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INTRODUCCION:

La industria del entretenimiento en vivo es un nuevo eslabon dentro del negocio de la musica
en Argentina, cuya importancia actual no puede ser ignorada. Ya sea por los enormes avances
tecnoldgicos producidos en los tltimos afios o por los cambios en los habitos de los usuarios de
obras musicales; no es una novedad que la industria de la mtisica se encuentre en un proceso de
redefinicion y readaptacion, no sélo en el &mbito local sino dentro del panorama mundial.

El modelo del negocio tradicional de la industria de la musica ha quedado obsoleto
a partir del cambio introducido por las nuevas tecnologias que permiten una nueva forma
de fijacién, reproduccion, difusién y explotacién de obras musicales.

En el registro musical todo empezé con Thomas Edison con el invento del fondgrafo
en el afio 1878, que servia, dentro de sus muchos usos posibles, para la reproduccién de
musica. La principal limitacién del fondgrafo hasta que aparecié el disco fue que cada
grabacion era un original y no habia modo de lograr una réplica masiva, ya que con cada
copia que se realizaba se producia una pérdida en la calidad del sonido de la misma. Cu-
ando finalmente apareci6 el disco, la industria de las grabaciones se volvié internacional,
ya que un original se podia grabar en cualquier lugar y luego podia ser copiado en muchas
partes. Las posibilidades de grabar y difundir musica tendrian un impacto espectacular
en la creacién de géneros, en la proliferacién de culturas musicales y en la preservacién
de los sonidos musicales. La materializacion de la musica produjo efectos econémicos
pero también estéticos y culturales. Econémicamente fue el principio de la explotacién
sistemdtica del musico, estéticamente se generd un hiato insalvable a partir de la separacién
del acto de ejecutar una obra y de escuchar lo interpretado. Los musicos se convirtieron en
objetos transportables y al mismo tiempo se produjo por primera vez la posibilidad inédita
de que los miisicos se escucharan a si mismos. Entre las consecuencias més duraderas y
de mayores implicancias de este fenémeno estuvo la transnacionalizacién de la misica, un
paisaje mudo se convirti6 en sonoridad permanente. La gente queria escuchar. Y de pronto
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cuando todo estaba estudiado, una tecnologia produjo un cortocircuito inesperado'. Aparecié
entonces la tecnologia digital posibilitando que informacién que antes se encontraba en un
soporte analdgico, sea convertido al lenguaje binario, sea almacenada en formato digital,
y luego sea reproducida mediante bits y bytes. Obras que antes eran fijadas en soportes
analégicos comenzaron a ser fijadas en soportes digitales,? esto permitia la realizacién de
miles de copias donde el disco compacto (en adelante, “cd”) ndmero diez tenia la misma
calidad que el cd nimero diez mil. Todo esto vino acompafiando de una evolucién en la
tecnologia informdtica que permitia tener en nuestros hogares una computadora que no
sélo reproducia el cd sino que también posibilitaba la realizacion de copias con la exacta
misma calidad que el cd original que habiamos comprado en la disqueria.

Pero la cosa no para alli, ya que el desarrollo de la informatica permitié la aparicién
de nuevas formas de compresién de datos (MP3)?, la tecnologia par-a-par* y finalmente
el uso de Internet® de manera doméstica. Todo lo cual conllevé a uno de los casos més
emblematicos de la industria de la misica conocido como el “Caso Napster” que cambid
para siempre la forma en que los usuarios de la musica acceden a ella.

En mayo de 1999 un estadounidense de 19 afios llamado Shawn Fanning fundé Napster
Inc. y su sitio web “napster.com” mediante el cual se permitia a los usuarios intercambiar
archivos musicales a través de Internet con otros usuarios conectados al servidor. Napster,
adopt6 sistemas de uso compartido para el intercambio masivo de canciones en formato
MP3 entre particulares.

En diciembre de 1999, 1a RIAA, asociacion que agrupa a las principales discogréficas
de los Estados Unidos, present6 una querella por la violacién a las leyes de proteccion del
copyright’ contra el sitio Napster. En abril del 2000 el grupo musical conocido publica-
mente como “Metallica” presenté una demanda contra Napster por distribuir misica sin
autorizacién de la banda y por tanto vulnerando leyes del copyright. En la demanda, la
banda manifestaba que: “Napster ha ideado y distribuido un software cuyo tinico proposito
es permitir a Napster beneficiarse, consintiendo y alentando la pirateria, aprovechdn-
dose de los esfuerzos creativos de los artistas musicales mds admirados y triunfadores.
Facilitando esta labor las hipdcritas universidades y los colegios que podrian bloquear
facilmente este esquema insidioso”. En julio de 2000, la juez del Distrito acept6 los ar-
gumentos de la RIAA y consideré que Napster vulneraba los derechos de copyright de

Piscitelli, Alejandro, “La Odisea de Napster. Los sistemas para par'y el rediseiio de la libertad de los
usuarios”.Cap. 12 de Cibernautas 2.0. En la era de las mdquinas inteligentes. Bacelona, Paidos, 2002.

2 Alesina, Carbone y Vibes, “La propiedad intelectual en Internet”, La Ley 2005- F, 199.

MP3 (Audio Layer-3) es una tecnologia de compresioén de audio.

4 Tecnologia que permite a los usuarios conectar sus maquinas entre si a fin de compartir archivos.

Es la contraccién de inter-network, es decir “entre redes” con la que se designa a la “red informatica
mundial, descentralizada, formada por la conexién directa entre computadoras u ordenadores mediante
un protocolo especial de comunicacién” (Diccionario de la Real Academia Espafiola).

6 Las diferencias entre la concepcién juridica angloamericana del copyright y la concepcién juridica
continental europea del derecho de autor determinan que ambas denominaciones no sean por completo
equivalentes. El copyright se utiliza para proteger derechos originados en actividades técnico organizativas
que no tienen naturaleza autoral. (vid. Lipszyc, D., “Derecho de autor y derechos conexos” cap. 1, 1.3.)
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la banda ordenando el cierre del sitio. En octubre de 2000 Bertelsman (duefia de BMG)
anuncié un pacto con Napster a espaldas de las otras discograficas que, a mediados del
2001 seguian con la querella original, mientras tanto, el sitio “napster.com” permanece
cerrado desde agosto del 2001.

Napster fue el més exitoso de los proyectos par-a-par (P2P) o de comunicacién hori-
zontal, que invirtié la metédfora del cliente/servidor y que se convirtiera en una maxima en el
funcionamiento de la Internet comercial. Lo que Napster hizo es no s6lo haber cuestionado
las leyes de propiedad intelectual del mundo analégico sino que cambi6 para siempre la
economia del almacenamiento y la transmisién de datos y de la propiedad intelectual en
general. Desde el punto de vista netamente juridico, a partir de este fallo nos empezamos
a cuestionar la responsabilidad juridica de una empresa que construye un negocio que, a
sabiendas, permite, fomenta y se beneficia de millones de actos de defraudacién de derechos
intelectuales a nivel mundial. Desde el punto de vista sociocultural, este fallo nos permitié
ver la existencia de un “conflicto de intereses” entre los autores o titulares de derecho de
autor y derechos conexos contra los “usuarios” de la cultura.

En este sentido, podemos advertir que en este fenémeno de la misica digital, la tec-
nologia cumple un rol destacado poniendo en un extremo a la industria discografica mundial
y en el otro a los usuarios, y a su vez es un excelente analizador social de las relaciones
entre tecnologia, economia y cultura de masas. Todo lo cual conlleva a un reordenamiento
del negocio de la miisica hacia lo digital pero también -especialmente en el &mbito local-
hacia los espectaculos en vivo.

En este articulo analizaré las formas en que los avances tecnolégicos han tenido
como consecuencia el cambio en el negocio de la musica repercutiendo en el derecho
que rige a la industria y la situacién actual de ésta en Argentina. Comenzaré por hacer un
breve resumen de la legislacion vigente en Argentina en materia de derechos de autor para
luego pasar en una segunda seccién a analizar de manera mas detallada la regulacién los
derechos conexos relacionados a la industria de la musica. En un tercer acdpite, analizaré
el papel que juegan las distintas entidades de gestidn colectiva existentes en Argentina. En
una cuarta seccidon ahondaré en la industria del espectaculo en vivo en Argentina, desde
las razones de su auge hasta los ejes del negocio. En la quinta seccién, me referiré a los
contratos de ejecucion puiblica o contratos de actuacién celebrados entre las promotoras de
espectaculos musicales’ y los artistas intérpretes para, finalmente, concluir con mi humilde
visién respecto de las consecuencias que trajo aparejado el cambio en la distribucién y
acceso a los contenidos musicales.

1. TUTELA DEL DERECHO DE AUTOR EN ARGENTINA

En la Republica Argentina el derecho de autor se encuentra regulado por la ley la ley
11 723 en el orden nacional y por las convenciones internacionales®, en el ambito inter-

7 También llamadas compaiifas organizadoras de espectdculos en vivo.
8 El derecho de autor se encuentra reconocido por Declaraciones y Tratados de derechos humanos,
tales como la Declaracion Americana de los derechos y Deberes del Hombre (Bogotd, 1948); la
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nacional. Es un derecho que goza de autonomia legislativa y se encuentra incluido dentro
de los derechos fundamentales inherentes al ser humano amparados por la Constitucién
Nacional.

El derecho de autor es la rama del Derecho que alude a las facultades que goza el
autor en relacidon con su obra, obra que es entendida como una expresion personal de la
inteligencia que desarrolla mediante un pensamiento que se manifiesta bajo una forma
perceptible, tiene originalidad o individualidad suficiente, y es apta para ser reproducida
o comunicada al piblico’.

El derecho de autor protege creaciones expresadas en “obras cientificas, literarias y
artisticas” comprendidas entre estas “los escritos de toda naturaleza y extension, entre el-
los los programas de computacion fuente y objeto; las compilaciones de datos o de otros
materiales; las obras dramdticas, composiciones musicales, dramdtico-musicales; las
cinematogrdficas, coreogrdficas y pantomimicas, las obras de dibujo, pintura, escultura,
arquitectura; modelos y obras de arte o ciencia aplicadas al comercio o la industria; los
impresos, planos y mapas; los pldsticos, fotografias, grabados y fonogramas; en fin toda
produccion cientifica, literaria, artistica o diddctica, sea cual fuere el procedimiento de
reproduccion.” Es importante destacar que esta enumeracion que hace el articulo 1 de la
ley 11 723 es meramente enumerativa y no taxativa.

A fin de que una obra se encuentre protegida por el derecho de autor ésta
debe haberse exteriorizado en una obra concreta -no ser una mera idea- y gozar de
originalidad, es decir “que exprese lo propio de su autor, que lleve la impronta de
su personalidad”'®. Es indistinto el valor cultural o artistico de la obra, el destino
que tenga (cultural o utilitario) o la forma en que la misma sea expresada (oral-
mente, por escrito, representada o fijada). Finalmente, una obra gozara de tutela
legal desde el momento mismo de su creacién sin necesidad de que deba cumplirse
requisito formal alguno, es decir que su registro no es un elemento constitutivo
de la obra.

Declaracion Universal de Derechos Humanos (Paris, 1948); el Pacto Internacional de Derechos
Econdémicos, Sociales y Culturales — PIDESC — (Nueva York, 1966; la Convencién Americana
sobre Derechos Humanos (San José de Costa Rica, 1969), todos los cuales gozan de jerarquia
constitucional de conformidad con lo establecido en el art. 75 inc. 22 de la Constitucion Nacional
Argentina. Asimismo, la Argentina forma parte de otros Tratados referidos a los derechos de
autor tales son: el Tratado de Montevideo de 1889; 1a Convencidn Interamericana de Washington
de 1946; la Convencion Universal sobre Derechos de Autor de Ginebra de 1952; el Convenio
de Berna para la Proteccion de las Obras Literarias y Artisticas de 1886 - Acta de Paris de 1971
(“Convenio de Berna”); el Acuerdo sobre Aspectos de los Derechos de Propiedad Intelectual
Relacionados con el Comercio de 1994 (el “ADPIC”); y el Tratado de la OMPI sobre Derecho
de Autor de Ginebra de 1996 (“TODA™).

0 Carlos A. Villalba — Delia Lipszyc, “El Derecho de Autor en la Argentina”, La Ley, Segunda Edicion
Actualizada, p. 27.

10 Lipszyc Delia, “Derecho de autor 'y derechos conexos”, UNESCO, CERLALC, ZAVALIA, ed. 2007,
p.65
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El autor de una obra es la persona quien la crea, y como la creacion intelectual s6lo
puede ser realizada por personas fisicas es dable concluir que la condicién de autor y la
titularidad originaria de la obra corresponden a la persona fisica que crea la obra. Las
demads personas, pueden ser titulares derivados de algunos derechos de autor'!, lo que
permite distinguir dos conceptos como el de autorfa y titularidad. El mismo articulo 4 de
laley 11 723 realiza esta distincion entre la persona del autor, ya sea de una obra origi-
naria o derivada, y el titular de ciertos derechos de autor como pueden ser los herederos
o derechohabientes.

El autor de una obra intelectual goza con relacién a ésta de dos facultades: una de
caricter personal y otra de caricter patrimonial. El componente personal es conocido
como el “derecho moral” del autor y estd destinado a proteger la personalidad del autor
con relacidn a su obra. Mientras que el componente patrimonial es conocido como “dere-
cho patrimonial” y es lo que posibilita que el autor sea retribuido econémicamente por la
explotacion de su obra.

El derecho moral es extrapatrimonial, inherente a la calidad de autor y absoluto en tanto
es oponible a cualquier persona. En la legislacion Argentina estos caracteres se encuentran
enunciados de una manera indirecta al establecer que el autor conserva el derecho moral
aunque enajenase la propiedad de la obra'?.

Segtn la Dra. Delia Lipszyc, una eminente doctrinaria en la materia, el derecho moral
se encuentra compuesto por la facultad de decidir si el autor dara a conocer o no su obra y
de qué forma, denominado “derecho de divulgacién” y reconocido por el art. 2° de la ley
11 723; por la facultad que tiene el autor de que se le reconozca su condicién de creador
de la obra mediante la mencién de su nombre o seudénimo e incluso mediante la reserva
de su nombre (el anonimato), conocido también como “derecho de paternidad” (art. 52
de la ley 11.723); por el “derecho al respeto y a la integridad de la obra”, regulado por el
art. 51 delaley 11 723, facultad reconocida al autor de una obra que le permite “oponerse
a toda modificacién o utilizacién de la misma que sea perjudicial para la reputacién del
autor (...)”"3; y por la facultad que tiene el autor de retirar la obra del comercio cuando ya
no se ajusta mds a sus convicciones intelectuales o morales, conocido como el “derecho
de retracto o arrepentimiento”!4.

Lipszyc's nos sefiala que el “derecho patrimonial” del que goza un autor con rel-
acidn a su obra estd compuesto por el llamado “derecho de reproduccién”, enunciada

1 Carlos A. Villalba — Delia Lipszyc: ob. cit. p. 91.

Ley 11 723. Art. 52: “Aunque el autor enajenare la propiedad de su obra, conserva sobre ella el derecho
a exigir la fidelidad de su texto y titulo, en las impresiones, copias, reproducciones, como asimismo la
mencion de su nombre o seudonimo como autor”.

Art. 83: “Después de vencidos los términos del articulo 5°, podrd denunciarse al registro Nacional de
Propiedad Intelectual la mutilacion de una obra literaria, cientifica o artistica, los agregados, las trans-
posiciones, la infidelidad de una traduccion, los errores de concepto y las deficiencias en el conocimiento
del idioma del original o la version...”

13 Art. 11 de la Convencién Interamericana de Washington de 1946.

14 Lipszyc Delia, ob. cit., pp. 168 y ss.

13 Lipzsyc, Delia: ob.cit., pp. 174 y ss.
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como la facultad que tiene el autor de reproducir su obra en cuantos ejemplares estime
conveniente y mediante cualquier procedimiento; por el “derecho de comunicacién
publica” que es el derecho del autor a decidir de que forma quiere comunicar su obra
al pablico, ya sea a través de una comunicacién “en vivo” o mediante su fijaciéon en un
soporte cualquiera; por el “derecho de transformacién” que se refiere a la facultad que
tiene el autor de autorizar o prohibir actos que transformen su obra en obras derivadas
como pueden ser las adaptaciones, traducciones, resimenes, arreglos musicales, etc.; y,
finalmente, por el “derecho de participacién (o droit de suite)” que es el derecho que
tiene el autor a participar en el producido de su obra luego de que éste la enajend. La
legislacién argentina reconoce el derecho de reproduccién, de comunicacién puiblica
y el derecho de transformacidn en el articulo 2° de la ley 11 723 al establecer que
“el derecho de propiedad de una obra cientifica, literaria o artistica, comprende para
su autor la facultad de disponer de ella, de publicarla, de ejecutarla, representarla, y
de exponerla en publico, de enajenarla, de traducirla, de adaptarla o de autorizar su
traduccion y de reproducirla en cualquier forma.” El derecho de participacién no se
encuentra reconocido en la legislacién argentina.

Tal como los derechos morales, los derechos patrimoniales son absolutos,
oponibles erga omnes pero a diferencia del derecho moral, los derechos patrimoniales
son transmisibles y su duracién es limitada. Asimismo, es dable destacar que la enu-
meracién que hace el articulo 2° de la ley 11 723 es abierta y que los derechos patri-
moniales son independientes entre si, es decir que si un autor permite la reproduccién
de su obra musical mediante discos compactos eso no implica que este autorizando
su reproduccién en cassettes o discos de vinilo. Finalmente, los articulos 54 y 55 de
laley 11 723 nos hablan del principio de independencia entre el derecho de autor y la
propiedad del objeto material, lo que quiere decir que la adquisicién del objeto material
en que estd fijada la obra no implica la cesién de ninguno de los derechos que sobre
ella le corresponden al autor.!®

La legislacion argentina en el articulo 5 de la ley 11 723 fija el plazo de proteccién
del derecho de autor en la vida del autor mas setenta afios, contados desde el primero de
enero del afio siguiente al de la muerte del autor. El plazo de proteccion del derecho de
autor es aquel periodo durante el cual el autor es propietario exclusivo de su obra, pudiendo
excluir todo uso no autorizado de su obra."”

Si bien, como dijimos anteriormente los derechos de autor son absolutos,
existen ciertas limitaciones que restringen este derecho absoluto a la utilizacién
econdmica de su obra. Estas excepciones al derecho absoluto del autor estdn sujetas
a normas numerus clausus y son las que autorizan la utilizacién libre y gratuita de
una obra y las llamadas “licencias no voluntarias”, la primera implica la utilizacién
de una obra por terceros sin necesidad de solicitar autorizacién previa al autor y de
manera gratuita, como por ejemplo el derecho de cita; mientras que las segundas

16 Carlos Villalba — Delia Lipszyc, ob. cit., pp. 155y ss.
17 Vibes Federico, “Derechos de propiedad intelectual”, 1ra ed.- Buenos Aires, Ad-Hoc, 2009, p. 61.
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no requieren para su utilizacién de la autorizacién del autor pero si estdn sujetas a
una retribucion, como por ejemplo una licencia no voluntaria para radiodifusion.
En la legislacién argentina encontramos estas excepciones en los articulos 6, 10,
27,28 y 36 de laley 11 723.

Como nos dice Vibes, entre las llamadas “excepciones” al derecho de autor se
encuentra el instituto de la “copia privada”, esta excepcion permite la reproduccién de
una obra para su uso privado y sin fines de lucro. La legislacion argentina no contempla
especificamente la “copia privada”, sin embargo, es dable aclarar que en ciertas ocasiones
la copia privada es una actividad inherente a ciertas formas de uso como es el caso de
Internet. En este sentido, Horacio Fernandez Delpech nos explica que cuando un usuario
de Internet accede a una obra y a los fines de su exclusivo uso privado posterior, la alma-
cena en su computadora o en otro elemento de almacenamiento externo, estd efectuando
una actividad normal e inherente a Internet, autorizada desde el momento en que el autor
efectud el upload de la obra.'®

2. LA INDUSTRIA DE LA MUSICA: OBJETO DE PROTECCION Y TITULARES
DE LOS DERECHOS CONEXOS

A fin de adentrarnos en lo que es la materia especifica del presente articulo -la in-
dustria de la musica- debemos comenzar por definir términos como: “obra musical” y
“fonograma”, nos referiremos a la primera en tanto “combinacién original de sonidos”"
y ala segunda como “toda fijacién exclusivamente sonora de los sonidos de una ejecucién
o de otros sonidos”?.

Las obras musicales se encuentran protegidas por el derecho de autor argentino en la
enumeracion del articulo 1 de la ley 11 7232,

Los fonogramas, por su parte, son objetos protegidos por los derechos conexos, expre-
sién que alude, en lo que es materia de este trabajo, a los derechos que protegen los intereses
legales de los artistas intérpretes o ejecutantes y a los productores de fonogramas?.

18 Fernandez Delpech, Horacio, “Internet, su problemdtica juridica”, 2° ed. Buenos Aires: Abeledo Perrot,
2004, p. 253.

9 Lipszyc Delia, Ob. cit., p.74.

Convencién de Roma, art. 3 b: “A los efectos de la presente Convencion, se entenderd por: (b) « fonogra-

ma », toda fijacion exclusivamente sonora de los sonidos de una ejecucion o de otros sonidos.”

Ley 11.723, art. 1°: “A los efectos de la presente Ley, las obras cientificas, literarias y artisticas comprenden

los escritos de toda naturaleza y extension, entre ellos los programas de computacion fuente 'y objeto; las

compilaciones de datos o de otros materiales; las obras dramdticas, composiciones musicales, dramdtico-

musicales; las cinematogrdficas, coreogrdficas y pantomimicas; las obras de dibujo, pintura, escultura,

arquitectura; modelosy obras de arte o ciencia aplicadas al comercio o a la industria; los impresos, planos

y mapas; los pldsticos, fotografias, grabados y fonogramas; en fin, toda produccion cientifica, literaria,

artistica o diddctica, sea cual fuere el procedimiento de reproduccion. La proteccion del derecho de autor

abarcard la expresion de ideas, procedimientos, métodos de operacion y conceptos matemdticos pero no esas

ideas, procedimientos, métodos y conceptos en si.”

2 Carlos A. Villalba — Delia Lipszyc: ob. cit p. 374.
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Los derechos conexos aparecieron cuando el avance tecnolégico y el perfecciona-
miento de las técnicas del fondgrafo permitieron la reproduccién en masa de las obras
musicales. En un comienzo las interpretaciones se realizaban tnicamente en vivo y a los
intérpretes y ejecutantes se les pagaba por ir a actuar en salas, cafés, salones de bailes, etc.
Luego aparecid la posibilidad de fijar sus interpretaciones y reproducirlas de una manera
mecdnica a través del fondgrafo, fue entonces cuando el piiblico pudo acceder a las obras
musicales desde la comodidad de su hogar y surgi6 asi la necesidad de regular los derechos
de estos intérpretes y ejecutantes que cada vez tenian menos trabajo.

La finalidad de los derechos conexos fue y es, entonces, la de proteger a determina-
das personas y entidades juridicas que contribuyen a la puesta a disposicién del publico
de obras o que hayan producido objetos que, aunque no se consideren obras, contengan
suficiente creatividad para merecer la proteccion legal.

En principio, mencionaremos que el derecho de los artistas intérpretes o ejecutantes
alude al conjunto de derechos de caracter personal y patrimonial que gozan sus titulares
en relacion con las interpretaciones o ejecuciones de sus obras musicales,?® donde el ob-
jeto protegido es la prestacion personal del artista intérprete o ejecutante. La norma legal
bésica que consagra este derecho se encuentra en el articulo 56 de la ley 11 723 y aparte
se encuentra regulado en diversas normas reglamentarias como el decreto 41 233/34 y los
decretos 746/73, 1 670/74 y 1 671/74. En el ambito internacional, la primera respuesta
frente a la necesidad de proteccién juridica a los titulares de los derechos conexos fue la
adopcidn en 1961 de la “Convencidn Internacional sobre la proteccién de los artistas in-
térpretes o ejecutantes, los productores de fonogramas y los organismos de radiodifusién”
(Convencién de Roma). Sin embargo, hoy la Convencién de Roma ha quedado desplazada
y hoy en dia se cuenta con la proteccion actualizada del Tratado de la OMPI sobre Inter-
pretacion o Ejecucion y Fonogramas (en adelante, “TOIEF/WPPT”).

La interpretacion constituye una prestacién personal de caracter intelectual, con
perfiles propios y originales que le aseguran una proteccién particular. Si bien una in-
terpretacién puede ser original, su proteccion no esta subordinada a la condicién de que
presente originalidad. En este sentido, se estipulan sus derechos a fin de impedir la fijacién,
radiodifusién y comunicacién al ptblico de interpretaciones sin el consentimiento del artista
intérprete, reconociéndoles facultades de caracter tanto patrimonial como moral.

El derecho moral del intérprete protege su personalidad en relacién con su interpre-
tacion facultandolo de poder oponerse a la divulgacidn de su interpretacion, “cuando la
reproduccion de la misma sea hecha en forma tal que pueda producir grave e injusto per-
Juicio a sus intereses artisticos”.** Por su parte, el decreto 1 670/74 reconoce en su articulo
4 el derecho del intérprete a “exigir que se mencione su nombre o seudonimo” cuando se
difunda su interpretacién. En los casos de interpretaciones “en vivo”, los intérpretes tienen
la facultad de autorizar o prohibir la fijacién de dicha interpretacién y en el primer caso a
oponerse a cualquier deformacién o mutilacién de la misma que cause un perjuicio a su

z Lipszyc Delia: ob. cit. p 360.
2% Art. 56°, segundo pérrafo de la ley 11.723.

— 158 —



UN PRIMER ACERCAMIENTO A LA INDUSTRIA DE LA MUSICA EN ARGENTINA

DERECHO DE AUTOR

reputacion. Asimismo, tienen derecho a que sus nombres o seudénimos sean impresos en
los boletos de entrada al local en donde realizaran su presentacién y en las publicidades
que se realicen para la difusién de aquel evento®. Por su parte, en los casos de actuacio-
nes destinadas a su fijacion, los artistas intérpretes tendrdn derecho a que sus nombres
aparezcan en la portada del disco compacto o en los créditos de una pelicula. Finalmente,
estos mismos derechos fueron reconocidos para los casos de utilizaciones secundarias de
fonogramas en materia de radiodifusién®.

En lo que a derechos patrimoniales se refiere podemos decir que los derechos pat-
rimoniales de los intérpretes son reconocidos con sujecién al sistema numerus clausus'y
tienen por objeto protegerlos de las utilizaciones que se realizan por fuera de lo acordado
en el contrato mediante el cual autorizan su utilizacién a un tercero.

Como nos sefialan Villalba y Lipszyc, el articulo 56 de la ley 11 723, protege a las
interpretaciones “en vivo” contra su fijacién sonora y audiovisual en un soporte material;
y su radiodifusion. A su vez establece dos tipos de derechos, uno del intérprete -derecho
a autorizar o prohibir la fijacién sonora y audiovisual de su interpretacién “en vivo”- y
otro del empresario que organiza la ejecucién “en vivo” -derecho a permitir o prohibir
su radiodifusién-. Para la utilizacién de los fonogramas en la radiodifusién y para la co-
municacién al piblico, regulada en el mismo articulo 56 -al igual que en el art. 12 de la
Convencién de Roma?” y en el articulo 15 del TOIEF/WPPT?- se utiliza el sistema ya
explicitado en el acépite 1, el de las licencias no voluntarias, donde una vez que un artista
ha permitido la fijacién de su actuacidn, ésta puede ser comunicada al piblico mediante
la ejecucion publica (musica funcional en bares, restaurantes, etc.) y la radiodifusion, sin
necesidad de autorizacién previa del artista interprete, pero con derecho por parte de éste
a recibir un remuneracién por tal difusion.”

Finalmente, cabe sefialar que la legislacién argentina nada dispone respecto de la
duracién de los derechos patrimoniales del intérprete.

Otros beneficiarios de los derechos conexos son los productores de fonogramas,
toda vez que son sus recursos creativos, financieros y de organizacién los que posibilitan

» Estos derechos y facultades se encontrardn regulados en cuanto a su forma y condiciones en el contrato
que se perfeccione entre el artista intérprete y el empresario, el que serd explicado en el punto cuatro del
presente trabajo.

% Lipszyc Delia: Ob. cit. p 360 y ss.
Convencién de Roma (ley 23.921), art. 12: “Cuando un fonograma publicado con fines comerciales o
una reproduccion de ese fonograma se utilicen directamente para la radiodifusion o para cualquier otra
forma de comunicacion al piiblico, el utilizador abonard una remuneracion equitativa'y tinica a los artistas
interpretes o ejecutantes, o a los productores de fonogramas, o a unosy otros. La legislacion nacional
podrd, a falta de acuerdo entre ellos, determinar las condiciones en que se efectuard la distribucion de
esa remuneracion”.

% TOIEF/WPPT, art. 15, Derecho a remuneracién por radiodifusiéon y comunicacién al piblico: “1) Los ar-
tistas interpretes o ejecutantes y los productores de fonogramas gozardn del derecho a una remuneracion
equitativa y unica por utilizacion directa o indirecta para la radiodifusion o para cualquier comunicacion
al publico de los fonogramas publicados con fines comerciales o de reproducciones de tales fonogramas
(...)".

» Carlos A. Villalba — Delia Lipszyc: Ob. cit. p. 391 y ss.
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la puesta a disposicidn del publico de las grabaciones sonoras en forma de fonogramas
comerciales. En este sentido, tienen un interés legitimo por contar con una proteccién legal
que les permita tomar medidas contra la utilizacién no autorizada de sus fonogramas, ya
sea mediante la elaboracion y distribucién no autorizada de ejemplares o a través de su
radiodifusién o comunicacién al publico.

En relacion a los derechos de los productores de fonogramas, podemos decir que el
objeto protegido es la fijacion de la interpretacion de la obra en un soporte material que se
denomina fonograma. En cuanto a su proteccion legal, cabe sefialar que la mayoria de la
doctrina nacional le niega al fonograma el caracter de obra atin cuando el articulo 1 de la
ley 11 723 hace mencién a los “discos fonogrdficos”, sin embargo, a partir de los decretos
1 670/74 y 1 671/74, los productores de fonogramas tienen derecho a una remuneracién
por las utilizaciones secundarias de sus fonogramas, siendo el contenido del derecho del
productor de fonogramas netamente de caracter patrimonial cuya tnica facultad se limita
a autorizar o prohibir la reproduccién directa o indirecta de sus fonogramas.

Diremos por tltimo que la tutela de los derechos conexos, tiene un objetivo doble: por
un lado, su respeto como derecho humano, y por el otro, la promocién y fomento de las
actividades artisticas y de las industrias locales, factores determinantes para la construc-
cién de un sélido ambiente cultural®.

3.- ELPAPEL DELAS ENTIDADES DE GESTION COLECTIVA DE LOS DERECHOS
DE LOS AUTORES Y DE LOS DERECHOS CONEXOS EN ARGENTINA

Por gestion colectiva se entiende al sistema por el cual los titulares de los derechos
de autor y derechos conexos delegan el ejercicio de sus derechos a organizaciones que
actdan en representacion de los primeros con el fin de que estas organizaciones defiendan
sus intereses.

Es practicamente imposible para los autores, artistas intérpretes y productores fonogra-
ficos controlar c6mo, dénde y cuando estan siendo utilizadas sus obras y negociar con
terceros una remuneracién por cada utilizacién que éstos hagan de las mismas.

Por otro lado, es poco factible también que terceros puedan contactarse con cada uno
de los titulares de derechos de autor y derechos conexos para solicitarle autorizacién para
la utilizacién o reproduccién de sus obras.

Nuevamente aqui Internet y las nuevas tecnologias han complicado atin mas el control
de estos derechos, toda vez que hoy en dia una misma obra puede ser utilizada y reproducida
en diversas partes del mundo al mismo tiempo.

Es asi como las entidades de gestion colectiva son un puente entre los autores y titulares
de derechos conexos y los usuarios de sus obras, teniendo como principales funciones las
de de recaudar y distribuir.

30 Lipszyc Delia, Ob. cit. p. 326.
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Las entidades de gestién colectiva deberdn negociar con el usuario los términos de la
utilizacién de la obra, conferir la autorizacién para su uso y finalmente recaudar y distribuir
la remuneracién pactada a los titulares de los derechos de autor y derechos conexos.

Pueden formar parte de las entidades de gestion colectiva todos los titulares de dere-
cho de autor y derechos conexos, quienes deberdn declarar a estas sociedades de gestién
las obras de su titularidad a fin de que estas dltimas formen parte de un repertorio que las
entidades de gestidn colectiva deberan administrar.

Las entidades de gestion se ocuparan de autorizar la reproduccién e interpretacion de
musica en lugares publicos tales como bares, discotecas, restaurantes, etc.; de los derechos
de radiodifusién de estas obras; de los derechos de reproduccién mecénica de obras en
discos compactos, y otras formas de grabacién; y de los derechos de sincronizacién de
obras musicales.

Las condiciones en las que la autorizacién es dada, son negociadas entre las entidades
de gestidn colectiva y las cdmaras empresariales que representan a los difusores. Estas
autorizaciones se formalizan en “contratos marco” en los cuales se van a fijar las condi-
ciones, plazos de la utilizacién y la remuneracién pactada. Generalmente, las entidades
de gestién no pueden pactar una remuneracion por arriba de un maximo legal que fija la
ley o decreto en cuestion.

Para la recaudacion del pago por la utilizacién de las obras, los usuarios deben indi-
car cual fue el acto de comunicacién realizado, su lugar, fecha y los titulos de las obras,
siendo el control de las utilizaciones y la veracidad de las declaraciones una de las tareas
que mayores dificultades les acarrea a las entidades de gestion colectiva. Las actividades
de vigilancia se realizan por medio de inspectores?'.

Finalmente, la tarea de las entidades de gestion colectiva termina cuando se realiza
el reparto de lo recaudado a cada uno de los titulares de los derechos de autor y derechos
Conexos.

En Argentina, en el &mbito de los derechos de autor de obras musicales, es la Sociedad
Argentina de Autores y Compositores (en adelante, “SADAIC”) la sociedad de gestién
colectiva que engloba a los autores (de letras) y compositores (de miisica) de obras musi-
cales, siendo la gestién de estos derechos un monopolio por parte de SADAIC.

Segtin nos sefiala el Dr. Ocampo* en su articulo denominado “Gestién Colectiva
de los Derechos” la tendencia mundial es a una tnica sociedad de gestién por cada rama
de derechos toda vez que “es la tinica manera de hacer una buena administracién de los
derechos de autor y de asegurar los derechos de terceros que pretenden utilizar las obras
musicales”.

SADAIC es una asociacién civil sin fines de lucro que obtuvo su personeria juridica
en 1929 mediante un decreto del Poder Ejecutivo Nacional y fue finalmente en 1969
mediante la ley 17 648 y su decreto reglamentario 5 146/69 que se reconocié a SADAIC

3 Lipszyc, Delia, ob. cit. p. 453.
32 El Dr. Guillermo Ocampo es el Director General de SADAIC.
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como la tnica entidad representativa de los autores de obras musicales dentro del territorio
de la Republica Argentina.

Finalmente, cabe mencionar que SADAIC también reparte al repertorio extranjero.
El Dr. Ocampo nos explica en el mismo articulo mencionado ut supra, que SADAIC tiene
acuerdos de cooperacion reciproca con sociedades de gestion colectiva en todo el mundo,
lo que permite que SADAIC cobre derechos de esas entidades de gestidn y estas a su vez
cobran derechos de SADAIC que luego se liquidan y distribuyen.

Por otro lado, la gestién de derechos conexos en Argentina la realiza una organizacién
conjunta denominada AADI — CAPIF compuesta por la Asociacion Argentina de Intérpretes
(AADI) y la Camara Argentina de Productores e Industriales de Fonogramas (CAPIF).

Conforme a lo establecido en el articulo 12 de la Convencion de Roma, los artistas
intérpretes y los productores fonograficos poseen un derecho que no es exclusivo, es decir
que no pueden prohibir el uso sus interpretaciones o fonogramas, sino que tienen un derecho
a una remuneracién equitativa.

Esta sociedad de gestién administra los derechos de ejecucién puiblica, de radiodi-
fusién y transmision por cable.

Como entidad de gestion colectiva de derechos conexos tiene como funcidn la de
administrar los derechos de los titulares de estos derechos, negociar con los usuarios una
remuneracién por la utilizacién de las interpretaciones y fonogramas, supervisar las uti-
lizaciones que se realicen de éstas, otorgar licencias si la ley lo permite, recaudar el fruto
de esos derechos y, por dltimo, distribuirlo a sus titulares.

Para concluir, es dable preguntarse cudl es el papel que juegan estas sociedades de
gestion colectiva en el mundo actual donde las obras musicales son difundidas cada vez
m4s en formato digital via Internet.

En este sentido, no cabe duda alguna de que las entidades de gestion colectiva se
encuentran atravesando un proceso de cambio con el fin de aggiornarse en la forma en
que desarrollan sus tareas de control y recaudacién de los derechos de autor y derechos
conexos. De esta forma, en este nuevo mundo digital, donde las personas comparten archi-
vos de musica en Internet de manera masiva, las sociedades de gestion colectiva deberan
continuar asegurando una proteccién efectiva de la obra musical, la prestacién personal
del artista, del intérprete, del ejecutante y de los fonogramas.

4.- LA INDUSTRIA DEL ESPECTACULO EN VIVO EN ARGENTINA

En los acépites anteriores hemos analizado como se encuentra regulado el derecho de
autor y los derechos conexos en Argentina, pasaremos ahora a analizar un tema muy actual
tanto a nivel nacional como internacional, como es el del cambio por el que se encuentra
atravesando la industria de la miisica debido a la aparicién de nuevas tecnologias.

Los enormes cambios que trajo consigo la aparicién de la Internet, en particular a
lo referido con la posibilidad de transferencia de informacién, sumado a la proliferacién
de redes par-a-par y los enormes cambios producidos por la tecnologia informética, conl-
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levaron a una nueva forma de fijacion, reproduccion, distribucién y explotacién de las
obras musicales y fonogramas.

En el siglo pasado, no hace muchos afios atrds, en Argentina la mayoria de las per-
sonas viviamos sin Internet, reproductores de mp3, celulares que reproducian musica y
computadoras portétiles. En aquellos afios la forma de acceder a 1a misica que nos gustaba
era a través de algin disco de pasta que habian guardado nuestros padres, de cassettes,
discos compactos y por supuesto a través de la misica en vivo.

No pasé mucho tiempo hasta que dejamos de lado los cassettes y pasaron a ser los
discos compactos nuestra manera de escuchar musica mediante su reproduccién en la com-
putadora o mientras camindbamos al colegio a través de los “discman” o en el reproductor
de discos compactos del auto.

Nadie discutia la calidad con la que se escuchaban los discos compactos y fue entonces
cuando las discograficas se convirtieron en eje central de la industria de la musica y los ar-
tistas entendieron que grabar discos era lo que los iba a convertir en “ricos y famosos”.

Los artistas intérpretes se pasaban muchos meses del afio dentro de grandes, so-
fisticados y costosos estudios de grabacién para lograr sacar la mayor cantidad de discos
compactos y de la mejor calidad posible, sin embargo, no habfa lugar para todos y no eran
muchos los artistas que podian acceder a firmar cuantiosos contratos discograficos que le
permitiera colocar sus cd’s en las disquerias. Se necesitaban de intermediarios para entrar
a la industria de la musica y llegar al publico en general. El convertirse en un musico
reconocido dependia de un representante con los contactos indicados o de la suerte de que
una discogréfica los descubriera tocando en un bar.

Artistas de la talla de Metallica, U2, Madonna, Michael Jackson, Aerosmith entre otros
ganaban miles de millones de délares por afio en regalias por venta de cd’s. Los ingresos
que generaba la industria de la musica eran muchos y eran pocas las personas entre las
cuales debian distribuirse. En este tradicional modelo tenfamos de un mismo lado a los
artistas y discogréficas y del otro lado al piblico consumidor.

Fue entonces cuando la aparicién de la tecnologia digital cambi6 la forma de repro-
duccién y difusién de obras culturales.

En un principio, el problema con el que se debié enfrentar la industria discogréfica
y en particular las discograficas fue con la posibilidad que ofrecia la tecnologia digital de
reproducir masivamente obras musicales sin sacrificar la calidad del sonido de la copia.
Esto trajo aparejado el aumento en la pirateria de discos compactos y la venta callejera
ya que era muy fécil conseguir copias ilegales de cd’s con la misma calidad que un cd
original pero a la mitad de su precio.

Poco después la incorporacién de esta tecnologia a la vida cotidiana posibilit la repro-
duccién de copias ilegales desde nuestros hogares mediante el uso de una computadora.

Un segundo paso vino con la tecnologia que permitia la compresion de datos a través
del sistema MP3. Tal como nos sefiala Fernandez Delpech, “el formato tradicional de
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almacenamiento de sonido utilizado en los discos compactos es un formato de archivo al
que se lo identifica con la sigla WAV”*, que si bien permite una gran calidad sonora ocupa
mucho espacio. A través del sistema MP3, ahora no sélo era posible copiar un disco que
nos gustara desde la comodidad de nuestro hogar sino que podiamos comprimir nuestros
diez cd’s favoritos y grabarlos en un solo y pequefio disco.

Y, a su vez, todo esto vino acompafiado de la tecnologia que permitia reproducir discos
piratas o discos con misica en formato MP3, lo que completaba el circulo.

Con la aparicién de Internet y los programas de intercambio de archivos par-a-par
se posibilitd el acceso y transmisién masiva de datos a través del sistema de compresién
de datos MP3.

Aparecieron asi en Internet sitios que permitian a los usuarios intercambiar archivos
de mdsica a través de la red con otros usuarios conectados al servidor. El ya mencionado
caso del sitio Napster es un ejemplo de estos sitios, el cual si bien se encuentra cerrado
en la actualidad, fue tan sélo la punta del iceberg de un cambio radical en la industria de
la musica.

Hoy en dia existen muchos otros sitios como Napster que permiten el intercambio
masivo, rdpido y gratuito de archivos de musica en formato MP3. En los referidos sitios,
la tecnologia par-a-par permite a los usuarios intercambiar archivos de musica en formato
MP3 que se encuentren cargados en sus computadoras, siendo estos sitios un simple comu-
nicador entre el usuario que transfiere datos y el usuario que solicita los mismos a través
de Internet, toda vez que los archivos de musica no se encuentran cargados en el servidor
del sitio. Basicamente, lo que estos sitios hacen es permitir a sus usuarios compartir misica
sin autorizacién de los titulares de derechos de obras y grabaciones musicales.

La existencia de estos sitios, que permiten la descarga de manera ilegal de archivos
de musica de manera rapida y con una muy buena calidad, junto con la fabricacién de
aparatos de alta tecnologia, que permiten el almacenamiento y la reproduccién de estos
archivos en formato MP3, hizo que la industria de la musica tal como se la conocia antes
haya caido en desuso.

Como nos dice Lipszyc “el funcionamiento de Napster, y sus secuelas, son muy ilus-
trativas de hasta qué punto la tecnologia y el entorno digital facilitan la realizacién, cada
vez mds frecuente, de actividades masivas e incontroladas que resultan lesivas respecto a
los derechos de los autores, intérpretes, productores, editores y otros titulares de derechos
sobre obras y prestaciones (...)"*.

En la actualidad, Internet junto con otros avances tecnolégicos han modificado la
forma tradicional de creacién y acceso, por parte de los usuarios, a las obras musicales
desafiando la proteccién tradicional que estas obras intelectuales tienen en las distintas
legislaciones.

33

Fernandez Delpech, Horacio: Ob. cit., p. 231.
34 Lipszyc, Delia: “Nuevos temas de derecho de autory derechos conexos”, UNESCO, CERLALC, ZAVA-
LIA, 2004, p. 443.
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Las dos principales cuestiones con las que debe pelear el derecho de autor hoy en dia
son: “la incorporacion ilicita de obras a la red” y “el derecho de uso y reproduccién por
parte de los usuarios de las obras incorporadas ilicitamente a la red”.

Ante este nuevo panorama, la industria de la musica tuvo que realizar un cambio de
180°.

La primera reaccién del sector mas afectado de la industria de la musica -el sector
discografico- fue la de invertir mucho dinero en nuevas tecnologias para combatir la pi-
rateria. Estas nuevas técnicas antipirateria van desde impedir la reproduccién de discos
compactos ilegales en dispositivos convencionales, hasta la realizacién de acciones inves-
tigativas y persecutoria de los delitos contra los derechos de autor, también se desarroll6
la implementacién de medidas tecnoldgicas que tienen por fin la proteccion de las obras
musicales en la red. Mediante distintas técnicas se lograria la identificacién, control y
seguimiento de obras digitales.

Sin embargo, a la misma velocidad con la que se crearon nuevos sistemas tecnolégicos
para salvaguardar los derechos de autor y los derechos conexos, han aparecido otros que
permiten la elusién de éstas.

Es tan asi que la lucha contra la descarga ilegal de musica en Internet se ha convertido
en una tarea titdnica y la inversion que realizan las discograficas para la lucha contra la
pirateria no logra contrarrestar las pérdidas en los ingresos que esta ocasionando la caida
en la venta de discos compactos.

Estando asfi las cosas, la industria de la musica ha optado por invertir en otros sectores
no explotados hasta entonces, lo que darfa lugar a que viejas industrias, como la de las
discogréficas tal como las conociamos antes, hayan dado paso a “nuevas discograficas”
que optaron por modificar la forma de explotacion y distribucién de sus contenidos.

Hoy en dia una parte importante del trabajo que tiene esta industria es el de colocar
su catdlogo en distintos sitios de descargas legales de musica que permita la descarga de
contenidos on line o la reproduccién sin posibilidad de descargar contenido mediante el
sistema streaming.

Asimismo, las “nuevas discograficas” tienen la posibilidad de firmar acuerdos con
empresas de telefonia mévil mediante los cuales se ofrece a los consumidores la posibili-
dad de comprar un teléfono celular que permite descargar cuanta musica digital quieran.
Estos celulares vienen con una suscripcidon anual que permite la descarga de misica que
luego se puede escuchar tanto en los dispositivos de telefonia mévil como en la pc. Sin
duda, estos aparatos de telefonia movil resultan atractivos tanto para los consumidores
como también para las discograficas ya que éstas ultimas pueden licenciar su catdlogo a
las compaiiias de telefonia mévil.

Desde el descenso en la venta de discos compactos en la década de 1990, podemos
apreciar que ha habido un gran cambio en las tareas que llevaban a cabo las discograficas.
En un principio estas s6lo se contactaban con los artistas para grabar discos y realizar giras

35

Fernandez Delpech, Horacio, Ob. cit, p. 246 y ss.
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de promocién del dlbum, mientras que ahora las “nuevas discograficas” han ampliado la
gama de servicios que ofrecen al artista y se han convertido en verdaderas empresas espe-
cializadas en actividades de representacion artistica, management, produccién discogréfica,
edicion musical y produccién de especticulos en vivo.

Todo esto trajo aparejado un importante cambio en la manera de contratar artistas,
especialmente entre las grandes compafiias discogréficas y la aparicién de los llamados
“360 Deals”, estos acuerdos son contratos de actuacion, produccion fonografica y edicién
musical. Las “nuevas discogréficas” tendrdn derecho a percibir durante un periodo deter-
minado de tiempo una participacion sobre los ingresos que se generen por los derechos
de reproduccidn, explotacién, comercializacidn, uso, ejecucién, comunicacion al piblico,
enajenacién, compilacién y/o difusion de los fonogramas y/o videogramas que incluyan
fijaciones y grabaciones de interpretaciones y/o ejecuciones de obras musicales realizadas
por el artista; por la realizacion de presentaciones en vivo; por la edicién y publicacién
de obras musicales; por la explotacién que se realice de la imagen del artista, como por
ejemplo a través de publicidades; por los ingresos que genere la venta de productos de
mercadotecnia del artista; y cualquier otro ingreso proveniente de explotacién de las ac-
tividades que realice el artista.

Tal como anticipamos, la industria de la musica estd buscando maneras concretas
para rentabilizar el uso de las obras musicales en este nuevo entorno digital y por ahora el
espectaculo en vivo es la nueva gran fuente de ingresos.

Hoy en dia la industria de la musica recibe el 80% de sus ingresos de la realizacién
de shows en vivo y tan sélo el 20% restante de las ventas de discos compactos.

Marcelo Ripoll, en una charla que dio en el marco de la licenciatura en Gestién de
Medios y Entretenimiento de la Universidad Argentina de la Empresa (UADE) en 2008,
nos comentaba que la produccién de espectaculos en vivo es un negocio que implica una
gran inversidn y en el cual se asume un gran riesgo, toda vez que previo a la realizacién
del evento se gasta el 100% de la inversion a través del pago al artista, alquiler del predio,
estructuras en donde se montara el escenario, equipos de luces, sonido e iluminacién,
seguros, campafia de publicidad, etc.

Segun un articulo publicado en “The Economist” entre los afios 1999 y 2009, la
venta de boletos de entrada a los eventos en vivo se triplicé en los Estados Unidos de
Norteamérica’®.

Sin embargo, esto no se debid a un incremento en la cantidad de publico asistente sino
a un aumento en los precios de los boletos de entrada. Las productoras de especticulo y
los artistas debian incrementar los ingresos que venian perdiendo por la caida en la venta
de discos compactos y lo encontraron en la venta de boletos de entradas.

Si bien los asistentes a los espectdculos en vivo suelen quejarse del incremento en
los precios de los boletos de entrada, no dejan de comprarlos y una de las razones es que,
gracias a las nuevas tecnologias, los shows en vivo han aumentado su calidad en cuanto a

36 The Economist, oct. 7 2010: http://www.economist.com/node/17199460
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lo que es sonido y puesta en escena, lo que torna a estos eventos en espectaculos de primer
nivel que valen la pena presenciar.

Como complemento de lo anterior, no hay que dejar de resaltar la posibilidad que
hoy en dia tienen las ticketeras y productoras de especticulos de vender los boletos de
entradas a través de la venta telefénica, via Internet o incluso a través de la compra de un
aparato de telefonia movil.

A lo anteriormente sefialado hay que afiadir otras fuentes de ingresos de los shows
en vivo, como puede ser, por ejemplo, el dinero proveniente de contratos celebrados con
sponsors y auspiciantes.

En Argentina hay muchas empresas que estan invirtiendo mucho dinero en publicitar
su marca mediante contratos de auspicio, lo que les permite aparecer como auspiciante
principal del evento o presentador del mismo e incluso incluir su marca en la denominacién
del evento.

Asimismo, no podemos olvidar los ingresos provenientes de la venta de productos
de mercadotecnia y gastronomia dentro de los predios.

Ahora bien, las “nuevas discograficas” no se contentan s6lo con esta nueva fuente de
ingresos, mediante la produccion de especticulos en vivo, sino que aparte se encuentran
invirtiendo dinero en revistas de musica que les sirven tanto como fuente de ingreso directo
como una manera de promocionar sus propios eventos, artistas y ultimos lanzamientos
discogréficos.

De la mano con esto, las “nuevas discograficas” contintian apostando a la tradicional
venta de discos compactos pero a través de una nueva corriente tendiente a mejorar el “look
and feel” de los antiguos cd’s y mediante la remasterizacion de cldsicos de la musica.

Como ya mencionamos al inicio de éste articulo, la industria del entretenimiento en
vivo es un nuevo eslabon dentro del negocio de la misica en Argentina y responsable de
la generacion de la mayoria de los ingresos de las “nuevas discograficas”, sin embargo,
esta nueva forma de explotacion de los contenidos musicales no es el tnico.

5.- CONTRATOS DE EJECUCION PUBLICA

Tal como sefialamos en el acdpite anterior, las presentaciones en vivo por parte de
los artistas intérpretes son la principal fuente de ingresos en la reformada industria de la
musica en Argentina.

En un momento, un apretén de manos era suficiente para que el productor-empresa-
rio y el artista acuerden verbalmente una presentacién en vivo, donde los tinicos puntos
conversados eran el lugar, la fecha y la remuneracién acordada por la realizacién de la
presentacion.

Hoy en dia la realidad ha cambiado notoriamente y el mundo del derecho ha quedado
detras de los acontecimientos, lo cual es mucho mas notorio cuando, como en el caso de
Internet, éstos se suceden con una ostensible y permanente velocidad.
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En este contexto, el contrato ha encontrado una utilidad social al ser instrumental
para el reconocimiento de los derechos y obligaciones que las partes contratantes tienen
en mente para la realizacién de un determinado negocio juridico de caricter patrimonial.

En lo que a nosotros interesa podemos sefialar que, siendo las presentaciones en vivo
representativas de un 80% de los ingresos totales de un artista, deviene mds importante
que nunca la confeccién de un buen y completo contrato que regule las relaciones entre
las partes contratantes.

Un contrato de ejecucion publica o de actuacion hoy en dia va a regular muchos mas
aspectos que tan s6lo la fecha, el lugar y la remuneracién acordada por la realizacién de
la actuacion.

Un contrato de actuacién deberd contener los términos y condiciones generales bajo
los cuales el artista realizard su actuacién musical en el marco del espectaculo organizado
y producido por el promotor. En este sentido, las partes deberdn sentarse a negociar los
siguientes puntos: el nombre del show; el lugar que ocupara el nombre o seudénimo del
artista principal y los artistas secundarios en las publicidades que se realicen del evento; en
caso de que una marca auspicie la actuacién, el acuerdo debera mencionar en que lugar se
realizard la mencién de la marca en las publicidades; lugar, fecha y duracién de la actuacion;
precio de los boletos de entrada; la remuneracién del artista (aqui se podra pactar un precio
fijo o un porcentaje de las utilidades netas que arroje la realizacién del evento); en caso
de que se pacte una remuneracién variable el artista tendra la posibilidad de controlar los
ingresos del evento; la posibilidad o no del artista de cerrar acuerdos con patrocinadores;
los derechos de las partes a vender productos de mercadotecnia del artista; autorizacién
para realizar la filmacién, grabacion y transmision de la actuacién del artista; la realizacién
de una campafia publicitaria del show y la posibilidad de realizar comunicaciones via re-
des sociales tales como facebook, myspace y twitter; permisos y habilitaciones del predio
donde se realizara la actuacidn; la contratacién de seguros; pago de derechos de autor y
derechos conexos a entidades de gestion colectivas; casos de suspension o cancelacion de
la actuacién por situaciones de caso fortuito o fuerza mayor.

A continuacién realizaré un pequefio bosquejo de las principales clausulas que hoy
en dia se pueden ver en un contrato de ejecucidn publica en la industria de la misica.

Partes: deberdn presentarse las partes del contrato. En el caso de que el artista no
firmara por si sino a través de un manager o representante, siempre se debe verificar que
la persona que se dice representante efectivamente revista la calidad de tal y tenga las
facultades suficientes como para obligar al artista en los términos del contrato.

Evento: realizar una descripcion del evento en el marco del cual el artista realizara su
actuacion, es decir si ésta se llevard a cabo en el marco de un festival donde se presentaran
otros artistas o si se trata de una presentacion exclusiva del artista.

Actuacion: detallar la fecha, lugar, hora y duracion aproximada de la actuacién.

Precio: como comenté anteriormente, las partes pueden acordar el derecho del ar-
tista de percibir una suma fija por la realizacién de la actuacién o podran establecer un
porcentaje de las utilidades netas derivadas de la explotacién del evento una vez que estas
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excedan una suma determinada, a esta suma determinada se la denomina “split point”. En
este caso las partes deberan ponerse de acuerdo respecto del porcentaje y del monto del
split point. Asimismo, se debera definir lo que las partes entienden por “utilidades netas”
y es recomendable adjuntar un anexo con el presupuesto necesario para la realizacién del
show donde se detallaran los conceptos a considerar como ingresos y gastos del evento.

Produccién: en este apartado generalmente se detallan las principales obligacio-
nes del promotor en lo relativo a la organizacién, promocién explotacién, publicidad
y produccién del evento. Las obligaciones que generalmente se encuentran a cargo del
productor del evento son: la provisién de los equipos de luces, video y sonido; el alquiler
del escenario y demds estructuras necesarias para la realizacion de la actuacién; asi como
también la contratacién de uso del predio y la tramitacion de los permisos y habilitaciones
necesarias.

Publicidad: en esta clausula las partes estableceran quién es el encargado de la pub-
licidad del evento y la posibilidad del artista de realizar la comunicacién de su actuacién
ya sea en su pagina de Internet o a través de redes sociales como facebook, myspace 'y
twitter. Asimismo, el artista deberd aprobar el contenido de toda la publicidad que realice
el promotor o proveer al promotor con las imdgenes y fonogramas que quiere que el pro-
motor use para la promocién de la actuacién del artista. Recordemos que el artista tiene
derecho exclusivo sobre su imagen y sobre sus obras y fonogramas.

Auspiciantes: generalmente el artista autoriza al promotor a celebrar acuerdos con
auspiciantes que participardn como promotores o auspiciadores del evento. El artista podra
imponer limitaciones en lo que a rubros o marcas se refiere, ya sea por la preexistencia de
un acuerdo de auspicio entre el artista y una marca en particular, o por el ya mencionado
derecho a la imagen del artista que no desea ser identificado con ciertos bienes o servicios
0 marcas en particular.

Derechos de grabacién y transmisiéon: como ya se adelanté a lo largo del presente
articulo, todos los derechos de propiedad intelectual relativos a la actuacién, que incluyen
pero no estdn limitados a la participacidn del artista, su actuacién, audio e imagen, son
propiedad dnica y exclusiva del artista quien serd el inico legitimado para autorizar su
utilizacioén, licencia, difusién, reproduccidn, fijacidn, televisacion y demds derechos
relativos y/o derivados de la actuacién. Debido al avance en la tecnologia y la posibilidad
cierta que existe hoy en dia de realizar fijaciones y grabaciones a través de celulares y
demas dispositivos portitiles, es necesario que las partes se comprometan a realizar todos
lo posible para evitar que el piblico asistente grabe, filme o fije de cualquier manera los
sonidos o imédgenes relativos a la actuacién.

Merchandising: otro ingreso importante para el artista en esta nueva industria de la
misica es el proveniente de la venta de merchandising y discos compactos en el marco del
evento. En pequefios eventos el derecho a vender productos de mercadotecnia es del artista,
pero puede ocurrir que sea el promotor el que tenga este derecho, debiendo en este caso el
artista autorizar la utilizacidn del nombre artistico, imagen, y/o cualquier elemento, marca,
insignias, logo y/o simbologia que se identifique y/o corresponda directa o indirectamente
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con el artista, a fin de que el promotor elabore y comercialice productos de mercadotecnia
propios del evento por si, y/o a través de terceros.

Seguros: es importante que el promotor contrate un seguro de responsabilidad civil
que cubra su responsabilidad frente a todos los dafios y perjuicios que le pudieran producir
al pablico, a los propietarios del predio, los empleados, asistentes y cualquier persona fisica
o juridica, bienes muebles o inmuebles, que se produzcan con motivo o con relacién al
evento, incluyendo pero no limitdndose a los producidos por tumultos, vandalismo, robos,
descargas eléctricas, caida y lanzamiento de objetos, explosiones, incendio, etc.

Caso fortuito y fuerza mayor: las partes deberan detallar a que se refieren con caso
fortuito y fuerza mayor y cudles son las consecuencias de la suspension o cancelacién del
evento por tales razones.

Confidencialidad: mediante esta cldusula las partes se comprometen a mantener la
confidencialidad de los temas especificos de las discusiones, negociaciones, otras inves-
tigaciones comerciales, u otros acuerdos contractuales llevados a cabo por la partes.

De esta forma se detallaron algunas de las clausulas mas comunes que se pueden ver
en los contratos de ejecucion puiblica, en este nuevo negocio de la misica.

6. CONCLUSION

No cabe duda alguna de que se ha producido un cambio de 180° en la industria de la
musica mundial y local. En este nuevo escenario musical podemos ver cémo se ha ampliado
notablemente la cantidad de artistas, quienes tienen la posibilidad de llegar al ptiblico y la
consecuente oportunidad de ganar dinero mediante su exposicion directa.

Basicamente, no se encuentra tan vigente la idea del “artista superestrella, rico y
famoso” sino por el contrario, el artista se volvié mas tangible y cercano al usuario, en
oposicidn a ese artista intocable y lejano de los discos compactos.

Hoy en dia el artista necesita y quiere estar mds cerca de los consumidores, le interesa
su opinién ya que sabe que son estos los creadores de tendencias y ya no tanto los medios
masivos de comunicacién como lo era la radio en una época.

La facilidad y rapidez con la que se transmite la informacion, gracias a la combinacién
de las nuevas tecnologias, permite que todos estemos interconectados y esto facilita que
artistas menos conocidos puedan acceder a canales de distribucién que antes sélo estaban
reservados para unos pocos.

Los artistas abren sus propios perfiles en sitios de Internet como myspace en donde
suben su musica para que la gente los escuche, realizan descripciones de su obra, suben
imagenes, fotos y hasta tienen como amigos a otros artistas o bandas; y a su vez tienen un
feedback casi inmediato de los usuarios que les dejan sus comentarios.

De esta forma los artistas tienen la posibilidad de grabar sus propios demos (posibilita-
dos por las nuevas tecnologias), encargarse de su difusion, publicidad y de llegar a las masas
sin la necesidad de la existencia de ningin intermediario que les de esa “gran oportunidad”
de convertirse en “rockstars”. Esto permite que haya publico para todos los gustos y que
hoy en dia se agoten las entradas no sélo para los shows en los que se presentan artistas
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de una amplia trayectoria en la industria -como es el caso de la banda irlandesa U2- sino
también de artistas independientes que acaban de grabar su primer disco.

No sélo los artistas pueden beneficiarse de este nuevo entorno musical, sino que
las “nuevas discograficas” pueden ampliar la cantidad de artistas que forman parte de su
repertorio, lo que les permite llegar a una mayor cantidad de publico.

Por otro lado, resultan innegables los graves problemas que Internet, a través de las
nuevas formas de acceso a la informacién y a la cultura, trajo aparejada para la protec-
cion de los intereses de los titulares de derechos de autor y conexos en la Argentina y en
el mundo.

En este sentido, Internet ha sido un medio idéneo para la defraudacién de derechos de
autor y derechos conexos mediante la puesta a disposicién en linea de obras, interpretaciones
y fonogramas sin la debida autorizacién de los titulares de estos derechos, traducido en un
detrimento econdémico importante.

Siguiendo este orden de ideas, es posible que esto traiga aparejado una desvalorizacién
de la musica en tanto arte, al permitir el acceso a ella de manera gratuita. Sin embargo,
la musica como forma de expresion y parte de la cultura, siempre va a tener un incentivo
para su creacién como lo es la demanda del publico.

Con esto no estoy queriendo decir que no es necesario que la misica tenga un valor
monetario, sino que ese valor deberd ser redefinido. De hecho, creo que esa redefinicion
es el camino por el cual se encuentra atravesando la industria de la misica, en el muy
corto tiempo que lleva esta nueva era digital, porque diez afios no es mucho tiempo en
estos términos.

Este breve periodo transitado, es lo que no me permite tener una idea clara de cual serd
el futuro de la industria de la miisica y los derechos de autor y derechos conexos, aunque
si puedo extraer conclusiones ventajosas y desventajosas de este nuevo entorno.

Negar la importancia de la afectacién de los derechos de autor y derechos conexos
en el mundo actual es, no s6lo un atentado contra el progreso cultural sino también, caer
en el facilismo y la mediocridad de pensar que nuestra sociedad no podra adaptarse a un
nuevo cambio radical que necesita del compromiso de todos para lograr un equilibrio entre
la innovacién tecnoldgica y la proteccion de los contenidos.

Para concluir, creo que en la medida que logremos entender cudl es la mejor forma en
que se pueden distribuir los contenidos, permitiendo el acceso de la musica y del artista a
sus consumidores, se ird redefiniendo para donde ird el negocio de la musica y no es tarea
menor la que le toca al Derecho de ir acompafiando estos cambios.
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