de las Partes aplicara,

cuando menos, este capitulo y las disposiciones sustantivas de:

(@) el Convenio de Ginebra para la Proteccibn de los
Productores de Fonogramas Contra la Reproduccion no
Autorizada de sus Fonogramas, 1971 (Convenio de Ginebra);

(b) el Convenio de Berna para la Proteccion de Obras
Literarias y Artisticas, 1971 (Convenio de Berna);

2% Para conocer la version actual de este documento acuda a
https://www.wto.org/spanish/docs s/legal s/27-trips.pdf.
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(c) el Convenio de Paris para la Proteccion de la Propiedad

Industrial, 1967 (Convenio de Paris); y

(d) el Convenio Internacional para la Proteccion de las
Obtenciones Vegetales, 1978 (Convenio UPOV), o la
Convencién Internacional para la Proteccion de Nuevas
Variedades de Plantas, 1991 (Convenio UPQOV).

Las Partes haran todo lo posible para adherirse a los textos citados de estos
convenios si aun no son parte de ellos a la fecha de entrada en vigor de

este Tratado.
3. El Anexo 1701.3 se aplica a las Partes sefialadas en ese anexo.
Articulo 1705. Derechos de autor

1. Cada una de las Partes protegeréa las obras comprendidas en el
Articulo 2 del Convenio de Berna, incluyendo cualesquiera otras que
incorporen una expresion original en el sentido que confiere a este

término el mismo Convenio. En particular:

(a) todos los tipos de programas de computo son obras
literarias en el sentido que confiere al término el Convenio de

Berna y cada una de las Partes los protegera como tales; y

(b) las compilaciones de datos o de otros materiales, legibles
por medio de maquinas o en otra forma, que por razones de la
seleccion y disposicion de su contenido constituyan
creaciones de caracter intelectual, estaran protegidas como

tales.

La proteccion que proporcione una Parte conforme al inciso (b) no se
extendera a los datos o materiales en si mismos, ni se otorgara en
perjuicio de ningun derecho de autor que exista sobre tales datos o

materiales.
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2. Cada una de las Partes otorgara a los autores y a sus
causahabientes los derechos que se enuncian en el Convenio de
Berna respecto a las obras consideradas en el parrafo 1, incluyendo

el derecho de autorizar o prohibir:

(@) la importacién al territorio de la Parte de copias de la obra

hechas sin autorizacion del titular del derecho;

(b) la primera distribucion publica del original y de cada copia

de la obra mediante venta, renta u otra manera;
(c) la comunicacién de la obra al publico; y

(d) la renta comercial del original o de una copia de un

programa de computo.

El inciso (d) no se aplicara cuando la copia del programa de cémputo
no constituya en si misma un objeto esencial de la renta. Cada una
de las Partes dispondra que la introduccion del original o de una
copia del programa de computo en el mercado, con el consentimiento

del titular del derecho, no agote el derecho de renta.

3. Cada una de las Partes dispondra que para los derechos de autor y

derechos conexos:

(a) cualquier persona que adquiera o detente derechos
econdémicos pueda, libremente y por separado, transferirlos
mediante contrato para efectos de explotacion y goce por el

cesionario; y

(b) cualquier persona que adquiera y detente esos derechos
economicos en virtud de un contrato, incluidos los contratos de
empleo que impliquen la creacion de obras y fonogramas,
tenga la capacidad de ejercitar esos derechos en nombre
propio y de disfrutar plenamente los beneficios derivados de

tales derechos.
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4. Cada una de las Partes dispondra que cuando el periodo de
proteccion de una obra, que no sea fotogréfica o de arte aplicado,
deba calcularse sobre una base distinta a la de la vida de una
persona fisica, el periodo no sera menor de cincuenta afos desde el
final del afio natural en que se efectue la primera publicacion
autorizada del trabajo. A falta de tal publicacion autorizada dentro de
los cincuenta afios siguientes a la realizacion de la obra, el periodo
de proteccion no sera menor de cincuenta afios contados desde el
final del afio natural en que se haya realizado la obra.

5. Cada una de las Partes circunscribira las limitaciones o excepciones
a los derechos que establece este articulo a casos especiales
determinados que no impidan la explotacién normal de la obra ni
ocasionen perjuicio injustificadamente a los legitimos intereses del
titular del derecho.

6. Ninguna de las Partes concedera licencias para la reproduccion y
traduccion, permitidas conforme al Apéndice al Convenio de Berna,
cuando las necesidades legitimas de copias o traducciones de la
obra en el territorio de esa Parte pudieran cubrirse mediante
acciones voluntarias del titular del derecho, de no ser por obstaculos
creados por las medidas de la Parte.

7. El Anexo 1705.7 se aplica a las Partes sefialadas en ese anexo.
Articulo 1706. Fonogramas

1. Cada una de las Partes otorgara al productor de un fonograma el

derecho de autorizar o prohibir:
(a) la reproduccién directa o indirecta del fonograma:

(b) la importacion al territorio de la Parte de copias del

fonograma hechas sin la autorizacion del productor;

(c) la primera distribucion publica del original y de cada copia

del fonograma mediante venta, renta u otra manera; y
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(d) la renta comercial del original o de una copia del
fonograma, excepto cuando en un contrato entre el productor
del fonograma y los autores de las obras fijadas en el mismo

exista estipulacion expresa en otro sentido.

Cada una de las Partes dispondra que la introduccion del original o
de una copia de los fonogramas en el mercado, con el

consentimiento del titular del derecho, no agote el derecho de renta.

2. Cada una de las Partes establecera un periodo de proteccion para
los fonogramas de por lo menos 50 afios a partir del final del afio
natural en que se haya hecho la fijacion.

3. Cada una de las Partes circunscribira las limitaciones o excepciones
a los derechos que establece este articulo a casos especiales
determinados que no impidan la explotacion normal del fonograma ni
ocasionen perjuicio injustificadamente a los legitimos intereses del

titular del derecho.

Podemos notar que la contribucién econdmica de la cultura se transformé en
un tema de debate, ya que a partir del momento en que se hace la pregunta de
si se debe o no incluir a las industrias culturales en el Tratado de Libre
Comercio, es precisamente porque éstas tienen un valor econdmico. México y
Canada tuvieron diferentes formas de actuar antes este Tratado: las reservas y

la exencion, respectivamente.

La exencion cultural es una exclusién completa de las industrias culturales en
los compromisos de liberalizacion. Esta manera de hacerlo es Unica, pues en
general, los paises prefieren formular una reserva, es decir, no adoptar

compromisos de liberalizacion en un ambito especifico.

Por otra parte, existen dos tipos de reservas para los servicios e inversiones:
las reservas al Anexo 1 que conciernen a las medidas especificas existentes y
las del Anexo 2 que tratan de un sector en particular e intentan preservar la
capacidad de intervencion de los Estados en el futuro, lo que quiere decir que
el pais conserva su derecho de mantener sus medidas existentes, de adoptar

nuevas medidas o medidas mas restrictivas para las industrias culturales.
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Dentro del marco del TLCAN, México inscribi6 en Anexo 1- Reservas en
relacion con medidas existentes y compromisos de liberalizacion (Vallerand,
2015):

Los inversionistas de otra Parte o sus inversiones s6lo podran adquirir,
directa o indirectamente, hasta un 49 por ciento de la participacion en
empresas establecidas o por establecerse en el territorio de México que
impriman o publiquen periédicos escritos principalmente para el publico

mexicano y para ser distribuidos en el territorio de México.

...Los inversionistas de otra Parte o sus inversiones solo podran adquirir,
directa o indirectamente, hasta un 49 por ciento de la participacion en
empresas establecidas o por establecerse en el territorio de México que
posean o exploten sistemas de television por cable o que suministren

servicios de television por cable (pp.31-32)

Ademas de también utilizar el Anexo 2 - Reserva en relacion con medidas
futuras (Vallerand, 2015):

México se reserva el derecho de adoptar o mantener cualquier medida
con respecto a la inversion en servicios de radiodifusion, sistemas de
distribucién multipunto, masica continua y televisién de alta definicién y a
la prestacion de esos servicios. Esta reserva no se aplica a la
produccion, venta o autorizacion de derechos de programas de radio o

television (p.32)

De tal manera que, aun adicionando ambos anexos, estos abarcan menos la
amplitud de la actividad cultural que lo hace el enfoque canadiense con su
exencion cultural. Sin embargo, esta exencién cultural obtenida por Canada en
el TLCAN no disuadié a los Estados Unidos de impugnar con éxito ciertas
politicas culturales de Canad4, es decir, que si Canada la utiliza para adoptar
medidas que son incompatibles con el acuerdo comercial, los Estados Unidos
se reservan el derecho de adoptar medidas de represalias comerciales que

tengan un valor equivalente.

La renegociacién del TLCAN durante este afio a partir de la presidencia de

Trump en EEUU y sus propuestas de cambio de politicas econdmicas pueden
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ser una oportunidad para que México cambie sus términos de adhesion al
Tratado, ha quedado claro que la propiedad intelectual en las rondas de
negociacion ha sido un tema crucial (EI Economista, 2018) y el grupo
negociador de EEUU ya ha dejado claro cual es el piso basico que quieren en
varios temas relacionados con la propiedad intelectual (Office of the United
States Representative Executive Office of the President, 2017) asi como las
prioridades del gobierno mexicano (Guajardo, 2017). Sin embargo, aunque
cada grupo negociador tenga un objetivo las condiciones en cada ronda
pueden favorecer a México si los acuerdos se dan en aras de saber manejar
estratégicamente la competencia de productos extranjeros, la capacidad
financiera de los poderes publicos para sostener la cultura, la adaptacion de las
politicas a los avances tecnoldgicos, a la evolucion de los gustos del publicoy a

la movilizacién y el dinamismo de los actores culturales y de la sociedad civil.

éLa proteccion a los derechos de autor es algo que México debe considerar como
una prioridad institucional?

La pregunta que debe hacerse un hacedor de politica publica no es si las
instituciones tienen importancia o no, pues claramente las instituciones tanto
formales como informales generan comportamientos individuales y sociales
gue repercuten en la economia de un territorio. Sin embargo, lo que si debe

plantearse es ¢ qué instituciones importan y como se adquieren éstas?

Para Dani Rodrik, convertir principios generales abstractos de elementos
necesarios para el funcionamiento de una economia (de mercado) como los
derechos de propiedad, el Estado de derecho, los incentivos orientados hacia
el mercado, dinero “sano” y finanzas publicas sustentables en politicas
funcionales requiere de un conocimiento considerable de las especificidades

regionales (2011).

En este subcapitulo se abordara las fallas institucionales de los derechos de
autor desde dos ambitos: la falta de conocimiento local al adquirir el régimen
internacional de propiedad intelectual y la razén de la baja productividad de las
obras explotadas debido al escaso dinamismo que permiten los derechos de

autor.
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La falta del conocimiento local: el rol del publico en los derechos de autor

Como se habra notado en los subcapitulos anteriores, las dependencias
encargadas de la proteccién de los derechos autor tienen una grave ausencia
de una seccion de los agentes interesados en los derechos de autor: el publico.
En ninguna de estas organizaciones existe un consejo ciudadano que equilibre
las decisiones respecto a la duracion de la explotacion de los derechos de
autor patrimoniales ni un diagnéstico del por qué ese publico consume
pirateria. Asumiendo a la politica participativa como metainstitucion, el
conocimiento local que depende tanto de los artistas-autores, las empresas que
se dedican a la explotacion de las obras y el publico al que va dirigida la obra
es esencial para la construccion de instituciones que generen desarrollo

econdmico y social.

La pirateria se ha proclamado como el gran enemigo de aquellas personas que
defienden a los derechos de autor (Anderson, 2006; IMPI, 2012; IMPI, 2013;
IMPI1, 2014; IMPI, 2016; Office of the United States Trade Representative,
2016). Sin embargo esta vision de la pirateria es parcial, ya que parten de
disefios, “mejores” practicas”, codigos y normas internacionales vy
armonizaciones legislativas que sélo resuelven principios de politica publica

pero no formas institucionales particulares para cada pais.

Un ejemplo de como se ve a la pirateria como un problema internacional y de
conflicto comercial entre paises es la llamada Watch list®® de la alianza
Internacional para la Propiedad Intelectual (IIPA en inglés) liderada por el
gobierno estadounidense y conformada por mas de 3,200 compafiias3t. México
se encuentre dentro de la lista de paises con peligro de pirateria debido a su
fragilidad institucional para proteger la propiedad intelectual y con ellos los
productos y obras provenientes de Estados Unidos.

Ademas las encuestas realizadas por el Instituto Mexicano de la Propiedad
Industrial (IMPI) revelan que el 61% de las 15 entidades federativas de México
encuestadas han consumido en ese afo productos “pirata” y de estos

aproximadamente el 61% en promedio ha sido un fonograma (disco);

30 para acudir a la tltima versidn de este documento entre a https://ustr.gov/sites/default/files/USTR-
2016-Special-301-Report.pdf pp 57-58.
31 para conocer mas sobre IIPA acuda a http://www.iipawebsite.com/aboutiipa.html .
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posteriormente se pregunta sobre las razones por las que se compran este tipo
de productos y la respuesta principal es “Los productos pirata son mas

economicos” ¢ Qué significa esto para los hacedores de politicas publicas?

La relevancia del conocimiento local no sélo reside en las costumbres,
tradiciones y juicios de valor de una sociedad en especifico sino también
conocer los niveles de ingreso, situaciones de pobreza multidimensional y falta
de acceso a cierto tipo de bienes debido a condiciones referentes a la
educacién, género o raza. Retomando la idea de Celso Furtado (1974) sobre
las diferencias entre los paises desarrollados y los paises en desarrollo®?, se
destaca una de ellas, que es la referente al ingreso y es que “una gran
proporcion de la poblacion es marginalizada por la economia de mercado
mientras una minoria imita los patrones de consumo de los paises

desarrollados” (p.4).

En el caso de México, el nivel de pobreza en los ultimos 20 afios no ha
reducido (Gréfica 5), en tanto que paralelamente la proteccion a los derechos
de autor se ha hecho mas extensa en tiempo de explotacion patrimonial y mas
punitiva en términos de sentencias penales. Esto tiene consecuencias directas
en el consumo de bienes y servicios en general, pero particularmente para esta
investigacién en los bienes y servicios culturales, pues entre mas bajo sea el
ingreso de determinada poblacién, su consumo estar4 determinado por los
bienes y servicios mas baratos ya que se cuenta con recursos limitados
(restriccion presupuestaria). Por lo tanto, existe una relacion directa entre el

nivel de ingreso y el nivel de consumo de “pirateria”.

32 Originalmente se utilizaba el término de “paises subdesarrollados”.
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Esta diferencia en el nivel de ingresos entre los paises desarrollados y los
paises en desarrollo, asi como su inequitativa distribucion hace que las formas
institucionales de los derechos de autor de los paises desarrollados
(promotoras del régimen internacional) deban diferir de las formas
institucionales de los paises en desarrollo, pues los estadios de desarrollo de
ambas regiones son elementos causales del éxito o fracaso de cierta forma

institucional.

Aparte de esta diferencia sustancial, si se toma la decisién de que se adoptara
y no innovara en formas institucionales, los efectos negativos de esta

adaptacién pueden ser menos fuertes en la medida en que sean graduales.

Para Ha-Joon Chang (2011, p. 88), como parte de sus conclusiones del estudio

sobre adaptacion de instituciones entre los paises dice que:

..las instituciones han tardado normalmente décadas, si no
generaciones, en desarrollarse. En este contexto, la actual exigencia
mas o menos comun de que los paises en desarrollo deben adoptar —
“ahora mismo”, o al menos en los proximos cinco o diez afos-
instituciones con ‘“estdndares mundiales”, so pena de sufrir

penalizaciones por no hacerlo, parece estar en contradiccion con las
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experiencias histéricas de los APD3? que estan planteando justamente

tales exigencias.

En México, la gradualidad de la explotacion patrimonial no existe. Esto lo

podemos observar en el siguiente grafico.

En la Gréfica 6 se muestran las modificaciones a la ley que han afectado a la
duracion de explotacion de los derechos patrimoniales antes de pasar al
dominio publico, es notable que en las Ultimas tres modificaciones los saltos de
duracion del monopolio de explotacion han sido de 25 en 25 afios. Es decir, en
el Acta de Paris lo estipulado en la ley eran 50 afios pos mortem, para las
reformas en 1993 fue de 75 pos mortem y para la ultima reforma (proteccién
actual) la modificacion hecha en 2003 es de 100 afios pos mortem. Finalmente,
se concluye que los grupos vulnerables de poblacién por nivel de ingresos a
medida que aumenten los afios de duracion de los derechos patrimoniales, por
el hecho de que su ingreso no le permite acceder al pago por bienes y servicios
culturales, no estaran desarrollando todas sus necesidades fundamentales

(acceso a la cultura) y ésta es una falla en el desarrollo social del pais.

La escasez de dinamismo de los derechos de autor
El discurso ortodoxo predominante actualmente considera que cuanto mas

importante sea la proteccion de los derechos de propiedad tanto mejor sera

33 Asi abrevia Ha Joon Chang a los Actuales Paises Desarrollados (APD).

75



para el desarrollo econdmico, dado que dicha proteccidén estimula la creacion
de riqueza. Parece razonable argumentar que la persistente incertidumbre
sobre la seguridad de los derechos de propiedad puede resultar ser un mal
para las inversiones a largo plazo y para el crecimiento; pero el papel de los
derechos de propiedad en el desarrollo econémico es mucho mas complejo
que lo que sugiere este argumento. A esto falta afiadir ¢qué tipos de derechos
de propiedad: privados, publicos, cooperativos? ¢Cuénto deben durar esos
derechos para que permitan el dinamismo economico al poderlo utilizar por

diferentes agentes?

El tipo de derecho que quiere ser utilizado por el conjunto de la sociedad se
tratara en un siguiente capitulo cuando se examinen los efectos de las
innovaciones tecnoldgicas en la industria musical y la reflexion por parte de la

sociedad sobre la pertinencia de la forma predominante de derechos de autor.

En cuanto a la segunda pregunta, es importante para el desarrollo econémico
de un pais en desarrollo comprender que la garantia de los derechos de
propiedad no puede ser percibida como algo bueno en si mismo. Hay
numerosos ejemplos historicos de que la conservacion de ciertos derechos de
propiedad ha perjudicado el desarrollo econémico. Mas auln: existen ejemplos
gue muestran que “la violacion de ciertos derechos de propiedad (y la creacién
de nuevos) ha beneficiado al desarrollo econémico de ciertos paises” (Chang,
2011, p. 188).

Demostrar como, con base en datos estadisticos y/o modelos econométricos,
los actuales derechos de autor han perjudicado el desarrollo econémico de este
pais no sera acotado por esta investigacion; sin embargo, se pueden dar
indicios sobre la manera en que actividades que se consideran ilicitas por el
mainstream de los hacedores de politica publica como la pirateria han
generado efectos secundarios benéficos como la creacion de empleos
(informales). Esto queda demostrado en la impresién (no equivocada) de la
poblacion encuestada en la, ya mencionada anteriormente, “Encuesta de
habitos de consumo de productos apodcrifos” del IMPl en sus diferentes
ediciones al responder “; La pirateria genera mayor cantidad de empleos en el

pais?” la respuesta es afirmativa en promedio del 70%.
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Por lo tanto, la pirateria también esta siendo una valvula de escape de la falta
de creacion de empleos formales dentro de las industrias culturales, este cese
de creacién de empleos formales puede estar respondiendo a una problema de
raiz como el bajo crecimiento generalizado de la economia mexicana ademas

de la distribucion de los rendimientos de la inversion en este tipo de empresas .

Establecer derechos de propiedad no solo necesita de aprobar una iniciativa de
ley, pues esto sOlo hablan de la titularidad sino en la practica, sino ademas
estos derechos de titularidad deben estar respaldados por una combinacion de
leyes, exigibilidad privada y publica y costumbres y tradiciones que los
conviertan en derecho de control. Todas las sociedades reconocen que se
puede restringir los derechos de propiedad privada si al hacerlo se atienen a un
fin publico superior; lo que cambia es la definicion de lo que constituye “fin
publico superior” como lo puede ser el desarrollo econémico del pais (y el

acceso a la cultura).

Conclusiones

Desde finales del siglo XX, poco antes de la creacién de la OMC, los paises
desarrollados han ejercido presion a los paises en desarrollo por adoptar
ciertas politicas, entre ellas, un régimen de propiedad intelectual que no
corresponde con lo que histéricamente los actuales paises desarrollados
ejercieron en sus estadios previos de desarrollo. Esta presién se ha llevado a
cabo mediante organismos multilaterales y tratados comerciales que vinculan la

regulacion de la propiedad intelectual en cada pais con sanciones comerciales.

Ademas los paises desarrollados cuentan con ventajas comparativas que
hacen que el comercio internacional de bienes y servicios culturales esté
dominado por ellos, por lo que el interés para que los paises en desarrollo
adopten su régimen de propiedad intelectual tiene su fundamento en crear las

mejores condiciones comerciales solo para los paises desarrollados.

La actual regulacibn de los derechos de autor en México delega
responsabilidades institucionales a INDAUTOR, las Sociedades de Gestion
Colectiva y la PGR, de tal manera que el comercio de bienes y servicios
culturales, tanto a nivel nacional como internacional, serd resultado de la

produccion de las empresas pertenecientes a las industrias culturales y su
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relacion con Sociedades de Gestién Colectiva para el cobro por la explotacion
de los derechos de autor y conexos, para un 6ptimo funcionamiento se requiere

gue haya un arreglo institucional que les permita desarrollar su mercado.

Este arreglo institucional debe atender a las necesidades particulares de cada
pais, a pesar de tener principios de politicas publicas internacionales, estas
particularidades deben tomar en cuenta el nivel de ingreso de la sociedad, las
capacidades tecnoldgicas e industriales y la forma de concebir a la propiedad
intelectual no solo del sector privado sino también de publico y de la academia
y gobierno. De tal manera que la regulacion de los derechos de autor permita el
desarrollo de las empresas relacionadas con actividades culturales pero

también el acceso los bienes y servicios por parte del publico.

En particular, la renegociacion del TLCAN durante este afio a partir de la
presidencia de Trump en EEUU y sus propuestas de cambio de politicas
econOmicas, pueden ser una oportunidad para que México cambie sus
términos de adhesion al Tratado en aras de saber manejar estratégicamente la
competencia de productos extranjeros, la capacidad financiera de los poderes
publicos para sostener la cultura, la adaptacion de las politicas a los avances
tecnoldgicos, a la evolucién de los gustos del publico y a la movilizacion y el

dinamismo de los actores culturales y de la sociedad civil.
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Capitulo 3. Las industrias culturales y su relacién con los derechos de autor
En anteriores capitulos se ha desarrollado el manejo econdmico-legal de una

seccién especifica de la propiedad intelectual: los derechos de autor, se han
dado referencias generales sobre su regulacion y el costo institucional para
México. En el presente capitulo se abordara la relacion de los derechos de
autor con algo conocido como “industrias culturales”, detallando como cada
eslabén de la cadena de valor de una industria en especifico: la musical, se
basa en el cobro de explotacibn de los mismos y se finaliza el capitulo
exponiendo cdmo las innovaciones tecnoldgicas repercuten en los modelos de
negocios existentes y se crean nuevas estrategias competitivas por parte de las

empresas para permanecer en el mercado.

Delimitando a las industrias culturales
El término de “industria cultural” fue creado por Theodor Adorno y Max

Horkheimer (1944) pertenecientes a la escuela marxista de Frankfurt en el afio
1944 para referirse a los efectos del modelo de mercado enfocado en la
produccion para las masas (a partir de la segunda revolucion industrial) y de
como este modelo también habia afectado a las artes al surgir productos como
las peliculas y utlizar a la radio como medio difusor para las grandes
poblaciones. De tal manera que exponen lo siguiente:

Film y radio no tienen ya mas necesidad de hacerse pasar por arte. La
verdad de que no son mas que negocios les sirve de ideologia, que
deberia legitimar los rechazos que practican deliberadamente. Se
autodefinen como industrias y las cifras publicadas de las rentas de sus
directores generales quitan toda duda respecto a la necesidad social de

sus productos.

Quienes tienen intereses en ella gustan explicar la industria cultural en
términos tecnoldgicos. La participacion en tal industria de millones de
personas impondria métodos de reproduccién que a su vez conducen
inevitablemente a que, en innumerables lugares, necesidades iguales

sean satisfechas por productos standard (p. 1).

Posteriormente, esta vision critica también fue adoptada por la UNESCO, en

particular por un programa de investigaciones comparadas sobre la industrias
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culturales aprobado en una reunion durante el aflo 1978; para tal efecto, un
grupo de investigadores finalizaron sus estudios en un documento titulado
“Industrias culturales: el futuro de la cultura en juego” (1982) donde se
apremiaba la critica hecha por Adorno y Horkheimer y se tratd de profundizar
en como las innovaciones tecnolégicas en paises seleccionados han
repercutido en la manera de difundir la cultura y qué tipo de contenido tienen,

asi como de donde proviene geograficamente la generacion de conocimiento.

A partir de la década de los ochenta, la vision critica tiende a difuminarse, pues
por el gobierno inglés®* y el australiano en turno comenzaron una ola de
produccion académica sobre los beneficios que traen las industrias culturales
en términos de empleo, consumo, encadenamientos y el rol de la inversion
publica en este tipo de actividad productiva; lo que en sintesis se enfocaba
unilateralmente a las aportaciones de las industrias culturales al PIB de un pais
(O"Connor, 2000). En adelante, el término de industrias culturales sera utilizado
también para promover el turismo a ciertas ciudades y fortalecer una especie
de desarrollo local basado en actividades culturales (Hesmondhalgh & Pratt,
2005).

En este sentido, el director del Banco Mundial en 1999 inaugura el evento
“Culture counts: financing, resources and the economics of culture in
sustainable development” (Banco Mundial, 1999) donde pone a la cultura como
eje de un modelo de desarrollo sostenible de tal manera que los actores
involucrados sean de diferentes ambitos tanto en el sector publico como en el
privado e invita a un mayor uso de recursos para promover programas que

incluyan actividades culturales.

En 2001 David Throsby publica “Economia y Cultura” enfocando la importancia
de las industrias culturales como factores para promover el desarrollo urbano,

Como se expresa en la siguiente cita:

la maximizacion de los rendimientos econdémicos en términos de

ingresos y empleo para la economia local, la promocion de «imagenes»

34 para conocer lo que actualmente hace el gobierno inglés para promover las industrias culturales
acuda a http://www.thecreativeindustries.co.uk/uk-creative-overview/news-and-views/call-for-
transformational-creative-industries-strategy
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de ciudades como centros econdémicos dinamicos y la cooptacion de la
cultura como fuerza econdémica positiva en la regeneracion social y fisica

de zonas urbanas en decadencia. (p. 177)

Los afios posteriores son testigo de la difusién de este enfoque, es decir, las
industrias culturales como medio para el desarrollo regional; cabe resaltar que
este enfoque permiti6 la creacidon de estadisticas sobre las actividades
artisticas y estudios sobre las cadenas de valor de las industrias culturales,
ambas con destacables frutos para el andlisis econdmico.

Para fines de este trabajo se tomara como definicion de industrias culturales la
hecha por Justin O"Connor (2000, p. 6):

Las industrias culturales son aquellas actividades que se ocupan
principalmente de bienes simbdlicos: bienes cuyo principal valor
economico se deriva de su valor cultural. Veremos como esta definicion
afecta las practicas y dinamicas de este sector en un momento. Esta
definicién incluye lo que se ha llamado industrias culturales "clasicas":
medios de difusion, cine, publicaciones, musica grabada, disefio,
arquitectura, nuevos medios y las "artes tradicionales": artes visuales,
artesania, teatro, teatro musical, conciertos y desempefio, literatura,
museos Yy galerias: todas aquellas actividades que han sido elegibles
para financiamiento publico como “arte”. Ciertamente hay divisiones
entre estas dos categorias, pero una linea entre “arte” y “comercio” es

ideoldgica y no analitica.®®

Para tal efecto, la industria musical forma parte del conjunto de las industrias

culturales.

La industria musical
Un ser humano promedio escucha musica 3-4 horas al dia (Edison Research,

2016; Stutz, 2014), para que la cancion pueda ser reproducida en disco o de
manera digital, ademas de poder escucharla en vivo ya sea en un concierto o
evento privado, existe toda una cadena de valor detrds. La produccion de

musica como un producto de mercado es un fendmeno relativamente reciente,

35 Traduccién simple.
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pues el mercado de musica empieza con la venta de partituras en el siglo XIX y
se congrega como un sector productivo en el siglo XX con el surgimiento de la
musica grabada y puesta a disposicion del publico en discos de vinil, cassettes,
CDs y finalmente en el siglo XXI en plataformas virtuales. La muasica es ahora

un negocio de indole global (Graham & Burnes, 2004).

Para fines de este trabajo se tomara la definicion de industria musical de
Rachel Dunlop et al (Dunlop, Moody, Muir, & Shaw, 1995, pag. 28):

La industria de la musica se define aqui como una serie de industrias
interconectadas que generan ingresos a través de la produccién y
difusion de musica. Los ingresos se derivan tanto de la venta de
productos manufacturados "visibles" (por ejemplo, productos musicales
grabados como discos compactos (CD), cassettes e instrumentos
musicales), como también de ganancias "invisibles" como tarifas de

rendimiento y regalias®®.

Para el caso de México, la industria musical representa del total de la oferta de
bienes y servicios nacionales (Tabla 8) el 0.4%, en el periodo seleccionado de
2008-2016, su aportacion ha tenido una tendencia a la baja. Esta tendencia
puede tener un vinculo con el mercado ilegal del sector y la poca adaptacién
que han tenido a los cambios tecnoldgicos las empresas pertenecientes.

Tabla 8
Participacion (millones de pesos corrientes) en el total de la oferta de bienes y servicios por dreas generales y especificas en México, 2008-2016
2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Total pais 25,438,305.62 24,549,787.53 27,452,160.60 30,404,922.56 33,036,601.07 33,560,663.82 35,954,091.50 38,756,421.09 42,705,496.20
Total cultura 820,127.61 845,250.62 882,916.72 932,589.36 990,181.30 996,227.30  1,024,405.12  1,087,078.49  1,138,524.31
Mudsica y conciertos 18,924.97 19,202.13 19,737.13 21,314.41 17,063.88 13,628 31 14,847.11 15,788.51 16,399.23
Instrumentos
musicales 2,827.12 2,975.51 2,953.68 3,324.49 3,721.43 3,654.01 3,672.86 4,392.60 4,760.95
Musica 11,559.02 11,517.42 11,733.21 12,709.63 7,680.41 4,142.01 4,932.30 4,918.42 4,721.93
Conciertos 2,455.76 2,608.00 2,772.56 2,860.97 3,032.88 3,187.61 3,305.53 3,429.86 3,602.01
Propiedad intelectual
en musica 382.90 414.78 408.44 437.14 426.13 465.03 411.08 371.09 396.67
Gestidn publicaen
musica y conciertos 1,700.17 1,686.43 1,869.24 1,982.18 2,203.02 2,179.65 2,525.34 2,676.54 2,917.67

* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracién propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

La misma tendencia tiene la industria musical en México respecto de su Valor
Agregado Bruto, ya que en 2008 aportaba 7,943.64 millones de pesos y para el

2016 6,374.47. Tal y como se puede apreciar en la siguiente Tabla 9.

36 Traduccién simple.
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Tabla 9
Valor agregado bruto (millones de pesos corrientes) por dreas generales y especificas en México, 2008-2016

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Total cultura 450,883.53 462,054.14 487,067.05 508,218.96 533,584.01 548,565.55 565,823.44 596,918.16 617,396.60
Subtotal de areas
generalesy especificas 384,311.03 397,603.12 415,310.25 428,671.91 449,037.81 459,955.18 473,663.69 497,034.26 509,282.70

Musica y conciertos 7,032.81 7,291.33 7,572.82 8,164.06 7,170.35 6,436.64 6,790.49 7,138.88 7,487.23
Instrumentos musicales 372.02 424.13 453.58 527.65 536.42 541.48 599.26 665.77 734.38
Msica 1,026.61 1,018.67 1,079.65 1,139.09 1,094.35 1,096.29 994.34 966.67 1,038.08

Conciertos 1,573.47 1,668.45 1,780.98 1,836.02 1,955.18 2,063.83 2,143.07 2,220.83 2,320.38
Propiedad intelectual en

musica 205.83 220.60 214.05 226.80 216.61 232.73 206.32 190.45 204.34
Comercio de bienes para
musica 2,869.10 2,950.72 2,912.01 3,198.24 2,083.53 1,174.25 1,337.73 1,534.64 1,492.65
Gestion publica en
musica y conciertos 985.77 1,008.76 1,132.54 1,236.25 1,284.27 1,328.06 1,509.77 1,560.53 1,697.40
* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracién propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

A pesar de la tendencia a la baja en las aportaciones a la oferta de bienes y
servicios nacionales y al valor agregado bruto, la cantidad de personas
ocupadas en esta industria ha sido a la alza, de tal manera que en 2008 se
ocupaban 44,892 personas y para el 2016 48,305. La evolucion se puede
observar en la siguiente Tabla 10.

Tabla 10
Puestos de trabajo ocupados totales por dreas generales y especificas en México, 2008-2016

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Total cultura 1,277,482.00 1,234,272.00 1,247,804.00 1,261,076.00 1,292,187.00 1,314,988.00 1,321,802.00 1,346,265.00 1,359,451.00

Subtotal de dreas

generales y especificas 1,051,671.00 1,012,502.00 1,018,758.00 1,028,191.00 1,054,969.00 1,076,982.00 1,082,012.00 1,109,411.00 1,117,087.00
Musica y conciertos 44,892.00  44,820.00  45,105.00  45,637.00  45,874.00  46,687.00 47,566.00  47,879.00  48,305.00
Instrumentos musicales 5,177.00 4,885.00 4,790.00 4,813.00 4,607.00 4,740.00 4,833.00 4,874.00 4,630.00
Musica 1,694.00 1,614.00 1,690.00 1,729.00 1,732.00 1,835.00 1,881.00 1,784.00 1,769.00
Conciertos 31,316.00 31,602.00 31,888.00 32,169.00 32,554.00 32,928.00 33,257.00 33,622.00 33,962.00

Propiedad intelectual en
musica 457.00 468.00 472.00 482.00 477.00 477.00 469.00 452.00 442.00

Comercio de bienes para
musica 2,296.00 2,226.00 2,280.00 2,371.00 2,468.00 2,514.00 2,484.00 2,471.00 2,575.00

Gestidn publicaen
musica y conciertos 3,952.00 4,025.00 3,985.00 4,073.00 4,036.00 4,193.00 4,642.00 4,676.00 4,927.00

* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracion propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

Sin embargo de estas personas ocupadas, no todas cuentan con una
remuneracion por su actividad, esto se puede notar comparando las cifras de
las Tablas 10 y 11. Para el afio 2008 la diferencia era de 3,153 personas y para
2016 hubo un aumento a 4,077 personas, esta diferencia puede tener relacion
con la precarizacion laboral del sector y la heterogeneidad estructural de las
empresas, en especial las independientes que al ser pequefias y medianas
empresas (Pymes) cuentan con pocos recursos para contratar personal y

recurren a ocupar familiares o personas de “confianza” con nula remuneracion.
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Tabla 11
Puestos de trabajo ocupados remunerados dependientes de la razén social por dreas generales y especificas en México, 2008-2016

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Total cultura 899,607.00 860,665.00 867,644.00 875,247.00 898,327.00 918,431.00 921,638.00 945,909.00 959,421.00
Subtotal de areas
generalesy especificas 887,809.00 851,533.00 856,973.00 861,636.00 881,751.00 900,664.00 905,211.00 930,189.00 940,403.00
Musica y conciertos 41,739.00 41,761.00 42,003.00 42,452.00 42,586.00 43,005.00 43,695.00 43,794.00 44,228.00

Instrumentos musicales 4,409.00 4,162.00 4,084.00 4,102.00 3,869.00 3,657.00 3,571.00 3,407.00 3,204.00
Musica 1,340.00 1,301.00 1,344.00 1,358.00 1,354.00 1,451.00 1,502.00 1,417.00 1,400.00
Conciertos  30,145.00  30,420.00 30,695.00 30,965.00 31,335.00 31,696.00 32,012.00 32,364.00  32,704.00

Propiedad intelectual en

musica 347.00 359.00 363.00 373.00 368.00 368.00 369.00 360.00 350.00
Comercio de bienes para
musica 1,546.00 1,494.00 1,532.00 1,581.00 1,624.00 1,640.00 1,599.00 1,570.00 1,643.00
Gestidn publica en musica
y conciertos 3,952.00 4,025.00 3,985.00 4,073.00 4,036.00 4,193.00 4,642.00 4,676.00 4,927.00
* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracidn propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

De las personas ocupadas renumeradas en la industria musical, en la siguiente
Tabla 12 se puede observar que para el 2008 la remuneracion media anual era
de 52,633.34 pesos, es decir, 4,386.11 pesos mensuales y para el 2016 la
remuneracion media anual era de 77,006.87, o visto de otra manera, 6,417.24

pesos mensuales.

Tabla 12
Remuneracion media anual (pesos corrientes) por dreas generales y especificas en México, 2008-2016

2008 2009 2010 2011 2012 2013 2014 2015* 2016
Total cultura 73,291.68  78,372.45 80,041.84  84,129.29 84,995.51  88,382.99 92,596.75 96,083.79  98,020.96

Subtotal de dreas
generalesy especificas  89028.60 95,538.50  98,037.54 103,184.55 104,107.42 107,915.06 113,117.57 116,597.22 119,287.65
Msica y conciertos 52,633.34 54,901.34 59,008.09 62,600.39 64,594.37 65979.35 70,381.89  72,679.34  77,006.87
Instrumentos musicales ~ 71,507.82  83,615.76  87,311.90  92,983.17  96,650.53  91,864.14  97,606.25 104,991.59 115,003.67
Mdsica 111,021.84 115,558.24 117,473.96 121,383.46 124,986.72 131,311.72 130,905.37 132,614.35 137,771.06
Conciertos  18,839.67  19,649.83  20,612.49  21,457.52 22,358.54  23,384.38  24,287.19  25,346.50  26,462.93

Propiedad intelectual

enmusica 199,765.86 213,899.57 226,669.49 236,163.90 246,454.93 258,735.85 270,641.79 286,935.84 300,246.61
Comercio de bienes

paramusica  62,325.35 63,861.64 66,321.93 68,461.83  71,299.84  73,988.07 77,806.76  81,005.67  85,358.84

Gestion publica en
musicay conciertos 248,019.74 249,060.62 283,390.72 302,743.19 317,162.79 315,898.16 323,545.67 331,360.35 343,493.20
* Cifras preliminares a partir de este afio.
Fuente: elaboracion propia con datos de cuenta satélite de cultura INEGI (2016)

Sin embargo, cabe destacar la diferencia de remuneraciones al interior de la
industria, pues la actividad con mayor remuneracion es la propiedad intelectual
(derechos de autor y conexos), seguida de la gestion publica en musica y
conciertos, la musica (fabricacion de audio y video, productoras discograficas,
produccion de material discografico, editoras de mdusica, grabacion de CD,
cantantes y grupos musicales del sector privado), la produccion de
instrumentos musicales, el comercio de bienes para musica y finalmente los

conciertos (ejecucion publica).
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A continuacion se describird las actividades generales dentro de la industria
musical, una vez que ya fue explicada la dinamica general de la industria

musical y su aportacion a la economia mexicana.

La cadena de valor de la industria musical
La cadena de valor, entendida como la manera de describir las actividades de

una organizacion y como se vinculan con la posicién competitiva de ésta frente
a otras organizaciones. Concepto expuesto de manera mas recurrente por
Michael Porter (1985), quien dice que el andlisis de la cadena de valor describe
las actividades dentro y alrededor de una organizacion y las relaciona con la
fortaleza de la competitividad de la organizacion frente a las demas; asi
identifica qué valor agrega cada actividad a la produccion de bienes o servicios
(FAO, 2001).

Para el caso de la industria musical, la cadena de valor puede ser expresada
como se aprecia en la Figura 3, siendo que existen cuatro actividades
primarias: fase creativa, inversion, produccidon y comunicacion publica. Estas
actividades estan respaldadas por las actividades de soporte que son el cobro
por derechos de autor y conexos de otras organizaciones; y la generacion de
los contratos para cada persona que interviene en la cadena de valor. A
continuacion se describiran las 4 actividades primarias (Passman, 2003;
Piedras, 2004; PROMUSICAE, 2005):

I. Fase creativa: en esta parte de la cadena de valor es cuando los autores
y compositores crean letras, partituras y/o composiciones para en
conjunto formar canciones, las cuales pueden registrarse en México via
INDAUTOR.

[I. Inversion: es cuando se adquieren los recursos monetarios (finanzas) ya
sea para rentar o para hacerse de la propiedad de todo lo necesario
para asegurar la produccion de un fonograma y sus posteriores
ejecuciones publicas (instrumentos musicales, estudios de grabacion,
equipos y servicios para espectaculos, compra de aparatos
reproductores). En este proceso los conocidos como “A & R” que son las
personas encargadas de descubrir nuevos talentos y ser el enlace entre

los compositores y autores; los ejecutantes, intérpretes y arreglistas (que
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efectian las partituras, letras o0 composiciones) y la compafia
discogréfica, fungen un rol importante.

lll.  Produccion: es donde las compafiias discograficas contratan a los
intérpretes y/o ejecutantes para grabar la musica, proveyendo los
estudios de grabacion, la edicion, la manufacturacion del disco y la
promocion y difusién del fonograma. Aqui intervienen el manager de
producciéon que a su vez coordina los trabajos de las personas
encargadas de la edicion del fonograma que suelen ser ingenieros
musicales, la manufacturacion del CD, el marketing creando (entre otras
cosas) videos musicales y multiples estrategias de mercadotecnia. Esta
fase es la de mayor riesgo econémico, pues la compafia discografica es
la que absorbe todos los cotos sin tener certidumbre en un mercado tan
cambiante, pues se calcula que sélo el 10% de los discos que se
publican generan beneficios. En el 90% restante, los productores de
musica incurren en fuertes inversiones que no recuperan.

IV. Comunicacion publica: en esta fase es cuando el fonograma es
reproducido en radio, television, plataformas virtuales, espacios publicos,
establecimientos comerciales y de esparcimiento. Para lograr ello es
necesaria la intervencion de las personas encargadas de la promocion
(ya sea nacional e internacional) asi como de las personas encargadas

de ventas.

Paralelamente, las actividades de soporte son llevadas a cabo por las
Sociedades de Gestion Colectiva, los bufetes de abogados especializados en
propiedad intelectual y las personas encargadas de los asuntos legales en

cada empresa perteneciente a las cuatro actividades primarias.
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Comunicacién
publica

Inversion
Fase creativa Produccion

Figura 3. Clasificacion de las fases de la cadena de valor general de la industria
musical. Fuente: elaboracién propia basada en Piedras, E. (2004)

Esta cadena de valor, como se ha mencionado anteriormente esta respaldada
por el cobro por derechos de autor en todas sus actividades: la escritura de
partituras, composiciones y/o letra; la muasica grabada; la muasica en vivo. Se
puede observar en la siguiente Figura 4 cOmo se obtienen ingresos por tipo de
musica (Leurdijk & Nieuwenhuis, 2011). En realidad los 3 tipos de musica
tienen una relacion muy cercana, debido a que la creacién de la cancion hace
posible su produccién como fonograma/master y su ejecucién o interpretacion

en vivo.

Para facilitar la explicacidbn de manera mas detallada de la cadena de valor en
la industria musical, se dividira el proceso en dos modelos de negocios: la

musica grabada y la musica en vivo. A continuacion se ahondara en cada una.

87



La cadena de valor de la musica grabada
Entre la composicion de una cancion y poder darle “play” existe una serie de

agentes y factores que intervienen, se pueden identificar ocho fases del
proceso entre la creacion y el consumidor final (Abitia, 2012; PROMUSICAE,
2005; Martel, 2011):

1. La cancion: donde el suceso creativo se concretiza en una obra musical
con o sin letra resultado de trabajo del autor (el que escribe la letra) y
compositor (crea la melodia); la figura del autor puede coincidir con la
del intérprete (coloquialmente conocido como canta-autor) pero de no
ser el caso el autor/ compositor necesita identificar a un intérprete o
ejecutante lo cual podra hacerlo por su cuenta o mediante una editora
musical; de ser el caso, la relacion entre el autor/compositor y la editorial
se formaliza a través de un contrato donde se acuerda repartir un
porcentaje variable de sus derechos como creador a cambio de los
servicios de promocion y gestion que recibe.

2. El intérprete: comunmente conocido como “artista” es aquel/la agente
gue cuenta con ciertas caracteristicas Unicas de interpretar o ejecutar
una cancién. La relacion entre la editora musical (o autor/compositor) e
intérprete/ejecutante se da a través del productor ejecutivo o
discografico que es quién dispone de los recursos econdémicos para
producir un fonograma o master y que sea fijado en un soporte fisico o
digital; o bien con el manager del intérprete/ejecutante que es quién guia
su carrera profesional supervisando sus negocios, aconsejando y
asesorando planes a largo plazo y decisiones personales que repercutan
en su vida profesional, el cual puede ser una empresa de
managements’.

3. La deteccion de talento: esta fase es donde el inversionista en conjunto
con especialistas y profesionistas comienzan a moldear el proyecto
musical (solista o grupo) para producir una grabacion. Las iniciales A&R
(Artists & Repertory) remiten al trabajo que consiste en descubrir
autores, compositores, intérpretes y/o ejecutantes, producirlos bajo

contrato y luego desarrollarlos con el tiempo esta funcion se ha

37 Forma de llamar a la direccidn y gestion de empresas.
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difuminado con la de manager, mezclando las actividades de ambos
agentes.

La produccion artistica y la grabacién: aqui es cuando el productor
ejecutivo ha decidido ya contratar al intérprete/ejecutante y al
autor/compositor, asi el productor artistico contratado por el productor
ejecutivo es quién dirige la grabacién del fonograma/master. Una vez
realizada la grabacion, se realiza el proceso de mezcla por parte de un
técnico de sonido o ingeniero musical quien entregara al productor
artistico el master y éste a su vez al productor ejecutivo.

La fabricacion y gestion de contenidos digitales: tras la grabacion se
procede a la fabricacibn de copias a partir del fonograma/master, el
disefio gréfico e impresién de la portada y el libreto del disco. El
productor ejecutivo junto con el intérprete/ejecutante el disefio grafico,
las fotografias y la concepcion del libreto encargando a terceros la
fabricacion de copias serigrafiadas y el proceso de empaquetado, el
namero de copias dependera de la decision del productor ejecutivo
basado en estudios de rentabilidad y de ventas previstas.

Al mismo tiempo se debe crear la version digital del disco en sus
diversos formatos (MP3, MP4, AAC, WAV) para la distribucion
(plataformas digitales) y venta digital de los tracks (concesion de los
permisos del Digital Rights Management para limitar el uso de medios o
dispositivos digitales a “e-tailers” que son las personas o empresas que
venden servicios o productos via internet y operadores de telefonia
movil) y sus respectivos disefios (por géneros musicales).

La mercadotecnia: en esta fase se requiere de un trabajo de analisis de
mercado, del proyecto y de los productos derivados; mercaddlogos,
disefiadores y comunicologos son los agentes principales para la
concepcion, proyeccién y desarrollo del plan de marketing dependiendo
del publico objetivo, el tipo 0 momento del lanzamiento y la capacidad de
inversion (Abitia, 2012). La promocion suele realizarse a través de
radioférmulas, prensa de informacion general, prensa musical,
videoclips, inserciones publicitarias en radio o television, carteles
promocionales en calles y tiendas, fanzines, presencia publicitaria en

puntos de venta, publicaciones gratuitas, en tiendas especializadas o

89



conciertos en directo. Esta promocion suele venir acompafiada de la
comunicacion publica de la cancion promocional para que la distribucion
del disco tenga sentido comercial con repercusion en ventas,
posibilitandose asi el posicionamiento y rentabilidad del proyecto a nivel
discografico.

La distribucion: para esta fase cabe sefialar que existen cuatro
principales medios por los cuales la musica llega al consumidor que son
la compra del soporte fisico ya sea CD, DVD, BR; compra de formatos
musicales en internet como iTunes; MixUp digital; musica en vivo; radio,
television, plataformas en linea como Spotify y Soundcloud, Youtube o
locales donde reproduzcan el disco como los sefialados en el capitulo
dos de esta investigacion. Son los operadores logisticos quiénes se
encargan de gue en el dia de lanzamiento del disco éste se encuentre
en los puntos de venta requeridos.

La venta fisica y digital: los canales tradicionales para las ventas del
disco son la venta directa en tienda, la venta por catalogo y la venta de
productos publicitarios o encartados con publicacion impresa para su
venta en puestos de peridédico a esto se suma las ventas por internet
donde los e-tailers y los operadores de telefonia son los agentes que
venden directamente al publico; algunos obtienen fundamentalmente sus
ingresos a través de la venta de contenidos y de la publicidad, otros
complementan ello con la venta de reproductores portatiles asi como los
modelos de pago pueden ser la suscripcion y el pago por descarga

unitaria.

La cadena de valor de la musica en vivo
En casi cualquier producto se puede regular el gasto en funcién de las ventas;

en la produccion de shows, en cambio, el 100% de la inversion se gasta antes

de que el artista salga a cantar. Todo esta pagado de antemano; artistas,

escenario, lugar marketing, debido a ello el esponsoreo® es necesario, ya que

el show tiene una rentabilidad del 5-6%, por eso hace falta una persona que se

encargue de dicha actividad para hacerlo rentable (Ripoll, 2010).

38 Forma de llamar al patrocinio publico o privado del artista.
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Los agentes y fases que intervienen en la musica en vivo pueden dividirse en
(Abitia, 2012; PROMUSICAE, 2005):

» Plan de produccién: el primer paso para poner en marcha un concierto
(0o una serie de ellos) consiste en su disefio, tarea que realizan
conjuntamente el manager y el intérprete/ejecutante, con la colaboracion
del productor técnico y artistico. Esto debe contener el estudio de
mercado del publico potencial; la identificacion de los ejecutantes,
disefiadores escénicos y audiovisuales; la identificacion del equipo
técnico para el sonido, luces, escenografia y la identificacion del equipo
logistico para viajes, hoteles, transporte, viaticos. (Abitia, 2012).

» Promocion y comercializacion: la comercializacién de los conciertos la
realiza la oficina de contratacion del manager o, a veces, otra agencia de
contratacion especializada el booking3? de distintos
intérpretes/ejecutantes. La agencia de contratacion es la responsable de
contactar con un promotor de espectaculos y ofrecer el concierto de su
artista. Por lo general ese promotor es el que financia el concierto.

» Produccién y montaje: esta fase implica la previa realizacion de un
trabajo técnico intenso de sonido, escenografia y luz, que es gestionado
por el productor de espectaculos como responsable de la realizacion
técnica y logistica del concierto. Existen bastantes empresas de alquiler
de equipos de luz y sonido para espectaculos.

» En concierto: para la ultima fase es necesaria una sala o lugar en donde
llevar a cabo el performance, intervencion, show o concierto; aqui el
equipo técnico que ha estado presente desde la fase anterior también lo

esta aqui, presentando finalmente su funcion.

La heterogeneidad estructural en la industria musical
Para analizar detalladamente la produccién y las funciones de producciéon es

necesario referirse a unidades mas homogéneas. La solucion ideal seria poder
identificar y observar unidades dedicadas a una sola actividad econdmica.
Como también es necesario ofrecer una descripcion de la distribucion espacial
de la produccién, esa unidad deberia hallarse en una Unica localizacion o en

diferentes lugares muy préximos entre si (CEPAL; Comision Europea; OCDE;

39 Forma de llamar al disefio de carpetas de presentacién de un artista.
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FMI; BM, 2008). Al conjunto de estas unidades se le llama estructura

productiva.

Sin embargo, para el caso del conjunto de la industria musical existe una
diferencia entre las unidades productivas, es decir, existe una heterogeneidad
estructural. El pensamiento estructuralista latinoamericano le debe a Anibal
Pinto (1975) el haber precisado el concepto de heterogeneidad estructural v,
sobre todo, el haber puesto de manifiesto su importancia para el analisis del
subdesarrollo o de la condicién periférica; sin embargo, el concepto de
heterogeneidad es anterior a sus trabajos: esta planteado ya en la obra
fundacional de Prebisch, es decir en su “manifiesto” (1948) y el Estudio
Econdmico de América Latina de 1949 (1949). Posteriormente es Anibal Pinto
quien lo precisa y profundiza en dos articulos de la primera mitad de los afios

sesenta, que se funden mas tarde en uno solo (Rodriguez, 1998).

La heterogeneidad estructural, como concepto, recoge una de las
caracteristicas de los paises en desarrollo, que se refiere al desequilibrio
estructural que presentan en cuanto a su crecimiento sectorial, factores
productivos, modos de produccion y distribucion de los ingresos (Chena, 2010).
Este concepto ha sido utilizado para definir diferentes situaciones, como lo

resume en la Figura 5.

Para este trabajo utilizaremos los objetivos tanto de Pinto (1998), Furtado
(1974) y Sunkel (1978). Es decir, para Pinto, las economias latinoamericanas
pasan de duales a heterogéneas debido a que la industrializacion sustitutiva de
importaciones genera “un sector industrial no exportador modernizado y
capitalista, con niveles de productividad sustancialmente superiores al
promedio del sistema y similares (al menos en términos de precios nacionales)
a los del complejo exportador. Con el proceso de industrializacion, la estructura
econdémica de los principales paises de la region quedd conformada por un
sector primitivo, cuyas escalas de productividad e ingresos por habitante
permitian solo la subsistencia; uno intermedio, compuesto por industrias cuya
productividad era similar a la media del sistema nacional, y un estrato moderno,

en el que se encuentran los sectores exportadores, que funcionaban con
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margenes de productividad iguales o superiores al promedio de las economias
desarrolladas (Chena, 2010).

Prebisch (1952-1980) Desequilibrio en la estructura de produccién (sector exportador, sector agrario)

Sunkel (1968-1978) Niveles diversos de desarrollo (grado de modernizacién, progreso, monto de ingreso

Furtado (1969-1972) Desequilibrios en los factores de la produccién (superavit estructural permanente de fuerzas de trabajo)

Pinto (1969-1972) Diferencias intersectoriales e intrasectoriales en la productividad

Cérdova & Silva Michelena Relaciones de produccién diversas (relaciones de propiedad)

(1969)

Cardoso & Faleto {1969) Diferencias entre relaciones de produccién y niveles técnicos, diferencias entre productividad e ingresos

Amin (1973-1979), Colectivo de Estructuras de produccién distorsionadas (Prebisch), diferencias extremas en niveles de produccién (Sunkel), diferencias de
autores de Hamburgo (1974) y productividad (Pinto) como consecuencia de un desarrollo desigual de las fuerzas productivas (Furtado) y de relaciones de produccion
Hurtienne {1974) (Cordova v Silva Michelena)

Senghaas (1974) Coexistencia especifica de modos de produccién y sociedad periférica

Evers (1977) El grado de imposicion de las relaciones de produccion capitalistas muestra un desnivel sectorial, social y local

Elsenhans (1981) Diferencias en la productividad por ramas de produccién

Figura 5. Autores estructuralistas y sus respectivas concepciones de Heterogeneidad Estructural. Fuente: elaboracién propia basada en Nohlen, D. y Sturm, R. (1982)

Por su parte, Furtado relaciona la heterogeneidad estructural causada por la
estructura productiva con una heterogeneidad social de la cual su expresion

econdmica es la concentracion del ingreso (Cunha & Britto, 2017, pag. 12).

Por dltimo, Sunkel explica que las empresas trasnacionales configuran nuevas
formas de interaccion entre el centro y la periferia, retroalimentando la
heterogeneidad estructural a partir de la coexistencia en los paises de la
periferia de un ndcleo trasnacionalizado y un conjunto amplio de actividades
que se encuentra fuera del sector moderno. Esto debido a que la
heterogeneidad estructural surge de los comportamientos de las empresas
trasnacionales: por sus escasos encadenamientos hacia el resto de los
sectores que imposibilitan la emergencia de un complejo industrial integrado,
por sus posiciones dominantes en las industrias, y porque los desarrollos
tecnoldégicos permanecian centralizados en las casas matrices situadas en los

paises centrales (Mancini & Lavarello, 2013).

Es viable aplicar el concepto de heterogeneidad estructural a la industria

musical debido a que las majors*®® se dedican al comercio internacional de

40 Empresas trasnacionales que controlan el mercado.
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bienes culturales y las independientes (empresas nacionales) a la demanda del
mercado interno, de tal manera que si es una independiente parcial abarcara al
mercado nacional y si se trata de una independientes absoluta s6lo al mercado
local o regional. De tal manera que las majors absorben el mayor valor
agregado mientras que las independientes con las de menor valor agregado,
generando una concentracion del ingreso para los agentes que forman parte de
las majors. A continuacion de explicaran las diferencias entre cada tipo de
unidad productiva, en la Figura 6 se muestran los agentes que forman parte de

una major estandar.

A&R > Venta Marketing Mgdlos
digitales
[
4
Manager Promocion > Produccidn > Financiamiento

Asuntos legales

Internacional

Figura 6. Conjunto de agentes que intervienen en una major estandar. Fuente: elaboracién propia basada en Passman
(2003)

La mayoria de los fonogramas son hechos por este tipo de unidades
productivas, donde un escritor/compositor ademas del ejecutante/intérprete
firman contrato con una de las majors mundiales las cuales se encargan de
todas las actividades de la cadena de valor. De esta manera las majors poseen
tanto compafias discograficas como compaifiias distribuidoras, siendo cuatro

majors actualmente (Passman, 2003) conformadas de la siguiente manera*':

1. BMG-Sony: Arista, Columbia, Epic, Jive y RCA Records#?
2. EMI: Capitol y Virgin

41 Se presenta la compafiia discografica y sus respectivas distribuidoras.
42 Se ha anunciado que BGM-Sony comprara a EMI, por lo cual su repertorio aumentara (Nakamura,
2018).
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3. Universal Music: Universal, Interscope, A&M, Geffen, MCA, Island, Def
Jam, Motown
4. WEA: Warner Bros., Elektra, Atlantic

Por otro lado, una mini-major posee todas las compafias encargadas de las
actividades de la cadena de valor excepto la distribucion; por lo que esta
actividad es llevada a cabo por una de las cuatro majors mencionadas

anteriormente.

Tiendas y
plataformas

Major Compainiias

distribuidoras

Major A&R compania
discografica digitales

Figura 7. Conjunto de agentes que intervienen en una mini-major estandar. Fuente: elaboracion propia
basada en Passman, D. (2003)

Un tipo de unidad productiva diferente a las majors, son las conocidas como
independientes. El término independiente es utilizado para referirse a cuando
una compafia que no es propiedad de una major o mini-major, teniendo
independientes parciales o absolutas. Una independiente parcial es una
compafiia que tiene poco personal y s6lo se encarga de “cazar” talentos para

distribuir los fonogramas a nivel nacional (Passman, 2003).

A&R Yy
compaiiia
productora Major
independiente distribuidora
Major Tiendas y
compaifiia plataformas
discografica digitales

Figura 8. Conjunto de agentes que intervienen en una independiente parcial estandar. Fuente: elaboracion
propia basada en Passman, D. (2003)
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Una independiente absoluta es aquella que trata sOlo con otras compafias
independientes durante toda la cadena de valor, su mercado es de un tamafio
menor al de una major, por lo que sus productos seran mas especializados, es

decir, locales o regionales.

'ompafiia
distribuidora

“ompafiia
distribuidara

distribuidora

Compafiia
distribuidora

Tiendas P\a.Ld.Vurmds Tiendas P\dld.mrmds Tiendas Pldld_mrmds Tiendas Plataformas
digitales digitales digitales digitales

Figura 9, Conjunto de agentes que intervienen en una independiente absoluta estandar, Fuente; elaboracion propia basada en Passman, D. (2003)

Los cambios tecnoldgicos y su relacién con la industria musical
En una concepcion schumpeteriana de la dinamica econdmica, “el cambio

tecnoldgico explica el cambio estructural con la aparicion de nuevos productos
y sectores. Las economias que son capaces de absorber los nuevos
paradigmas y trayectorias tecnolégicas modifican la composicion sectorial de
su industria y difunden el cambio tecnoldgico al resto de la economia” (Cimoli,
Porcile, Pimi, & Vergara, 2005, p. 12). Aquellos paises que no asimilen estos
nuevos paradigmas tecnolégicos sufriran de heterogeneidad estructural
(Chena, 2010).

En este capitulo se detallara en qué es un cambio tecnologico, el rol de las
innovaciones (con un mayor énfasis en las de indole tecnologico) en el sistema
econdémico, las consecuencias que tuvo el uso masivo del internet, peer to peer
(P2P), el hito de una pagina en internet conocida como Napster y los nuevos

modelos de negocio de la industria musical.

éQué implica un cambio tecnoldgico en una economia en desarrollo?
El cambio tecnolégico empieza por una innovacion, la cual, para Schumpeter

(1939), puede ser definida como:

La configuracion de una nueva funcion de produccion. Esto abarca
desde un nuevo producto basico asi como una nueva forma de

organizaciéon, como lo es la fusion, la apertura de nuevos mercados, etc.
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Recordando que la produccion en el sentido econdmico no es mas que
la combinacion de servicios productivos, podemos expresar lo mismo al
decir que la innovacién combina factores de una nueva manera, o que
consiste en llevar a cabo nuevas combinaciones, aunque, tomadas
literalmente, también incluiria lo que ahora no queremos incluir; a saber,
las adaptaciones actuales de los coeficientes de produccion que son
parte integrante de la rutina mas comun de la rutina econémica dentro

de determinadas funciones de produccién*? (p. 84).

Aunque no todas las innovaciones crean cambios tecnologicos de manera
sustancial en el sistema econdmico, cuando una innovacion si lo genera, varias
empresas antiguas deben adaptarse a este cambio tecnolégico o dejaran de
existir en el mercado, pues Schumpeter (1939, p. 84) explica:

La mayoria de las nuevas empresas se fundan con una idea para un
proposito definido. La vida empresarial termina cuando esa idea o
propdésito se ha cumplido o se ha vuelto obsoleto o incluso, sin haberse
vuelto obsoleto, ha dejado de ser nuevo. Esa es la razon fundamental
por la cual las empresas no existen para siempre. Muchas de ellas son,
por supuesto, fallas desde el comienzo.

Al igual que los seres humanos, las empresas nacen constantemente y algunas
no sobreviven. Otras pueden encontrarse, con lo que es similar en el caso de
los seres humanos, a la muerte por accidente o enfermedad. Aun otras mueren
a causa "natural”, como los seres humanos mueren por vejez. Y la causa
"natural”, en el caso de las empresas, es precisamente su incapacidad de
seguir el ritmo de la innovacion que ellas mismas habian contribuido a

establecer en el momento de su vigor.

... Visualizamos nuevas funciones de produccién como intrusiones en el
sistema a través de la accién de nuevas empresas creadas para ese fin,
mientras que las empresas existentes o "antiguas" trabajan durante un

tiempo como antes, y luego reaccionan de manera adaptativa al nuevo

43 Traduccidn simple.
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estado de cosas bajo la presion de la competencia, lo que forma curvas

de costos a la baja**(Schumpeter, 1939, pp. 91-92).

De tal manera que las empresas nuevas acaparan el mercado, este proceso es
conocido como “destruccion creativa®. A pesar del poder de mercado que
tienen las empresas de gran tamafio, como las trasnacionales, estas también
deben adaptarse a los cambios tecnoldgicos, a esto Schumpeter le llama

capitalismo trustificado:

...Las grandes empresas todavia tienen que reaccionar las unas a las
otras, por supuesto, pero lo hacen de otras maneras menos predecibles
gue las empresas que estdn en un mar competitivo... Incluso en el
mundo de las empresas gigantes, surgen otras nuevas y otras se
hunden. Las innovaciones aun surgen principalmente entre las empresas
"jovenes”, y las empresas "viejas" muestran, como una regla, sintomas
de lo que eufemisticamente se llama conservadurismo#>(1939, pp. 93-
94).

Por otra parte, otra particularidad de los cambios tecnolégicos es que éstos no
se distribuyen de manera homogénea en el tiempo y espacio ni en los sectores

econdmicos y actividades productivas, asi Schumpeter dice que:

...las innovaciones no son eventos aislados y no se distribuyen de
manera uniforme en el tiempo, sino que, por el contrario, tienden a
agruparse, surgir en grupos; simplemente porque primero algunas, y
luego la mayoria de, empresas siguen la difusién de la innovacion
exitosa... Las innovaciones no estan distribuidas en todo momento en
todo el sistema econdmico al azar, sino que tienden a concentrarse en

ciertos sectores y su entorno*® (1939, p. 98).

A partir del uso del internet masivo vinieron mdltiples innovaciones en las
estrategias de negocios de varias actividades econdmicas, sobre todo en el
sector servicios. Para el caso de las industrias culturales, las que han sufrido

mayores cambios son la editorial y la musical.

4 Traduccidn simple.
4> Traduccidn simple.
46 Traduccidn simple.
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Los cambios tecnoldgicos en paises en desarrollo
Si bien algunas innovaciones crean cambios tecnolégicos de manera sustancial

en el sistema econdmico y varias empresas antiguas en el mercado deben
adaptarse a este cambio tecnolégico o dejaran de existir; hay ciertas
particularidades para el desenvolvimiento de estas innovaciones en los paises

en desarrollo.

Como explica Celso Furtado en su libro “Creatividad y dependencia” (1979) la
dependencia debe ser entendida como un conjunto de factores que son
determinados por circunstancias historicas y al ser la tecnologia el recurso
clave monopolizado por los paises desarrollados, la dependencia es, primero y
ante todo, tecnoldgica (Cunha & Britto, 2017). En este sentido, comprendiendo
a la sociedad como un todo, la dependencia tecnoldgica es una dependencia
cultural, pues la cultura al ser un sistema acumulativo donde las cadenas de
acciones y sus reacciones son causan Yy, a la vez, originan cambios
estructurales (Cunha & Britto, 2017, p. 14).

Este proceso esté ligado con dos procesamientos de la creatividad, por un lado
la cultura tangible que se refiere a las herramientas e instrumentos y la cultura
no tangible que se relaciona con expresiones cientificas y artisticas u
ordenamientos sociales; de tal forma que “los procesos creativos siempre estan
asociados con cambios culturales tanto tangibles como no tangibles y los no
tangibles estan usualmente ligados con conflictos sociales” (Cunha & Britto,
2017, p. 14) como lo veremos en el uso de sistemas Peer to peer y paginas

como Napster.

Peer to peer, Napster y su impacto en los modelos de negocios para la industria musical.
De manera general, el internet ha generado cambios en la manera de compartir

informacion, el traslado de datos y la disminucién de costos de transaccion;
para el caso de la industria musical algo conocido como peer to peer (P2P, de
ahora en adelante) es la red que marcé el inicio de un nuevo modelo de

negocio en las industrias culturales, pero en especifico en la musical.

A pesar de que una definicion exacta de Peer to peer es cuestion de debate,

podemos tomar la siguiente (Saroiu, Gummadi, & Gribble, 2002, p. 1):
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Estos sistemas tipicamente carecen de una infraestructura centralizada y
dedicada, por el contrario dependen de la participacion voluntaria de los
pares para contribuir con los recursos con los que se construye la
infraestructura. La membresia en un sistema peer-to-peer es ad-hoc y
dinamica: como tal, el desafio de dichos sistemas es descubrir un
mecanismo Yy una arquitectura para organizar a los pares de tal manera
que puedan cooperar para proporcionar un servicio Util a toda la

comunidad de usuarios?®’.

El objetivo de este tipo de sistemas es facilitar la ubicacion y el intercambio de
archivos, comunmente son imagenes, audios y videos (que suelen estar
protegidos por derechos de autor o copyright) entre un grupo de usuarios
independientes conectados a través de internet. Estos archivos comidnmente
estan almacenados en las computadoras de cada usuario, llamado peer debido
a que acttan simétricamente, es decir, pueden actuar como servidor o como
cliente (Saroiu, Gummadi, & Gribble, 2002).

Para esta investigacion se indagara sobre una pagina que utilizaba este tipo de
sistema: Napster. Esta pagina surge en 1999, fue creada por Sean Parker y
Shawn Fanning, en ella se compartian archivos en formato MP3 y fue la

primera gran red P2P en el mundo.

En Napster, un cluster de servidores centrales mantenian un indice de usuarios
conectados y archivos compartidos, asi cada usuario mantenia una conexién
con uno de los servidores centrales, solicitaba el archivo que queria descargar
y éste lo enlazaba con el usuario que tenia tal archivo para la descarga del

mismo. Esto queda expresado en la siguiente Figura 10.

47 Traduccidn simple.

100



* Usuario,
* Usuario,
* Usuario,

* Usuario,
* Usuario,
® Usuario,

Descarga

Servidor, || Servidor,

Respuesta

* Usuario,
* Usuario,

Servidor, || Servidor,

* Usuario,
* Usuario,
* Usuario,

Solicitud
Figura 10. Funcionamiento basico de Napster. Fuente: elaboracién propia basada en Saroui,
Gummadi & Gribble (2002)

Debido a la naturaleza del funcionamiento del sistema, no es posible identificar
a una sola persona fisica responsable del intercambio de archivos; pues

existen multiples agentes interactuando desde diferentes regiones del mundo.

En 2001, varias empresas pertenecientes a la industria musical internacional se
organizaron para demandar en conjunto a los creadores de Napster, por lo que
la sentencia final fue dar de baja a la pagina de internet. Sin embargo, durante
el tiempo del juicio la opinién publica sobre los derechos de autor y las
companias discograficas iba en contra de la sentencia final, esto ocasioné la
migracion de los usuarios a otras paginas que utilizaban el mismo sistema P2P
como como Ares, Galaxy, Audiogalaxy, Morpheus, Gnutella, Kazaa, Emule,
LimeWire y eDonkey2000.

Este cambio tecnolégico generado a partir del internet y P2P se sintetiza en
reconocer, como indica Abitia (2012), que:

No es la musica y sus agentes lo que esta en crisis, sino el modelo de
las discograficas tradicionales, crisis que ha llevado a la configuracién de
un nuevo modelo con tendencia a los contratos 360 y a la distribucion y
“venta” de la musica como valor agregado a productos como teléfonos
celulares o reproductores portatiles, o también como “paquetes” que
incluyen la descarga o streaming de musica a cambio de un canon

indefinido o suscripcién, cargado a tarjetas de crédito, débito o de
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prepago, y proximamente al recibo de servicio de internet o television por
cable (p. 69).

Ademas hay una erradicacion paulatina de la idea de la “posesion” y se transita

hacia un sistema enfocado en el “uso”, generando nuevas formas de

remuneracion para los agentes involucrados (Jiménez, 2010).

Para George Yudice (2007), los cambios tecnolégicos se vieron reflejados en

los modelos de negocio en los siguientes bloques:

e Modelos de pago: consisten en el pago directo por todo o parte (micro
pago) de los productos culturales, ya sea un disco entero o una cancion,
una pelicula, programas de TV, etc.

e Modelos por suscripcion: el pago de una cuota para acceder, obtener o
descargar parcial o totalmente los productos culturales, ya sean discos,
canciones, peliculas, revistas, etc.

e Modelos publicitarios: la venta a los anunciantes de una porcion del
espacio de un portal de internet a través de la inclusion de mensajes
publicitarios como banners (anuncio permanente), pop-ups (anuncio
temporal) o el envio via correo electrénico a los usuarios de anuncios y

de publicidad spam

Definitivamente los modelos enlistados anteriormente, tienen una estrecha

relacion con el auge de empresas como Youtube, iCloud y Spotify.

Conclusiones
En general, las industrias culturales son un sector de la economia internacional

y nacional con gran potencial, que de adaptarse la regulacién de los derechos
de autor a las exigencias de la sociedad en paises en desarrollo en la era
digital, podra tener un aumento en su consumo legal y generar mayores

encadenamientos productivos y un efecto similar al multiplicador keynesiano.*®

Esto debera atender, paralelamente, a la distribucion de los ingresos
generados hacia los agentes que forman parte de la cadena de valor, de tal

48 E| multiplicador keynesiano, de manera resumida, explica la relacién entre la tasa de inversién, el nivel
de empleo y los ingresos totales. En él se sostiene que un aumento en la demanda agregada generara un
aumento mas que proporcional en el nivel de producto interno de una economia.
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manera que la fase creativa sea la mayormente recompensada por su labor y

genere incentivos a la produccion de bienes y servicios culturales.

Por su parte, la industria musical se ha adaptado a los cambios tecnolégicos
disruptivos de manera constante, las fases de la cadena de valor
intercambiaron su relevancia dentro de la misma a partir del uso masificado del
internet. Esto porque plataformas como Napster permitieron que a la masica se
le empezara a concebir como un bien comudn y por lo tanto los agentes dejaron
de ser s6lo consumidores pasivos para empezar a gestionar los archivos

musicales y compartirlos en un sentido de reciprocidad.

Sin embargo, aln nos encontramos en un punto de debate sobre el tipo de
regulacion que deberia utilizarse a partir del internet. Actualmente, la industria
musical le apuesta a la musica en vivo y a plataformas virtuales donde se
pueda escuchar todo un abanico de posibilidades musicales y ya no un archivo
en especifico; esto se puede corroborar con la aparicion de empresas como
Spotify, iCloud, Youtube y el ascenso de empresas como CIE y OCESA.
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Conclusiones y recomendaciones de politica publica

Conclusiones generales
La propiedad intelectual representa un campo en la Economia que cada vez

cobra mayor importancia. De la regulacion de la propiedad intelectual
dependera qué tan accesible es el conocimiento y los productos derivados de
él; en particular los derechos de autor son los encargados de reconocer la labor
de las personas encargadas de las obras, bases de datos, software y derechos
conexos. Este reconocimiento, en el caso de los derechos patrimoniales, se
vuelve una via de ingresos para aquellas personas que dedican su vida a
realizar actividades creativas, por lo que la duracién de la explotacién

monopdlica es crucial para estos agentes.

Sin embargo, es necesario posicionar que la creacién es algo que surge de
manera colectiva, un ser humano que vive en sociedad jamas podra crear algo
de manera solitaria. Ya que cuenta con un arsenal de conocimiento (resultado
de siglos de historia) del cual toma ideas y las interioriza, el origen del sistema
de derechos de autor reconoce esta premisa. Por lo anterior, en especifico para
el sistema mexicano, la figura de “obra primigenia” deberia desaparecer
minimamente de la LFDA, pues es errénea y no corresponde a la idea original
sobre el sistema de derecho de autor. El cambio en la ley, debera proseguir en
un serie de cambios sobre reglamentos y procesos en INDAUTOR para el
registro de las obras, donde se eliminen las dificultades administrativas y
entablando puntos de encuentro entre los diversos autores para encontrar

mecanismos alternativos de solucion de conflictos de derechos de autor.

Por otra parte, en cuanto a los tratados y convenios internacionales, la duracion
de los derechos patrimoniales debe reducirse al minimo permitido (en un primer
momento) sin afectar los tratados internacionales a los que se encuentra
México adherido, es decir, 50 afios después de la muerte del autor. Lo anterior
considerando que, desde finales del siglo XX (poco antes de la creacion de la
OMC) los paises desarrollados han ejercido presion a los paises en desarrollo
por adoptar ciertas politicas, entre ellas, un régimen de propiedad intelectual
que no corresponde con lo que histéricamente los actuales paises
desarrollados ejercieron en sus estadios previos de desarrollo. Esta presion se

ha llevado a cabo mediante organismos multilaterales y tratados comerciales
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que vinculan la regulacion de la propiedad intelectual en cada pais con

sanciones comerciales.

En particular, la renegociacion del TLCAN durante este afio a partir de la
presidencia de Trump en EEUU y sus propuestas de cambio de politicas
econdémicas, pueden ser una oportunidad para que Meéxico cambie sus
términos de adhesion al Tratado en aras de saber manejar estratégicamente la
competencia de productos extranjeros, la capacidad financiera de los poderes
publicos para sostener la cultura, la adaptaciéon de las politicas a los avances
tecnoldgicos, a la evolucion de los gustos del publico y a la movilizacion y el

dinamismo de los actores culturales y de la sociedad civil.

Esta disminucién de la duracion de los afios de explotacion de los derechos
patrimoniales deberd acompafarse de un proceso de deliberacion nacional
sobre la duracién 6ptima de los derechos patrimoniales, de tal forma que
dialoguen los autores, el gobierno, las empresas y la sociedad civil cuidando
armonizar los intereses de todos los agentes involucrados. De otra manera, se
estara privilegiando a un sector de la sociedad y creando un desarrollo
econdmico y social desigual; pues las personas que no cuenten con un nivel de
ingresos que les permita acceder a los bienes y servicios culturales, no podran

tener una vida plena.

La regulacién de los derechos de autor en México, elegida después de este
proceso de deliberacion nacional, deberd delegar responsabilidades
actualizadas a INDAUTOR, a las Sociedades de Gestion Colectiva y a la PGR.
De tal manera que, el comercio de bienes y servicios culturales, tanto a nivel
nacional como internacional, resulte en un 6ptimo funcionamiento del arreglo

institucional que les permita desarrollar su mercado.

En general, el mercado de las industrias culturales es un sector de la economia
internacional y nacional con gran potencial, que de adaptarse la regulacion de
los derechos de autor a las exigencias de la sociedad en paises en desarrollo
en la era digital, podra tener un aumento en su consumo legal y generar
mayores encadenamientos productivos y un efecto similar al multiplicador
keynesiano. Esto debera atender, paralelamente, a la distribucién de los

ingresos generados hacia los agentes que forman parte de la cadena de valor,
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de tal manera que la fase creativa sea la mayormente recompensada por su

labor y genere incentivos a la produccion de bienes y servicios culturales.

En especifico, la industria musical se ha adaptado a los cambios tecnolégicos
disruptivos de manera constante y las fases de la cadena de valor
intercambiaron su relevancia dentro de la misma a partir del uso masificado del
internet. Esto porque plataformas como Napster permitieron que a la masica se
le empezara a concebir como un bien comdn y por lo tanto los agentes dejaron
de ser s6lo consumidores pasivos para empezar a gestionar los archivos
musicales y compartirlos en un sentido de reciprocidad. Actualmente, la
industria musical le apuesta a la muasica en vivo y a plataformas virtuales donde
se pueda escuchar todo un abanico de posibilidades musicales y ya no un
archivo en especifico; esto se puede corroborar con la apariciébn de empresas
como Spotify, iCloud, Youtube y el ascenso de empresas como CIE y OCESA.
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Propuestas de Politica Publica
La informacion protegida por los derechos de autor puede ser definida como un

bien comun, que para Elinor Ostrom es “un recurso compartido por un grupo de

gente” (2016), el conocimiento también lo definen como un recurso compartido:

El conocimiento, tal como se emplea en este libro, se refiere a todo tipo
de comprensién lograda mediante la experiencia o el estudio®®, ya sea
indigena, cientifico, erudito, o bien no académico. También incluye obras
creativas, como la musica y las artes visuales y teatrales. Algunos
consideran el conocimiento polémico, en el sentido de que tiene
“funciones duales”, como mercancia y como fuerza constitutiva de la
sociedad (Reichman & Franklin, 1999) (Braman, 1989). Esta
funcionalidad dual tanto como necesidad humana y como bien
econOmico, sugiere inmediatamente la compleja naturaleza de este
recurso. Adquirir y descubrir conocimiento es tanto un proceso social

como un proceso profundamente personal (Polanyi, 1958).

Aunque se advierte que los bienes comunes del conocimiento pueden tener
semejanza con los bienes comunes tradicionales (recursos naturales), también
cuentan con particularidades que los diferencian como la capacidad de
sustractibilidad®®: el conocimiento entre mayormente sean compartido, mayor
sera el beneficio comin (Ostrom & Hess, 2016). De esta manera, los bienes
comunes del conocimiento son gestionados por diversos agentes, todos ellos
con capacidades de negociacion e intereses diferentes.; por lo anterior, Ostrom
y Hess (2016) nos comentan que:

Los bienes comunes autoorganizados requieren una solida accién
colectiva y mecanismos de autogobierno, asi como un alto grado de
capital social por parte de los actores involucrados. La accién colectiva
surge “cuando se necesitan los esfuerzos de dos o mas individuos para
lograr un resultado” (Sandler, 1992, p.1). Otro aspecto importante de la
accién colectiva es que es voluntaria por lo que toca al individuo
(Meinzen-Dick, Di Gregorio & McCarthy, 2004).

49 Adaptado del American Heritage Dictionary of the English Language (1969).
50 Qué tanto puede explotarse un recurso sin perjudicarlo. (Ostrom & Hess, 2016)
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Lo anterior se puede corroborar con ejemplos como los de Napster y paginas
electronicas similares, en las que varios agentes confluian para compartir
informacion (archivos de musica) entre “pares” reciprocos. Para Ostrom y Hess
(2016) las preguntas esenciales se enfocan en la equidad, la eficiencia y la

sostenibilidad de los recursos del conocimiento y la informacion:

e La equidad refiriendose a problemas concernientes a la apropiacion y
contribucion justas o iguales en cuanto al mantenimiento del recurso.

e La eficiencia tiene que ver con la produccion, gestién y uso 6ptimos
del recurso.

e La sostenibilidad examina los resultados a largo plazo.

Tomando en cuenta estas lineas generales sobre las que debe enfocarse toda
politica publica relacionada a los recursos comunes del conocimiento y la

informacion se recomienda lo siguiente:

1. Fortalecer a los fondos publicos de inversion para proyectos

relacionados con la propiedad intelectual y la creatividad. Si bien México
cuenta con una gran cantidad de programas y apoyos para fomentar la
innovacion y la creatividad (que implicitamente tienen que ver con la
propiedad intelectual), son seis las instituciones encargadas: CONACyT,
INADEM, Secretaria de Economia, ProMéxico, SAGARPA y Secretaria
de Cultura.
En particular la Secretaria de Cultura cuenta con el Fondo Nacional para
la Cultura y las Artes (Fonca), el cual se cre6 el 2 de marzo de 1989,
teniendo ya como trayectoria 28 afios en funcionamiento. Acorde a
Tomas Ejea Mendoza (2009):

Desde su creacion el objetivo central del Fonca ha sido el del ser
el instrumento gubernamental para el fomento “a la creacion y
produccion artistica de calidad”. Ademas, debe “promover y
difundir la cultura”, asi como “ayudar a preservar y conservar el

patrimonio tangible e intangible del pais (Fonca, 2006).

De tal manera que a través del Fonca se busca generar un sistema de

becas y estimulos que permitiera a creadores y artistas contar con los
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recursos suficientes para, de manera estable y sin presiones
econOmicas, realizar su labor. Actualmente el Fonca cuenta con 13
programas, de los cuales se destaca el Programa de Fomento a
Proyectos y Coinversiones Culturales, éste inicia labores en el afio 1993,
contando actualmente con 32 emisiones, es decir, convocatorias

realizadas (Secretaria de Cultura, 2017) apoyando a distintas disciplinas.

Politica fiscal redistributiva y progresiva que permita la desconcentracion
de los ingresos en Meéxico, de tal forma que la heterogeneidad
productiva sea menor a medida que mas agentes tengan los recursos
para poder invertir en proyectos de gran riesgo como los de la industria
musical y las independientes estén en igualdad de oportunidades de
competir en el mercado con las majors y se genere una redistribucién de
las fases de la cadena de valor que realizaba cada unidad productiva.
Ademas un mayor poder adquisitivo de la poblacidon mexicana, generara
un mayor consumo en general de todos los bienes y servicios, incluidos
los bienes y servicios culturales.

Transferencia de tecnologia obligatoria para las industrias culturales,
supervisada por la Secretaria de Economia que a largo plazo disminuya
la brecha productiva entre los paises desarrollados y en desarrollo, a la
vez que elimine la dependencia tecnoldgica.

Regulacion més flexible de la propiedad intelectual (incluyendo a los
derechos de autor), es decir, diferir en la medida de lo posible del
régimen internacional para tener un margen de accion que atienda a las
necesidades particulares de México como pais en desarrollo, sin
desincentivar las inversiones en las industrias culturales.

Mayor gasto en educacién publica artistica, pues la actividad artistica
demanda una acumulacién de habilidades; por lo que, es posible
esperar que la educacion en un sentido general, y la formacion artistica
en especifico, tengan un impacto en el desempefio profesional de los
artistas. Asi la inversion en educacién en general, en especifico
programas educativos de iniciacién artistica, tendra impactos positivos

en la demanda de obras artisticas, ya que habra un nivel minimo de
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comprension del arte y los consumidores no sdélo seran un numero
reducido de la poblacion total.

6. Cambio en los disefios de los contratos entre empresas Yy artistas, de tal
manera que los porcentajes de distribucion de los ingresos beneficien en
mayor medida a los artistas, |0 que evitard generar otro tipo de
incentivos para aumentar las ganancias como la prolongacion de la

explotacion de los derechos patrimoniales de una obra.

Una vez realizadas estas recomendaciones de politicas publicas, las industrias
culturales podran demostrar todo el potencial econémico que tienen sin ser un
obstaculo para el desarrollo que permita la realizacion del ser humano en

sociedad.
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