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Resumen

Este trabajo ofrece un analisis contextual del marco juridico que regula la creacidn,
produccidn, distribucidn y explotacion de las obras cinematograficas en Espafia, con especial
énfasis en la aplicacién del derecho de propiedad intelectual en el sector audiovisual. Para
ello, se presenta una cronologia que situa las distintas ventanas de explotacion por las que
transitan las obras audiovisuales protegidas por los derechos de autor, desde las cldsicas hasta
las mas actuales, analizando la gestidn contractual y juridica que las sustenta, asi como las
figuras clave involucradas en la cadena de cesién de derechos. Ademas, se examina como la
tecnologia, Internet y las nuevas formas de consumo, como las plataformas de streaming, han
revolucionado estas nuevas ventanas de explotacion. El objetivo principal del trabajo consiste
en proporcionar informacidn suficiente para comprender la gestion que existe dentro de las
peliculas actuales, promoviendo un entorno cinematografico que proteja y respete los

derechos de autor.

Palabras clave: Propiedad Intelectual, Derechos de autor, sector audiovisual, sector

cinematografico, derechos de explotacion.
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Abstract

This paper offers a contextual analysis of the legal framework that regulates the creation,
production, distribution and exploitation of cinematographic works in Spain, with particular
emphasis on the application of intellectual property law in the audiovisual sector. To this end,
a chronology is presented that situates the different exploitation windows through which
audiovisual works protected by copyright pass, from the classical to the most recent, analysing
the contractual and legal management that underpins them, as well as the key figures involved
in the chain of transfer of rights. It also examines how technology, the Internet and new forms
of consumption, such as streaming platforms, have revolutionised these new windows of
exploitation. The main objective of the work is to provide sufficient information to understand
the management that exists within today's films, in order to promote a film environment that

protects and respects copyrights.

Keywords: Intellectual property, copyright, audiovisual, cinematography, exploitation rights.
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1. Introduccion

En el presente trabajo, se examinaran las diferentes ventanas de explotacidn en el sector
audiovisual, tanto clasicas como modernas, desde una perspectiva juridica y contractual. Este
analisis permitira al lector comprender cdmo las obras protegidas por el derecho de propiedad
intelectual espafol se gestionan a través de diversas formas de distribucién cinematografica.
El objetivo es que lo aqui examinado pueda ser aplicado a ejemplos actuales en la industria
audiovisual, facilitando la comprensidn de la negociacidn juridica previa a la produccion, y
proporcionando una visidon clara de los aspectos legales que influyen en la creacion y

distribuciéon de contenido audiovisual.

1.1. Justificacion del tema elegido

Las plataformas audiovisuales y las aplicaciones de pago son, actualmente la forma mas
popular de consumir contenido audiovisual. A pesar de encontrar grandes defensores de las
salas de cine, las copias fisicas, e incluso de los ya practicamente extinguidos videoclubs, son
pocos los usuarios que no se encuentran subscritos al menos a una plataforma de contenido
audiovisual. Las diferentes expresiones audiovisuales, asi como los diferentes contextos
histéricos, han supuesto la necesidad de un cambio radical en la propuesta cinematografica.
El consumo de medios audiovisuales se ha transformado en una de las formas de
entretenimiento mas demandadas en nuestros dias, influenciado a su vez por Internet, que
ha sido un elemento transformador a la hora de interactuar con el entorno (MATEI, 2019 p.
499). Asi, las diversas opiniones de los espectadores, junto con la evoluciéon en la creacion de
obras audiovisuales disefiadas para ser disfrutadas de una u otra forma, han dado lugar a una

amplia oferta para el publico.

Estas diversas propuestas cinematograficas han generado nuevos desafios en el dmbito
juridico: la gestién de los derechos de autor, la explotacidn de creaciones originales, la
redaccién de contratos de cesion de derechos de propiedad intelectual adaptados al mundo
del entretenimiento y la distribucién de contenido, el andlisis de todos los sujetos implicados

en la creacion de contenido audiovisual por parte de expertos, asi como las adaptaciones
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literarias, entre otros. El desconocimiento generalizado sobre la obra audiovisual y sus
multiples vertientes, especialmente dentro del sector juridico, ha convertido a la propiedad

intelectual en una de las disciplinas mas vulneradas por los consumidores en la actualidad.

Ademas de ello, la rdpida expansion de las plataformas audiovisuales ha obligado a las
diferentes legislaciones a desarrollar leyes o a reformar las ya existentes para adaptarlas a la
voragine de cambios que se producian en sector del entretenimiento. La falta de cohesién
entre las diferentes legislaciones en el ambito internacional provoca que, hoy en dia, las
productoras puedan verse privadas de algunos derechos en unos paises y en otros no, o, que
determinadas obras tengan una duracion de proteccion inferior dependiendo de su lugar de

explotacién.

Por otro lado, la aparicién de las plataformas audiovisuales supuso un cambio tan radical y
masivo en el panorama del entretenimiento que, afecto a todas las partes de la cadena del
sector audiovisual: guionistas, productores, distribuidoras, directores... debido a Ia
competencia que estas generaban. En poco tiempo el streaming desbanco a los canales de
television, a las salas de cine, y a los canales de pronto pago debido a sus innovaciones, a su
accesibilidad y a obtencion de los mejores contenidos. En Espaia, la Comisidn Nacional de
Mercados y la Competencia (en adelante, CNMC) ha manifestado que las plataformas han
desbancado rdpidamente a las formas de consumo audiovisual tradicionales, y que podrian

encontrarse limitando la competencia leal (RODRIGUEZ, 2024).

La falta de conocimiento sobre los procesos juridicos que tienen lugar en las distintas cadenas
de produccidn audiovisual genera una notable inestabilidad en el sector, evidenciada tanto en
los resultados econédmicos como en la disparidad de regulaciones entre paises. Cuestiones
como los pactos de distribucion entre productoras y salas de cine, la limitada evolucién de la
legislacién espafiola en comparacién con otras potencias mundiales como Estados Unidos, o
los contratos establecidos entre las distintas partes involucradas en el negocio audiovisual
seran abordadas en el desarrollo de este trabajo. Este estudio, concebido como una linea
temporal, analizard juridicamente las diversas ventanas de distribucién que conforman el

sector audiovisual.
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1.2. Perspectiva histérica y avance cinematografico ante su necesidad de cambio

Desde las criticas de un joven Antonio Machado, quien calificé al cine como un "invento del
demonio", hasta la visién de Ettore Scola, que lo describié como un "espejo pintado" por su
capacidad de reflejar la realidad, el cine ha sido, desde su creacién, un elemento intrinseco en
el desarrollo de la sociedad. Ha influido tanto en quienes terminaron por consagrarlo como el

séptimo arte como en aquellos que inicialmente lo rechazaron.

BAZIN (2004) define al cine como una destreza que refleja la objetividad fotografica en el
tiempo, manteniéndose siempre dindmico. Como se analizara mas adelante, el cine se
compone de fragmentos fotograficos capturados a intervalos regulares, lo que le otorga su
esencia Unica, y curiosamente, una proteccién diferente a la fotografia a pesar de estar

conformadas por ellas.

Existen multiples disertaciones en torno al nacimiento del cine, algunos afirman que nacié en
1891, con la creacion del quinestoscopio de Thomas Alva Edison, ya que fue la primera vez
gue el espectador pudo observar proyecciones animadas a través de una lente. Por otro lado,
también es concebido como inventor del cine Max Skladanowsky, debido a que en 1892
construyd el llamado kulberkasten, una camara de filmacidn acompafiada del bioscopio, que
era un aparato de filmacidn. Eadweard Muybridge, por su parte, logré reproducir el
movimiento de un caballo galopando mediante una secuencia de fotografias, lo que

representd un avance en la captacion del movimiento?.

A pesar de todas estas especulaciones, el consenso general atribuye la invencién del cine a los
hermanos Louis y Auguste Lumiére. Los hermanos Lumiére dirigian junto a su padre una
industria fonografica en Lyon. En 1895, Louis, después de una noche de insomnio, invento la
"grifa excéntrica", un mecanismo que permitia el arrastre de imagenes fotograficas en
secuencia, dando lugar al cinematégrafo, el primer dispositivo capaz de funcionar como
camara y proyector al mismo tiempo. Con la patente de este invento, los hermanos pudieron
efectuar las primeras proyecciones publicas en la “Cinématographe Lumiére”, presentado en
1895 la primera emisidon de una pelicula “La salida de los obreros de la fdbrica Lumiéere”, con

tan solo 45 segundos de duracién (GUBERN, p. 11, 2016).

! Ver Imagen 1 Anexo A de Contenidos.
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A pesar de la escasa duracién de la proyeccidn, las proyecciones audiovisuales fueron todo un
éxito en Europa, provocando asi la creacidn de la industria cinematografica, las profesiones
dedicadas a la industria del cine y una de las etapas mas artisticas que se han conocido hasta

la fecha: el cine mudo, que duraria desde 1910, hasta 1930.

Durante 1915, y como reaccion a los eventos que se estaba viviendo en Europa, Estados
Unidos experimentd el despertar en el sector audiovisual, marcando el inicio de su mayor
auge, cominmente conocido como la "Epoca de oro de Hollywood" o la "fiebre del oro".
Durante este periodo surgieron las llamadas majors, grandes distribuidoras y productoras que
controlaban las salas de cine, la distribucion de las peliculas y mantuvieron el dominio del
mercado estadounidense durante décadas. Entre ellas destacan Warner Brothers, Paramount,
Universal, y Metro-Goldwyn-Mayer. En 1928, el cine destacaba por dar mayor importancia a
la estética visual que al guion o a los intérpretes, siendo estos los afos el auge del cine mudo.
Este enfoque contrasta con el cine actual: presupuesto invertido en efectos especiales y
sonoros, donde las peliculas de accién son los verdaderos éxitos en blockbusters, donde el
publico ya no aprecia lo que BAZIN (2004, p. 81) describe como "la exquisita tortura del

silencio".

Mas adelante, la supremacia del cine estadounidense comenzé a tambalearse, ya que otros
paises empezaron a invertir capital en sus propias industrias cinematograficas, rompiendo el
monopolio de Hollywood. Como resultado, muchas de las majors comenzaron a sufrir
pérdidas, y podian adelantar las futuras quiebras y cierres de sus franquicias. Ante esta
situacion, los hermanos Warner, la distribuidora mas afectada en ese momento, pensaron que
la innovacidn podria ser su salvacién. De esta sorprendente manera, el miedo dio origen a uno

de los eventos mas importantes en la historia del cine: el nacimiento del cine sonoro.

En 1907, el ingeniero Lee De Forest habia inventado la valvula amplificadora triodo,
solucionando asi los niveles de sonido exigidos por las salas de grandes dimensiones.
Impulsados por el temor a la bancarrota, los hermanos Warner decidieron invertir todo lo que
les quedaba en esta patente y crear en 1926 la produccién comercial que cambiaria el rumbo
de la historia del cine para siempre: Don Juan. M3s tarde se atrevieron con otras peliculas
como The Jazz Singer u Orgullo de raza, consolidando la creacion del cine sonoro y el cierre de

la etapa de cine mudo (CAPARROS, 2013).
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Durante la Segunda Guerra Mundial se observaron avances tecnoldgicos, como la televisidn,
inventada por John Baird. Fue en los afios 40 cuando se produjo el encuentro entre el cine y
la televisidn, desarrollandose en el espectador una nueva manera de consumir contenido
audiovisual, caracterizada principalmente por la desconexién y el descanso, con un menor
interés por el arte. Desde el principio, existio colaboracion entre ambos medios, ya que el cine
encontrd en la television un nuevo canal para exhibir sus productos. Sin embargo, esto

también supuso una pérdida de publico para las salas cinematogréficas (ZURIBIAUR, 1999).

Cabe mencionar que, debido a la actual oferta de las plataformas de streaming, el mercado
audiovisual se ha vuelto mucho mas competitivo, afectando directamente a las salas de cine,
de forma similar a lo ocurrido en los afios 40 con la llegada de la television. Los catalogos a la
carta que ofrecen estas plataformas brindan una mayor comodidad, y los avances
tecnolégicos, como las pantallas de plasma y los sistemas de sonido especializados, permiten

disfrutar de una experiencia de alta calidad desde casa.

Hoy en dia, el cine se ha transformado en un evento centrado en la visualizacion de
blockbusters, como Top Gun: Maverick o Avatar 2, asi como de peliculas que generan una alta
expectacién entre los fans o el publico general. Actualmente, los indices de asistencia al cine
son menores que en anos anteriores, en 2022, los espafioles solo acudieron al cine un
promedio 1’24 veces en un cdmputo anual, mientras que en 2019 se contabilizo un 2’23 veces

(KOCH, 2023)>.

Entre los fendmenos que impulsaron a la gente a asistir al cine, destacariamos el
“Barbenheimer”: la coincidencia entre la fecha de estreno de Barbie, dirigida por Greta
Gerwig, y Oppenheimer, de Christopher Nolan. Ambas peliculas se estrenaron el 20 de julio
de 2023, y su simultaneidad cred un evento cultural Unico que provocé una rivalidad entre
ambas peliculas y atrajo a los fanaticos de ambos directores a las dos peliculas. Este fendmeno

logré recaudar 11,5 millones de euros durante el fin de semana del 21 al 23 de julio.

El avance de las tecnologias y nuevas formas de distribucion y consumo han dado lugar a

nuevas formas de produccion, expresidn, y creacién de audiovisuales. Sin embargo, es

2 El Ministerio de Cultura publica la Estadistica de Cinematografia 2023 en su pagina oficial crea un grafico donde
se pueden ver los descensos y ascensos de asistencia al cine por parte de la poblacién espaiiola. Disponible en:
https://www.cultura.gob.es/actualidad/2024/05/240516-estadistica-cinematografia.html. [Consulta en:
diciembre 2024]. Ver Imagen 2 en Anexo A de Contenidos


https://www.cultura.gob.es/actualidad/2024/05/240516-estadistica-cinematografia.html
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imposible afirmar con firmeza que este cambio sea positivo. Mas bien, este avance
tecnoldgico deberia orientarse hacia la cuestién de cual genera menos dafios a la cultura

audiovisual.

1.3. Objetivos

El presente trabajo tiene como propdsito:

1. El objetivo principal de este trabajo es disefiar un cronograma ilustrativo y una linea
temporal que reflejen las etapas fundamentales en la evolucion de los derechos de
autor y los derechos de explotacion en las obras audiovisuales. Esta linea temporal
permitira contextualizar como las distintas ventanas de explotacién integran y aplican
los derechos inherentes a la propiedad intelectual en sus modelos de negocio
relacionados con el contenido audiovisual.

2. Se estudiaran los conceptos basicos que la Ley de Propiedad Intelectual establece en
relacidon con la obra audiovisual. Ademas, se detallaran los derechos que intervienen
en la creacién de una obra y en su posterior transmisidn al publico, haciendo énfasis
en la cesion de derechos y las licencias necesarias.

3. Enumeracidn y analisis de las ventanas clasicas de explotacion de obras audiovisuales,
asi como de las legislaciones comunitarias y estatales aplicables en su momento.
Igualmente, se identificara las bases y figuras contractuales presentes en las
negociaciones juridicas dentro del sector audiovisual.

4. Andlisis de las nuevas ventanas de explotacidn y su comparacion con las ventanas de
explotacidn clasicas, abordando cdmo el avance tecnolégico ha impactado en el sector
audiovisual. Explorar las diferencias entre ambos modelos, como se han transformado
los procesos de creacion, distribucién y consumo de contenido audiovisual, y
comprender los cambios en la manera en que se gestionan los derechos de explotacién

en la actualidad.
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2. Régimen juridico de la obra cinematografica

Como hemos visto en el apartado anterior, la cinematografia y las disciplinas del arte
audiovisual han sido histéricamente las grandes olvidadas en el mundo artistico. Esto ha
llevado a que los textos normativos y leyes que las regulan sean escasos y, en muchos casos,
no estén actualizados a los nuevos tiempos. A continuacion, analizaremos las leyes que rigen
este ambito y como Espafia ha afrontado la modernizacion de su normativa. Este proceso,
marcado por su cierta demora, ha provocado un retraso significativo en el desarrollo de la

industria cinematografica, situandonos por detras de otras grandes potencias.

La Ley 13/2022, de 7 de julio, General de Comunicacion Audiovisual (en adelante denominada,
LGCA), reemplaza a la derogada Ley 7/2010, como respuesta a las exigencias por parte de la
Comisidn Europea y a su decision de implementacién de la Directiva (UE) 2018/1808 del
Parlamento Europeo y del Consejo. La aprobacion de esta Directiva se basa en la necesidad de
garantizar una mejora de las condiciones de competencias en medios como la television, y a
la actualizacion de su contenido respecto a servicios nuevos como las plataformas

audiovisuales o redes sociales (VIDAL, 2023).

El avance de la normativa europea frente al estancamiento de la legislacidn espafiola provocé
una reaccidn que culmind en la creacién de la LGCA, regulando todos aquellos aspectos que
hasta entonces quedaban en un vacio legal. Por un lado, la normativa fortalece la promocién
de la obra audiovisual europea de los productores independientes, la integracion de
diversidad linguistica y cultural a través de la utilizacién de lenguas comunitarias en el filme,
la creacién de cuotas de emision y la obligacidn de financiar anticipadamente proyectos que
cumplen con determinados requisitos o caracteristicas. El aspecto mas importante, y que
atafe al presente trabajo, es que se incluye dentro del Titulo V nuevos sujetos bajo el ambito
de la LGCA, como los influencers y las plataformas que ofrecen servicios de intercambio de
videos. Esto implica que la LGCA extiende a las demds ventanas de explotacion los mismos
principios generales que rigen para la televisién, como la inscripcion registral, la proteccién de
usuarios y menores, la clasificacion por edades y la posibilidad de imponer sanciones

(GUICHOT, 2023).

A pesar de las necesidades de regulacién que sufria la industria cinematografica tras el periodo

de transicion y las nuevas directrices europeas, la Ley 55/2007, del Cine fue planteada en un
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tardio afio 2007 (en adelante, LC). En un primer momento, la LC solo establecia un aumento
en el fondo de ayudas, criterios para las obras audiovisuales de productoras independientes y
la exigencia de un porcentaje para la exhibicién europea, contabilizando la cuota de pantalla
por sesiones. Sin embargo, no fue hasta el Anteproyecto de Ley del Cine y la Cultura
Audiovisual del 15 de febrero de 2022 cuando se comenzaron a abordar los cambios mas
trascendentales en el dmbito del entretenimiento, como la regulacidn de las plataformas de
streaming, que hasta entonces no habian sido contempladas. Este Anteproyecto permanecio
paralizado hasta el pasado martes 11 de junio de 2024, cuando el Gobierno retomé el texto
para revisar aspectos reestructurados a nivel europeo, como las cuotas de pantalla o los
nuevos agentes cinematograficos, con el objetivo de su aprobacién y posible entrada en vigor

a finales de 2024. (LARDIEZ, A. 2024).

Otras legislaciones aplicables que adquieren especial relevancia en el dmbito obra audiovisual
son el Real Decreto-Ley 5/2022 de 22 de marzo, por el que se adapta el régimen de la relacién
laboral de las personas dedicadas a las actividades artisticas, técnicas y auxiliares. KLIMT
(2022) define esta nueva reforma como “algo timida”, debido a que no supone ninguna nueva
creacion respecto al Real Decreto 1435/1985, de 1 de agosto, cominmente denominado
“Estatuto del artista” (en adelante, EA). En esta nueva version del EA, se amplia el ambito de
aplicacion de los artistas mas alld de los espectaculos publicos, lo que garantiza que, cuando
se cedan derechos de reproduccidon de sus actuaciones para su emision en plataformas
audiovisuales, todos ellos reciban una remuneracién por ello. Ademas, se refuerza la
proteccion en relacion con los derechos de imagen, dado que es muy comun que productoras
y plataformas utilicen las imdagenes de los autores para crear merchandising. Ademas de
proteger a los artistas, esta normativa también extiende esa proteccion a los trabajadores del

equipo técnico y auxiliar.

Cabe mencionar la existencia de numerosos convenios colectivos dentro del ambito
audiovisual y de entretenimiento, que sirve su vez como garantia a las relaciones
contractuales establecidas entre los sujetos implicados y las productoras, distribuidoras...
todas ellas basandose en las normas del sector, pero otorgando una mayor proteccion a la
parte menos favorecida en cada caso, por ejemplo, a la hora de establecer salarios. Entre ellos
nos encontramos el Convenio colectivo regulador de las relaciones laborales entre los

Productores y los Figurantes, el Convenio Colectivo de Distribuidores Cinematograficos...
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Y, por ultimo, pero jugando un papel fundamental dentro de la regulacion audiovisual del
ambito estatal, nos encontrariamos con la Ley de Propiedad Intelectual, la cual definiremos a

continuacion.

2.1. La propiedad intelectual como disciplina juridica en el sector audiovisual

La primera manifestacion de proteccidn sobre propiedad intelectual en Espafia data de 1823,
con la aprobacién de la Ley de Calatrava, que solo protegia la propiedad literaria en ese
momento. Sin embargo, las leyes que se pueden considerar como hitos en el desarrollo de la
propiedad intelectual hasta la actualidad son la Ley de Propiedad Intelectual de 1847, la de
1879, la de 1987 y el actual Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril. Entre las leyes de
1879 y 1987, subsistieron numerosas normas de cardacter sectorial, como las relacionadas con
las obras fonogréficas, la creacién de la SGAE y la Ley del Libro. En cuanto a la Ley de Propiedad
Intelectual de 1987 y la de 1996, se pueden sefialar algunas diferencias importantes: por
ejemplo, la Reforma del 7 de julio de 1992, los derechos de participacion y de copia privada,
asi como reformas posteriores que surgieron como consecuencia de las exigencias de la Unién

Europea para adaptar sus directivas, como los conocidos ADPIC.

Segun la Organizacion Mundial de Propiedad Intelectual (en adelante, OMPI) la propiedad
intelectual se “relaciona con las creaciones de la mente, como las invenciones, las obras
literarias y artisticas, y los simbolos, nombres e imdgenes utilizados en el comercio”. En este
trabajo, nos centraremos en la proteccion que ofrece a los derechos de autor, que son los
derechos que nacen para el autor con la creacion de obras artisticas, entre las que se

encuentran las obras audiovisuales?.

3 BERCOVITZ (2019) compara a la propiedad intelectual con la propiedad material de los bienes, y sostiene que
“la inmaterialidad de la obra no es un obstéaculo para poder afirmar lo mismo que otro propietario” (p.22). En
palabras de quien suscribe, si bien puede resultar compleja la interpretacion de los derechos de autor, esta
dificultad puede ejemplificarse facilmente mediante la analogia con el propietario de un coche. Ambos, tanto el
titular de un bien material como el creador de una obra protegida deben tener la posibilidad de ejercer sus
derechos sobre aquello que les pertenece: en el caso del propietario, sobre su vehiculo, y en el caso del autor,
sobre su creacién, que estd amparada por el marco de proteccidn juridica de los derechos de autor.
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La Ley de Propiedad de Intelectual Espafiola (en adelante, LPI) regula la obra audiovisual en su
Titulo VI del Libro Primero, del articulo 86 al articulo 93 de esta misma ley. Haremos
continuamente referencia al contenido de los articulos que se encuentra regulados bajo este

titulo.

2.1.1. Conceptos juridicos basicos

En primer lugar, antes de proceder al analisis de la materia, es necesario definir una serie de
conceptos que son fundamentales a la hora de comprender el funcionamiento del derecho de
propiedad intelectual y la explotacion de las obras en el ambito audiovisual. El articulo 86 de
la LPI define a las obras cinematograficas y a las demds obras audiovisuales como creaciones
expresadas a través de una serie de imagenes asociadas de apartados de proyeccién o por
cualquier otro medio de comunicacién publica, ademds de que no se exige ningun tipo de
soporte material determinado para la constitucién de obra cinematografica o audiovisual. De
esta definicion, podemos concluir que las obras cinematograficas son un tipo de obra
audiovisual, y que la obra audiovisual (entendiéndose como un género mdas amplio en si
mismo) no tiene por qué ser obra cinematografica, asi lo vemos expresado por la propia
Motion Picture Association: “las obras audiovisuales incluyen a obras cinematogrdficas y a
todas las obras que se expresan por medios comparables a la cinematografia,

independientemente del medio de fijacion inicial o posterior” (CABALLENAS, 2014, p. 243).

Sin embargo, no queda del todo clara la diferencia entre obra cinematografica y audiovisual,
ni por qué el texto legislativo hace una distincién entre ambas sin ofrecer definiciones

separadas. Para aclarar esto, debemos remitirnos a la Ley del Cine.

El articulo 4 de la LC define ambos conceptos y ayuda a entender cudles pueden ser las
diferencias entre obra cinematografica y obra audiovisual. La pelicula cinematografica se
describe en el apartado a) como la obra audiovisual “fijada en cualquier medio o soporte, en
cuya elaboracion quede definida la labor de creacion, produccion, montaje y posproduccion y
que esté destinada, en primer término, a su explotacion comercial en salas de cine {(...).”,
mientras que las otras obras audiovisuales se definen como aquellas que, a diferencia de las
cinematograficas, no estdn destinadas a ser proyectadas en salas de cine, sino que se

distribuyen a través de otros medios de comunicacion.
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A pesar de esta afirmacion por parte de la LC, no respalda lo que sostiene nuestra LPI, que
establece que tanto las obras audiovisuales como las cinematograficas deben ser mostradas
a través de aparatos de proyecciéon u otros medios de comunicaciéon publica,
independientemente del soporte material utilizado. Como hemos citado en el apartado
anterior, la LC exige que solamente las obras cinematograficas sean las transmitidas en salas

de cine.

Esta falta de entendimiento entre la LC y la LPI puede derivar de la idea de que las obras
cinematograficas deben estar fijadas en una sala de cine, siendo la fijacion la primera
manifestacion de una obra a través de un soporte tangible o intangible, tal como lo sefala el
articulo 10 de la LPI. Segun esta norma, la fijacion es el primer paso para que la obra pueda
ser percibida por el publico y, a partir de ahi, generar los derechos de explotacidn. El Acta de
Estocolmo (1967)* respalda la idea de la LC y establece que la proteccién de una obra
audiovisual surge desde el momento en que es expresada y perceptible para los sentidos, sin

requerir que dicha fijacién ocurra en una sala de cine (GUTIERREZ, 2020, p. 171).

Surgen dudas sobre si, en el caso de las obras cinematograficas, el hecho de que las salas de
cine sean su soporte de fijacion implica una vinculacién obligatoria a este tipo de soporte
material. En términos generales, esto no deberia interpretarse asi, ya que la mencionado Acta
de Estocolmo de 1967 establece que las obras cinematograficas se asimilan a aquellas
expresadas mediante procedimientos andlogos a la cinematografia, como las obras

televisivas, que no dependen de las salas de cine como medio de expresion o fijacion.

En definitiva, podemos concluir que lo regulado en la normativa respecto a la terminologia
carece de cohesion. Parece mas adecuada la opinidn que suscribe la LC, ya que comunmente
se entiende a la obra cinematografica como la obra exhibida en las salas de cine o en festivales

dedicados al cine.

4 El Acta de Estocolmo fue la primera ratificacién del Convenio que establece la Organizaciéon Mundial de la
Propiedad Intelectual (en adelante, OMPI), firmada el 14 de julio de 1967 y posteriormente enmendada el 28 de
septiembre de 1979. [Consulta en: noviembre de 2024]. El texto completo se encuentra disponible en:
https://www.wipo.int/publications/es/details.jsp?id=303
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Por ello, parece necesario destacar la diferencia artistica que se percibe entre una pelicula
destinada a ser distribuida en cines y presentada a premios, y aquella producida para su

emision en television o plataformas audiovisuales.

La diferencia mencionada se fundamenta en la altura creativa y en la impronta del autor. La
altura creativa se entiende como la originalidad subjetiva (mas tarde serd definida) que un
artista aporta durante el proceso de creacion, el cual requiere un minimo esfuerzo creativo
para dar lugar a una obra. Este proceso no necesariamente debe ajustarse a un estandar de
belleza o implica un esfuerzo creativo extraordinario. En la actualidad, ni la belleza ni la altura
creativa son requisitos indispensables para considerar una creacidn como una obra intelectual

protegible.

Un ejemplo de esta evolucion lo encontramos en sentencias como el asunto C-05/08 llevado
por el TJUE, mds cominmente conocido como el caso Infopag?, el cual otorgé caracter original
a 11 palabras, sin exigencia de ningun tipo de esfuerzo o creatividad mediante, si no que se
baso en el cardcter subjetivo que supone la eleccion por parte del autor y la invencién propia

de este.

En el dmbito audiovisual, es comun priorizar la creacidon de productos enfocados en el
entretenimiento y dirigidos a una amplia audiencia, por encima de obras experimentales o
con un enfoque estético mas elaborado. Sin embargo, resulta inadecuado categorizar el cine
creativo y visualmente cuidado como el Unico cine "auténtico". Desde la perspectiva adoptada
en este andlisis, ambas vertientes tienen el mismo valor artistico y cumplen una funcidn
equivalente: generar emociones en el espectador. Por este motivo, en este trabajo se usara
indistintamente el término "obra audiovisual" y "obra cinematografica" para referirse a estas

creaciones.

5 Sentencia de 16 de julio de 2009, Infopaq International, C-5/08, EU:C:2009:465.
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2.1.2. Obra audiovisual original

El articulo 10 de la LPI contempla qué obras pueden ser sujeto de proteccidn intelectual,
ofreciendo una enumeracién extensa pero no restrictiva, de las creaciones que pueden ser

protegidas por los derechos de autor. El articulo se recoge de la siguiente forma:
“Articulo 10. Obras y titulos originales.

1. Son objeto de propiedad intelectual todas las creaciones originales literarias,
artisticas o cientificas expresadas por cualquier medio o soporte, tangible o intangible,

actualmente conocido o que se invente en el futuro, comprendiéndose entre ellas: (...)
d) Las obras cinematogrdficas y cualesquiera otras obras audiovisuales”

Sin embargo, es importante sefialar que, aunque la LPI no establece requisitos especificos para
excluir ciertas creaciones de la proteccion de los derechos de autor, la doctrina y la
jurisprudencia si han desarrollado una serie de criterios que permiten diferenciar entre una
obra susceptible de proteccion y una simple creacion. Una de las exigencias principales, es que

esta obra debe ser realizada por un ser humano, tal y como establece el articulo 5 de la LPI:
“Articulo 5. Autores y otros beneficiarios.

1. Se considera autor a la persona natural que crea alguna obra literaria, artistica o
cientifica”.
No se tendran en consideracidn aquellas obras que hayan sido creadas por animales, o por
maquinas, debido a que se considera que no tienen la determinacién y eleccién (BERCOVITZ,
p. 55) que puede llegar a tener un ser humano. De igual manera, en el supuesto de realizarlas,
se considera que ha sido debido a la influencia del ser humano en ellas®. Debe efectuarse un
apunte en torno a la exigencia de persona natural como autor, ya que cabe la posibilidad de

que se impute la autoria a una persona juridica en los supuestos de obra colectiva’.

8 El supuesto de un mono en Indonesia que se hizo un selfie en 2011 ha sido muy comentado. Fue el propio mono
quien quité la camara al fotégrafo David Slater, y pulsé el botén para realizar la fotografia. Esto supone una
elecciéon por el propio mono, sin embargo, desconocia cudl era el fin del botdn, lo que implica un
desconocimiento de la creacién de la fotografia, motivo el cual se alegé para no conceder condicién de autor al
mono. Ver Imagen 3 Anexo A de Contenidos.

7 Articulo 8 LPI: “Se considera obra colectiva la creada por la iniciativa y bajo la coordinacién de una persona
natural o juridica que la edita y divulga bajo su nombre y estd constituida por la reunion de aportaciones de
diferentes autores cuya contribucion personal se funde en una creacion unica y auténoma, para la cual haya sido
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Tampoco cabrd proteccion sobre las ideas, ya que se necesita la exteriorizacién de estas para
poder ser percibidas y para no crear un monopolio sobre todo lo que puede ser imaginable. El
fundamento base para no regular la proteccién de las ideas es que, en caso de que fueran
protegidas, no existirian mas obras por crear, ya que todas se configurarian como plagio de
otra. Este acuerdo en la doctrina y los diferentes ordenamientos juridicos deviene de la
interpretacion del articulo 1 del Convenio de Berna (CB): “Los términos «obras literarias y
artisticas» comprenden todas las producciones en el campo literario, cientifico y artistico,

cualquiera que sea el modo o forma de expresion tales como...”.

El Convenio de Berna, firmado en 1886, se considera la primera iniciativa internacional para
la proteccién de la propiedad intelectual. Fue resultado de negociaciones entre Europa y
América, con revisiones sucesivas en Berlin (1908), Roma (1928), Bruselas (1948), Estocolmo
(1967) y, finalmente, en Paris (1971). Este tratado establecié que los paises miembros de la
Unidon de Berna, es decir, aquellos que habian ratificado el Convenio, podian garantizar la
protecciéon de las obras en cualquier otro pais que también lo hubiera suscrito. Fue
enmendado finalmente en 1979. Este marco normativo sentd las bases para la protecciéon
uniforme de los derechos de autor a nivel internacional. Actualmente el Convenio de Berna

ha sido firmado por 181 paises®.

Asi mismo, la ratificaciéon del Acuerdo sobre los Aspectos de los Derechos de Propiedad
Intelectual relacionados con el Comercio (ADPIC), en su articulo 9.2, si matiza que la

proteccion de derechos de autor abarca expresiones, pero no ideas.

concebida sin que sea posible atribuir separadamente a cualquiera de ellos un derecho sobre el conjunto de la
obra realizada”.

8 En el dmbito audiovisual, cabe destacar que el Convenio de Berna logré unificar las distintas normativas
internacionales, promoviendo la cohesidn en la proteccidn global de la propiedad intelectual. Sin embargo,
Estados Unidos tardd en adherirse debido a que este sistema no se ajustaba al modelo industrializado del
copyright estadounidense. En este modelo, se considera al productor cinematografico como el autor de las obras
audiovisuales. La lista completa de paises puede ser consultada aqui:
https://www.wipo.int/export/sites/www/treaties/en/docs/pdf/berne.pdf
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Ademds de estas exigencias naturales, la doctrina® recoge que para que una creacion obtenga
proteccidon deberd ser una obra original expresada en soporte!’. Puede ser expresada tanto
en soporte tangible como intangible, y pueden llegar a contemplarse como soportes los
métodos conocidos y por conocer, sin una exigencia de duracion determinada en el tiempo.
Es decir, debe ser expresada hacia una mayoria de personas de la misma forma, excluyendo
las interpretaciones subjetivas por cada individuo. La Sentencia del Tribunal de Justicia de 13
de noviembre de 2018, asunto C-310/17, mas comunmente conocida como “Levola Hengelo”
planted la posibilidad de que el sabor de un queso pudiera ser considerado como obra segln
la Directiva 2001/29. Segun el Tribunal, la identificacidén del sabor del queso estaria basado en
gustos, experiencias, sensaciones subjetivas de la persona que en ese momento estd
consumiendo el alimento. Podria existir originalidad en la creacion del queso a través de la
combinacién de elementos, cocciones, pero nunca se podria establecer la percepcién del
sabor de un queso como una expresidn objetiva. Es por ello, que los videos caseros de una
familia no podrian considerarse obra audiovisual, por no poseer una originalidad objetiva, a

pesar de producir en nosotros una sensacién de aforanza y ternura.

Sin embargo, estos requisitos deben de ser matizados e interpretados segun la doctrina

creada.

El requisito originalidad es definido como el elemento principal en las creaciones susceptibles
de proteccion, sin atender a la altura estética o a la belleza que esta puede sugerir. Para que
una obra sea original, no debe de ser una copia de una anterior, sino que debe de tener la
suficiente singularidad para ser definida como propia, y que disponga de una creatividad

suficiente STJU de 1 de diciembre de 2011, asunto C-145/10%!. Esta originalidad no requerira

9 MAYORGA (2010) analiza en su obra “El Arte Efimero Como Objeto de La Propiedad Intelectual”, que no es
necesario que la obra cuente con un soporte duradero, persistente o incluso tangible; basta con que pueda ser
percibida por el espectador a través de dicho soporte. Esto otorga al autor una gran libertad en cuanto a la forma
de fijacidn de su creacion.

10 De igual manera subscribe esta idea de exigencia de un soporte material el derecho anglosajén y del Common
Law en la Seccion 102 del Copyright Act estadounidense: “Copyright protection subsists, in accordance with this
title, in original works of authorship fixed in any tangible medium of expression, now known or later developed,
from which they can be perceived, reproduced, or otherwise communicated, either directly or with the aid of a
machine or device.”- Copyrights § 102. Subject matter of copyright

11 STJUE de 1 de diciembre de 2011, Painer, C-145/10, EU:C:2011:798.

15



Sara Gutiérrez Pérez
“Derechos de autor y ventanas de explotacidon: perspectiva juridica de la industria audiovisual”

la caracteristica de novedad y avance técnico como en el derecho de propiedad industrial (la

novedad exigida en disefios o patentes).

La doctrina ha desarrollado dos vertientes en su definicidon: podra tratarse o bien de una
originalidad subjetiva o de una originalidad objetiva. La originalidad objetiva atiende a una
relevancia minima y a una diferenciacidn del resto de creaciones, es decir, el concepto mas
aproximado a la novedad. Por otra parte, la originalidad subjetiva se centra en la expresion de
la obra con la propia impronta del autor (GARCIA, p. 251-257, 2016). La originalidad subjetiva
también se identificara con la capacidad de desarrollar la personalidad artistica y que sus
creaciones puedan diferenciarse unas de otras para que todas ellas obtengan proteccion, es
el tipo de originalidad mas valorada por la jurisprudencia. Esta idea la podemos ver
interpretada en resoluciones como la Sentencia 7962/1992, de 26 de octubre de 1992 del
Tribunal Supremo, donde se estimd que las obras cumplirian el requisito de originalidad
subjetiva cuando “reflejaran la personalidad del autor, diferencidandose de las simples
reproducciones” o se viera el esfuerzo creativo de ellas!?, o la sentencia STJUE del 11 de junio
de 2020, conocida como BROMPTON, C-833/18, que favorece la interpretacion de la
originalidad subjetiva sobre la objetiva, al otorgar proteccién a una bicicleta que no cumplia
con un resultado técnico, pero que, si contaba con la expresidn de la capacidad creativa del
autor, donde adoptd decisiones creativas propias para la diferenciacion de su creacion del

resto.

En definitiva, las exigencias para considerar una grabacion audiovisual como una obra
audiovisual o cinematografica no son pocas, y eso permite delimitar un poco el abanico de
obras protegibles para potenciar que se sigan creando obras y no haya monopolizacién del

mercado audiovisual con todo tipo de materiales audiovisuales.

12.9TS 7962/1992, de 26 de octubre de 1992, donde se debatia si unas joyas constituian una creacién intelectual
protegida por la LPI. Es en el fundamento nimero tres donde el tribunal estudia la originalidad de las joyas, tanto
desde el punto de vista objetivo teniéndose en cuenta la novedad, y el subjetivo, el cual era el foco de la
sentencia, ya que permitia alegar a las partes el estilo propio de la creadora para que fueran diferenciadas del
resto de reproducciones que se le asemejaban. Finalmente, su resolucidn estimo que las piezas de joyeria y
bisuteria si podian constituirse como obras.
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2.1.3. Autores de la obra original

Los autores en la obra audiovisual representan uno de los aspectos mds peculiares al
caracterizar esta obra original. Esto se debe a que, a pesar de todo lo mencionado
previamente, y siguiendo las palabras de (CABALLENAS, 2014, pag. 262), “el valor creativo de
la obra puede originarse en otras personas diferentes a los autores reconocidos por la ley”.
Por ello, y en relacién con lo que menciondabamos sobre el reconocimiento de la originalidad
de una obra para su proteccién, podemos observar como, en realidad, dentro del sector
audiovisual y cinematografico, el concepto de originalidad tiende a percibirse mas en relacion

con la obra en si misma que con el autor y el proceso creativo del individuo.

El nimero de autores que compone la obra audiovisual se encuentra regulado bajo el articulo

87 de la LPI:
“Articulo 87. Autores
Son autores de la obra audiovisual en los términos previstos en el articulo 7 de esta Ley:

1. Eldirector-realizador:
2. Los autores del argumento, la adaptacion y los del guion o los didlogos.
3. Los autores de las composiciones musicales, con o sin letra, creadas especialmente

para esta obra.”

Los porcentajes de reparto de autoria en la obra audiovisual seran los establecidos dentro del
contrato de coproduccién de la obra. Sin embargo, en caso no llegar a un acuerdo entre las

partes se establecera aquel acordado de forma unanime por la industria®3:

- 25 % corresponde a la direccién
- 50 % corresponde a la parte literaria (25 % al argumento y 25 % al guion)

- 25 % corresponde a la parte musical

Sin embargo, la LC en su exposicion de motivos recoge una serie de definiciones de quién es

el personal creativo de una pelicula y a quienes considera autores de la obra audiovisual. Esto

13 Estos porcentajes se encuentran recogido en el Reglamento de la Sociedad General de Autores y Editores (en
adelante, SGAE) en articulo 142.2 de la Seccidn Ill. Se regulan tanto las obras audiovisuales anteriores a la entrada
en vigor de la actual LPI, asi como las diferentes regulaciones de obras audiovisuales como peliculas
cinematograficas, cortometrajes, telefilmes...
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se encuentra recogido en el articulo 5.1.a): “Que el elenco de autores de las obras
cinematogrdficas y audiovisuales, entendiendo por tales el director, el guionista, el director de

fotografia y el compositor de la musica (..)”.

Asi se puede extraer que la LC incluye al director de fotografia como autor de la obra
audiovisual. Los directores de fotografia son los responsables de las imagenes en movimiento,
aportando el componente visual fundamental de la obra y otorgando matices tanto al
contenido como al subtexto. No existe una razoén justificada para su exclusion como autores
en la LPI. Se presume que, al estar subordinados a las indicaciones del director-realizador, su
trabajo queda integrado dentro de la labor de este ultimo, pasando por alto la impronta

original y creativa que aportan los directores de fotografia (SERRANO, 2008, p. 65).

Es curioso cdmo, a pesar de que la obra audiovisual estd compuesta principalmente por
fotografias en movimiento, el director de fotografia no sea reconocido como el director de la
obra. Esto resulta paraddjico, ya que su contribucién es fundamental para la composicién
visual y narrativa que caracteriza a la obra audiovisual. Mientras que su trabajo define en gran
medida la estética y el impacto visual, la LPI tiende a limitar el reconocimiento autoral al

director general o realizador.

El articulo 87 de la LPI establece que la obra audiovisual se califica como una obra en
colaboracién, es decir, una creacidon original de caracter unitario que resulta de las
contribuciones creativas de varios autores. En este contexto, se trata de una coautoria que se
fundamenta en la voluntad de los autores de participar conjuntamente en la creacién y de
consentir la divulgacién de la obra (BERCOVITZ, 2019, pg. 27). Para comprender el concepto
de obra en colaboracion, es necesario sefalar que las aportaciones pueden ser indistinguibles
entre si, conformando un conjunto homogéneo que no permite considerar la obra como una
simple superposicion de piezas independientes. Asimismo, las contribuciones pueden ser
distinguibles pero inseparables, de manera que conformen la unidad de la obra, como sucede,
por ejemplo, en un cdmic, donde el autor del argumento y el dibujante realizan aportaciones

diferentes pero interdependientes.
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La Sentencia del Tribunal Supremo de 26 de abril de 2017%* analiza la obra arquitectdnica
como obra en colaboracién, al igual que las obras audiovisuales. En ambos casos, las
aportaciones individuales deben ser reconocibles y esenciales para la obra total, sean estas
distinguibles o indistinguibles. En este caso, el tribunal determiné que la aportacién de uno de
los colaboradores no era suficientemente original ni se integraba lo suficiente en la obra de
forma unitaria para ser parte esencial del edificio, al igual que ocurre en el ambito audiovisual

cuando una contribucion no alcanza esa distincion.

Esta coautoria en las obras audiovisuales también provoca que el computo de duracion de la
proteccion de la creacion se calcule de manera diferente. El ordenamiento juridico espafol
establece en el articulo 26 LPI que los derechos de explotacion de la obra durardn toda la vida
del autor y setenta afos después de su muerte o declaracion de fallecimiento. Este computo
de afios es aplicable a todo tipo de obras, excepto a algunos casos excepcionales como las
fotografias, o las fijaciones de actuaciones. De esta manera, en un libro escrito por un solo
autor, entendemos que su duracién serd 70 afios tras la muerte de este, sin embargo, en la
obra audiovisual, el inicio del cbmputo de 70 afios hasta que se alcance el dominio publico®

comenzard a contar tras la muerte del ultimo de los autores.

No solo se reparten entre los autores los derechos de explotacidn o remuneracién, sino que
también se les atribuyen los derechos morales recogidos en el articulo 14 de la LPI, cuyo

contenido son las caracteristicas de los derechos morales que poseen.

Podemos observar ejemplos de manifestacién de ejercicio de estos derechos, en casos como
el de la pelicula “Jungla de Asfalto”. Durante los afios 80, la CNN compro el catalogo de la
Metro Golden Mayer, entre ellos el cldsico Jungla de Asfalto, y la decision final de la
productora fue colorear la pelicula, originalmente rodada en blanco y negro y distribuirla.
Finalmente, fue vendida a una cadena francesa para su emision televisiva. Sin embargo, el
director de la obra, John Huston, en ese momento ya fallecido, se habia opuesto al coloreado,
lo que llevd a sus herederos a presentar una demanda contra la cadena francesa, solicitando

medidas cautelares para detener la explotacion y difusion de la pelicula.

14 Sentencia del Tribunal Supremo, Sala de lo Civil, de 26 de abril de 2017, nim. 253/2017.

15 El dominio publico es aquel estado en el que se encuentra la obra sobre el cual puede ser reproducida,
distribuida, comunicada publica o explotada de otras formas sin necesidad de ser autorizado por el autor ni por
los herederos (ROGEL, p. 169).
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En primera instancia, los tribunales franceses reconocieron el derecho moral del director y
ordenaron la suspensién de la emision con caracter preventivo. No obstante, en la Cour
d'Appel, se fallé que no habia una infraccidn directa del derecho moral, ya que se informaba
a los espectadores de la oposicidn del director al proceso de coloreado antes de la emision,
ademas de alegar que en teoria la obra no habia sido alterada ni destruida mas que por esta
variacion. Finalmente, la Cour de Cassation®® revocé la sentencia de apelacion, dando la razén
a los herederos y ordenando la paralizacion definitiva de la explotacion de la pelicula

coloreada (CASTELLOTE, 2013).

Asi, fue vulnerado el articulo 14.1 LPI: “1.2 Decidir si su obra ha de ser divulgada y en qué

forma”.

Por otro lado, pueden analizarse las complicaciones que la libertad de uso de la inteligencia
artificial (en adelante IA) genera en relacion con los derechos morales. En la actualidad, el uso
de la IA ha crecido exponencialmente, y esta disponible para cualquier usuario con acceso a
Internet. Sin embargo, esta accesibilidad y la globalizacién digital también conllevan riesgos

significativos para la proteccién de principios esenciales del derecho de autor.

La inteligencia artificial generativa, caracterizada por la creacién de nuevos contenidos (texto,
imagenes, audio, video, sonido, entre otros) a partir de descripciones proporcionadas por el
usuario, se basa en el aprendizaje automatico. Segun el manual de la OMPI sobre propiedad
intelectual e inteligencia artificial'’, estas herramientas se entrenan con enormes cantidades
de datos que se encuentran disponibles en internet, que incluyen millones de paginas de texto

o imagenes.

Este proceso permite a los usuarios manipular y transformar obras intelectuales reconocidas,
lo que puede derivar en vulneraciones al articulo 14.4 de la LPI: “4.2 Exigir el respeto a la
integridad de la obra e impedir cualquier deformacion, modificacion, alteracion o atentado

”n

contra ella que suponga perjuicio a sus legitimos intereses o menoscabo a su reputacion”.

16 |a Sentencia de la Cour de Cassation, de 28 de mayo de 1991.
17 Consultado el 1 de diciembre de 2024: https://www.wipo.int/edocs/pubdocs/es/wipo-pub-rn2024-8-es-
generative-ai-navigating-intellectual-property.pdf
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La creciente facilidad para el acceso y uso de estas tecnologias plantea un desafio critico para
la proteccion de los derechos morales, exigiendo una actualizacién del marco normativo que

contemple los riesgos asociados a la IA generativa.

Por ejemplo, si un usuario decidiese alterar la apariencia de Solomon Northup, protagonista
de 12 afios de esclavitud—una adaptacion de su propia vida—y lo representase como un
personaje blanco, tanto los herederos de Northup!® como el director, guionista y creador de
la banda sonora podrian iniciar acciones legales contra quien difundiera dicha obra. Esto seria
debido a que dicha modificacidn constituye una vulneracidn del derecho a la integridad de la
obra, afectando el contenido original y desvirtuando su mensaje, especialmente en el
contexto de la lucha por los derechos de la comunidad negra en Estados Unidos durante el

siglo XIX.

Por otro lado, existe otro riesgo en las creaciones mediante inteligencia artificial. En palabras
de SAINZ (2019, p.4), “cuando la actividad realizada por el sistema de IA emula la capacidad
creativa del ser humano, el resultado que produce podria ser una obra de ingenio y esto atafe
a la Propiedad Intelectual, en general, y al Derecho de autor, en particular”. Esto podria dar
lugar a que las obras generadas por |IA que vulneren los derechos de autores originales sean

protegidas como obras derivadas si los autores afectados desconocen su existencia.

Ante este panorama, las leyes de propiedad intelectual deben ser revisadas y adaptadas para
enfrentar los desafios que plantea la inteligencia artificial. Como se destaca en estas lineas, la
IA ha llegado para quedarse, y es imprescindible ajustarse a esta nueva realidad para proteger
los derechos de autor y garantizar una delimitacion mas precisa de las obras que puedan
considerarse protegidas por la propiedad intelectual, incluidas aquellas generadas por

sistemas de inteligencia artificial.

18 Solomon Northup escribié su autobiografia en 1853 titulada 12 afios de esclavitud, la cual, tras el paso de 70
afios desde su muerte en 1864, pasé al dominio publico. No obstante, de acuerdo al articulo 15.1 de la LPI, el
ejercicio de los derechos 14.3 y 14.4 de la LPI corresponde, sin limite de tiempo, a la persona natural o juridica a
la que el autor haya confiado su ultima voluntad, y en su defecto a sus herederos.
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2.2. Derechos originados con la creacion de la obra cinematografica

Como se ha mencionado en apartados anteriores, los autores disponen de derechos
patrimoniales de explotacidn, que les permiten obtener beneficios econdmicos derivados del
uso de sus obras, asi como de derechos de simple remuneracién, destinados a compensar

determinadas formas de explotacion cedida de la obra (PULIDO, PALMA y AGUADO, 2016).

Tanto los derechos morales como los de simple remuneraciéon son intransferibles e
irrenunciables, salvo excepciones especificas. Por ejemplo, el anteriormente mencionado
articulo 15 de la LPI, establece que los herederos pueden ejercer ciertos derechos morales del

autor, especificamente los contemplados en los articulos 14.3 y 14.4 LPI.

Por otra parte, los derechos de explotacidn son frecuentemente objeto de contratos de cesion
que involucran tanto los derechos de autor como los derechos conexos de artistas y
ejecutantes. En este apartado, se enumeraran y analizaran los derechos de explotacién
recogidos en los contratos de cesion de los autores de obras intelectuales protegidas por el

derecho de autor:
2.2.1. Derecho de comunicacidn publica

El derecho a comunicacién publica se encuentra recogido en el articulo 20 de la Ley de

Propiedad Intelectual:

“Articulo 20. Comunicacion publica.

Se entenderd por comunicacion publica todo acto por el cual una pluralidad de
personas pueda tener acceso a la obra sin previa distribucion de ejemplares a cada una
de ellas.

No se considerard publica la comunicacion cuando se celebre dentro de un dmbito
estrictamente doméstico que no esté integrado o conectado a una red de difusion de
cualquier tipo.”

Mds concretamente, su apartado b) aborda la proyeccidn y exhibicion publica de obras
cinematograficas y demas obras audiovisuales. En un primer momento, la comunicacién
publica se entendia como un acto de explotacién que ocurria simultdneamente, tanto en

tiempo como en espacio, entre el publico y los organizadores de la exhibicion. Un ejemplo de
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esto seria la exhibicidn de una pelicula en las salas de cine, que era la Unica forma de distribuir

una obra cinematografica en 1960.

Sin embargo, en la actualidad, los actos de comunicacidon han evolucionado y adquirido un
nuevo alcance, aboliendo la obligatoriedad de presencia fisica del espectador o de un publico
especifico para ser calificados como comunicacion publica. Hoy en dia, es posible acceder a
una obra en cualquier momento a través de plataformas audiovisuales o redes sociales (RIERA,
2001). Esta serie de requisitos implica que la visualizacion de una pelicula en el ambito
doméstico no se considere un acto de comunicacidn publica, al igual que las distribuciones
posteriores en formato fisico. Ademads, dado que esto ocurre sobre un elemento tangible
como el DVD, el hecho de que un consumidor vea por primera vez una obra audiovisual en su
hogar, meses después de su exhibicién en salas de cine, no generaria un derecho de
comunicacion publica. No obstante, si podria considerarse comunicacién publica el estreno de
una pelicula en una plataforma audiovisual que ofrezca acceso anticipado a aquellos que han
pagado un costo adicional, asi como el estreno en una gala de premios, como el Festival de

Venecia.

2.2.2. Derecho de transformacién

El derecho de transformacion se refiere al que permite realizar modificaciones o adaptaciones
de una obra original, como libros, cémics u otras obras cinematograficas, para crear obras
audiovisuales derivadas, como remakes. En la actualidad, encontramos numerosos ejemplos
de live-actions y biopics, los cuales requieren previamente la cesién del derecho de

transformacion por parte del autor original.
El derecho de transformacion se encuentra recogido en el articulo 21 LPI:
“Articulo 21. Transformacion.

1. La transformacion de una obra comprende su traduccion, adaptacion y cualquier

otra modificacion en su forma de la que se derive una obra diferente.

2. Los derechos de propiedad intelectual de la obra resultado de la transformacion

corresponderadn al autor de esta ultima [...]”.

El derecho de transformacion es el derecho exclusivo a modificar o transformar una obra

preexistente, creando asi una obra derivada o compuesta, y generando nuevos derechos de
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titularidad como resultado de este ejercicio. Un ejemplo claro de derecho de transformacién
en el dmbito audiovisual es la adaptacién de una obra literaria en una pelicula o serie de
televisién. Por ejemplo, La novela Invisible, escrita por Eloy Moreno y publicada en febrero de
2018, ha sido adaptada a una serie de televisidn. La serie, titulada también Invisible, se estrené

en Disney+ el 13 de diciembre de 2024 (MARCOS, 2024).

Para que surja el derecho de transformacion, el autor original debe ceder dicho derecho,
siempre y cuando el autor de la obra transformada se comprometa a no vulnerar el derecho

moral e integridad del autor.

Ademas, es requisito que se mantengan elementos sustanciales de la obra original en la
adaptacion, ya que, de lo contrario, solo podria calificarse como una obra inspirada, lo cual no

afectaria a los derechos de autor sobre la obra original (LOPEZ, 2021, p. 20).

2.2.3. Derecho de reproduccion

El derecho de reproduccién es aquel por el cual, en el ambito audiovisual, permite la creacion
de copias a través de las cuales se distribuira el filme, ya sea en formato DVD o en formato

cinta para la proyeccion en salas de cine.

El derecho de reproduccion se encuentra recogido en la LPI:
o” 4 .7
‘Articulo 18. Reproduccion.

Se entiende por reproduccion la fijacion directa o indirecta, provisional o permanente,
por cualquier medio y en cualquier forma, de toda la obra o de parte de ella, que

permita su comunicacion o la obtencion de copias”.

El derecho de reproduccion permite al autor obtener un beneficio econdmico a cambio de la
creacion de su obra. No obstante, es importante no confundir este derecho con el de
transformacion, ya que la reproduccién mantiene la obra intacta, sin modificaciones, y no

genera nuevos autores a partir de la obra original.

Asimismo, no debe confundirse con la creacidon de licencias entre el autor de la obra original

y un distribuidor o empresa, aspecto que se abordara mas adelante en este estudio.
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Para completar la lista de derechos de explotacion, es fundamental definir el derecho de
distribucién, regulado en el articulo 19 de la LPI. Este derecho serd tratado con mayor
profundidad en el préoximo epigrafe debido a su relevancia en la cesiéon de derechos
audiovisuales. Su importancia radica en que permite a los titulares de derechos autorizar o
prohibir la puesta a disposicién del publico de los ejemplares de la obra, ya sea mediante

venta, alquiler u otras modalidades contractuales.
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3. Ventanas clasicas de  explotacion: la  industria

cinematografica tradicional

La industria cinematografica, como hemos visto en epigrafes anteriores, ha experimentado
numerosas modificaciones y avances desde sus inicios, desde las primeras emisiones publicas
de cortometrajes en salas de cines hasta las plataformas audiovisuales o el alquiler de peliculas
por internet, pasando por los videoclubs y la grabacion de retransmisiones televisivas. Todo
esto ha sido posible gracias a los avances tecnolégicos y a la inversion de los espectadores, los

paises y la propia industria.

Ademas, la creacién de los nuevos métodos de distribucion de contenido audiovisual como las
plataformas digitales o los servicios de alquiler de contenidos audiovisuales no ha conseguido
desbancar a las primeras ventanas ya consagradas, las cuales siguen reinventandose y
adaptandose a los nuevos tiempos con estrenos y premieres de peliculas, ediciones especiales

fisicas para coleccionistas, entre otros.

De igual forma, la CNMC no solo considera ventanas de explotacién a las salas de cine, la
exhibicion en television y la distribucion en soporte fisico, sino también a los canales de
televisidon de pago tradicionales y a los operadores de telecomunicaciones bajo suscripcidon
(MEDINA, HERRERO, PORTILLA, 2019)*°. Por lo tanto, debemos tener en consideracién todas
esas ventanas de explotacion y basar su distincién en el momento de creacidn y el impacto

temporal que tuvieron.

En el presente epigrafe, se analizaran las fases juridicas que atraviesa una obra audiovisual,
comenzando desde su creacién y la venta a distribuidoras y productoras, hasta su

disponibilidad para el consumo individual. El propdsito final de este analisis es ejemplificar

% En 2015, la CNMC caracteriz6 el uso de los servicios over the top en Espafia,
(https://www.cnmc.es/sites/default/files/1533234.pdf). Los datos de las nuevas OTT, como HBO, no son
reconocidos dentro de las definiciones de la CNMC por no ser compafiias espafiolas. Sin embargo, es importante
matizar que las plataformas digitales si se consideran ventanas de explotacién, aunque esta categoria se aplicd
por primera vez a Netflix en 2019, y Unicamente porque formaba parte del paquete de Movistar+. De forma
similar, otras plataformas extranjeras se han ido incorporando a este esquema mediante acuerdos de pago con
operadoras de telecomunicaciones.
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como las ventanas de explotacidn tradicionales son fundamentales para sostener un ciclo de
fases juridicas coherentes y bien estructuradas en la emisidon de producciones multimedia. La
permanencia de estas etapas es clave para mantener el equilibrio entre los derechos de las

partes involucradas y la viabilidad de la industria audiovisual en el futuro.

Asi, este andlisis se centrard en las bases del derecho de distribucién durante la fase de
preproduccion de una obra audiovisual, asi como cudl es el agente mas relevante y el que
ostenta los derechos que posteriormente seran cedidos: el productor. La verdadera magia del

cine no nace en un set, si no en una mesa entre firmas y cesiones.

3.1. El derecho de distribucién y papel del productor

El mercado cinematografico se organiza en tres sectores y procesos que facilitan que las
peliculas lleguen al publico a través de diversas formas de consumo, ofreciendo un acceso

directo y comodo al espectador:

1. En primer lugar, encontramos al productor, quien se encarga de la creacion vy

financiacion de la obra audiovisual.
2. Ensegundo lugar, estd la empresa distribuidora.

3. Finalmente, el exhibidor, quien comercializa y exhibe la cinta en las salas de cine,

permitiendo su comunicacién publica.

El productor, por un lado, es el responsable econdmico, financiero y artistico de la pelicula. Es
guien toma las decisiones sobre el contenido y material audiovisual, asi como sobre los
aspectos econdmicos del proyecto. El productor audiovisual es el profesional encargado de
coordinar, supervisar y gestionar todos los aspectos creativos, técnicos y financieros de una
produccién audiovisual, asegurando la realizacién del proyecto conforme a los estandares de

calidad, presupuesto y plazos establecidos (GONZALEZ, 2005, pg. 12).

Ademas, el productor tiene la responsabilidad de recabar los derechos de explotacién de los
autores de la obra audiovisual (director, guionistas y compositor musical), asi como de los
autores de obras preexistentes en las que se base la pelicula. Para ello, los autores deben
cederle, mediante un contrato de cesion, los derechos de reproduccién, distribucion,

comunicacion publica y transformacion. Segun el articulo 124 de la LPI, también corresponde
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al productor el derecho de explotacidn de las fotografias realizadas durante la produccion de

la grabacion audiovisual®.

En caso de que algun aspecto relevante no quede especificado en el contrato de cesidn, o que,
por el contrario, alguno de los autores se niegue a firmar un contrato de cesién de los derechos
de su obra, la LPl establece en su articulo 88 la presuncidn de cesion exclusiva de los derechos
de explotacion al productor, incluyendo los derechos de doblaje o subtitulado, asi como el
derecho de transformacién en caso de que la obra audiovisual se base en una obra

preexistente (articulo 89 LPI).

Para que la cesion tacita de derechos de explotacion sobre obras cinematograficas sea valida,
los autores deben autorizar su uso mediante la puesta a disposicion del publico de copias, para
utilizacion en el ambito doméstico o mediante su previa comunicacion publica a través de la
radiodifusién. Por ello, un autor solo se podrd negar a ceder los derechos sobre su aportacion

a la obra siempre y cuando no hubiera puesto a disposicidn esta.

Normalmente, los contratos de cesidn incluyen una clausula que impide a los autores disponer
libremente de sus creaciones. Sin embargo, si la cesidn es tdcita, los autores pueden conservar

el derecho a explotar de forma aislada su aportacién individual.

Tanto los autores de las obras audiovisuales como los de obras preexistentes tienen derecho
a una remuneracion equitativa por la cesion de sus derechos patrimoniales, de acuerdo con
el articulo 88 de la LPIl. Esta remuneracidén debe especificarse para cada modalidad de
explotacién cedida, conforme al articulo 90%! de la LPI. Este derecho de remuneracion es
irrenunciable, lo que asegura que los autores queden protegidos frente al productor, quien,

por su rol, suele tener una posicién ventajosa en la relacion contractual.

El articulo 123 de la LPI confiere al productor de una obra cinematografica el derecho exclusivo
a la primera fijacién de la grabacién audiovisual, asi como el derecho exclusivo de autorizar la
distribucién del original y de las copias de dicha obra. Este productor puede decidir transferir,

ceder o conceder estos derechos mediante licencias contractuales si asi lo desea.

20 Bajo la opinién de quien suscribe estas lineas, resulta conveniente destacar que la LPI refuerza la idea de no
otorgar autoria ni mérito al director de fotografia, entregando las obras originales del fotdégrafo/autor al
productor sin que medie una cesidn explicita entre ambas partes.

21 El derecho de remuneracién del articulo 90 LPI sera abordado en la pagina 32 del siguiente epigrafe.
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El eslabdn que encontramos entre el productor y el exhibidor es la distribuidora, cuya misién
es poner el producto audiovisual al alcance de su mercado potencial (BLANCO, 2012). Una vez
que los autores de la obra cinematografica han cedido todos sus derechos al productor, y este
asume la figura con la facultad para ejercerlos, entra en juego el distribuidor. Sobre este recae
una segunda cesidén de derechos de explotacion, donde el productor puede transferir de

manera parcial o total los derechos al distribuidor.

Debido al predominio de esta figura, el derecho de distribucion se erige como uno de los
derechos de explotacidén de autor mas relevantes en el ambito audiovisual. La LPI lo define en

su articulo 19 como;

“Se entiende por distribucion la puesta a disposicion del publico del original o de las
copias de la obra, en un soporte tangible, mediante su venta, alquiler, préstamo o de

cualquier otra forma”.

En muchas ocasiones, estas funciones de comercializar contenidos convergen, especialmente
en el caso de las majors, que no solo producen su propio contenido, sino que también se
encargan de su distribucién (NIGRA, 2013). Este modelo integrado es posible gracias a sus
amplias plantillas, compuestas no solo por profesionales especializados en la produccion
estricta, sino también en dreas como el business y el marketing. Esta estructura les permite
abarcar todo el proceso, desde la creacidn hasta la comercializacién, consolidando su dominio

en el mercado global.

En aquellos supuestos de coproduccion o donde el productor y el distribuidor son personas
diferentes, la cesidon de derechos puede ser total o parcial, lo que influye directamente en las
funciones que el distribuidor podra ejercer dentro de la producciéon. Por ejemplo, un
productor puede optar por prevender los derechos de la obra a una distribuidora con el
objetivo de obtener financiacidn parcial para la pelicula. Esta preventa puede implicar la firma
de un contrato de exclusividad, garantizando que la distribuidora sera la Unica autorizada para

comercializar la obra.

Por ejemplo, si somos una pequefia productora que busca realizar una pelicula sobre un
acontecimiento relevante en Espafia, podriamos optar por prevender los derechos a Radio
Television Espafiola (en adelante, RTVE) antes de iniciar la produccidon. Esta estrategia se

fundamenta en que dicho contenido podria alinearse con los intereses divulgativos de RTVE.
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A través de esta preventa, no solo se consigue financiar gran parte de la pelicula, sino que
también se asegura su distribucién en salas de exhibicidn, asi como su emisién periddica en

los canales televisivos de RTVE?2.

Tras analizar a dos de los agentes clave en la cadena de produccion de una obra
cinematografica, en el siguiente epigrafe se examinara la figura del exhibidor, responsable de
facilitar la primera llegada del contenido audiovisual al publico. Asimismo, se estudiara como
gestionar los derechos de autor en funcidn de su naturaleza y de la proyeccién futura de la

obra bajo la responsabilidad del exhibidor.

3.2. Salas cinematograficas

Lo que comenzd siendo una forma de expresar ideas y arte, ofrecida de manera publica a los
ciudadanos, se transformd en un producto que requiere retribucion econémica para acceder
a él, como ha sucedido con la industria audiovisual y el sector del entretenimiento en general.
Un claro ejemplo de esta transicion es la produccion de peliculas disefadas para
ser blockbusters, cuyo objetivo final es mas una estrategia de marketing que una creacion
audiovisual en si misma. MAQUIAVELLO (2021) sefiala, que, por ejemplo, Star Wars es un
auténtico fendmeno mainstream y que fue en parte creado por George Lucas basandose en
su plan de medios y de convertirse en una auténtica franquicia. Segun el youtuber??, todas las
insignias que se le otorgan no se deben en tanto a ser vanguardista en los efectos especiales

o tecnologia, si no por ser pionero en la creacidon de un universo cinematografico.

22 | 3 participaciéon de RTVE en contenidos audiovisuales no solo es un ejemplo de cémo las operadoras de
telecomunicaciones intervienen en la industria cinematografica, sino que es una realidad. Entre sus ejemplos
mas destacables encontramos “La llamada” (2017), “Cerdita” (2022), “tarde para la ira” (2016). Debido a esta
preventa realizada por las productoras a la cadena, ahora tenemos disponibles gratuitamente estas peliculas en:
https://www.rtve.es/play/colecciones/cine-espanol/1546/. Se trata de una estrategia que busca la financiacién
a corto plazo y no a largo, ya que esto significa que, mas tarde no se pondran a vender los derechos a ninguna
plataforma de pago.

23 Jordi Maquiavello, es un guionista y analista de cine espafiol. Estudié Produccién y Realizacién Audiovisual en
la Escuela de Imagen y Sonido de Vigo. En 2017, cred su canal de YouTube "Jordi Maquiavello", donde realiza
analisis y criticas cinematograficas, consoliddandose como uno de los divulgadores de cine mas destacados de
Espafia. Fuente: https://www.jmaquiavello.com/about?utm_source=chatgpt.com [Consulta en: diciembre
2024).
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Al hilo de los anteriormente mencionado, en la explotacion de la obra audiovisual en las obras
cinematograficas, la figura del exhibidor es la mdas notable. A continuacidn, analizaremos los

derechos que se le conceden y cdmo se desarrolla su proceso de exhibicién.

La gestidn de la exhibicién de peliculas en salas de cine requiere, en primer lugar, la cesién de
derechos de explotacién por parte del productor, quien previamente ha obtenido la
autorizacion de los autores y artistas involucrados en la obra para poder explotar sus
aportaciones, como hemos comentado en el epigrafe anterior. En este proceso, el productor
debe contar con los derechos de reproduccién, comunicacion publica y distribucién de la
pelicula para poder ofrecerla a los cines para su exhibicion, ademas de los derechos de
explotacién que puedan devenir de la proyeccién de la pelicula (como, por ejemplo, el de
exhibicion). Estos derechos no son adquiridos directamente por la sala de cine, sino que una

empresa distribuidora suele ser el agente intermediario entre cines y productor.

Entre productor y distribuidor se formaliza un contrato que autoriza a este ultimo a
comercializar la obra audiovisual, el contrato de distribucion. En épocas anteriores, cuando las
plataformas de streaming no existian y el cine era la principal ventana de exhibicion, el proceso
era mas sencillo y directo: en lugar de acuerdos de distribucion complejos y particulares, se
utilizaba un sistema de venta directa o alquiler de las cintas fisicas de la pelicula. Estas cintas
permanecian en exhibicidn hasta que se realizaba un cambio en la cartelera. Este modelo
aseguraba que el cine fuera la Unica plataforma de difusion de las producciones
cinematograficas. Sin embargo, hoy en dia podemos percibir que esta venta es injusta, y que

el alcance y vida de una pelicula es mucho inferior al actual.

El distribuidor, dependiendo de las expectativas de éxito, alcance y presupuesto que se pueda
destinar a la pelicula (la duracidn de la pelicula, si se ajusta a las modas del momento, esta
destinada a un publico infantil...) selecciona un catdlogo de cines en los que la pelicula serd
exhibida y coordina la reserva de copias y licencias necesarias para la proyeccién en dichas
salas. Este proceso asegura que cada cine cuente con las autorizaciones legales y las copias
requeridas para exhibir la pelicula en sus instalaciones, se configura a través del denominado
contrato de exhibicion. El contrato de exhibicion supone un pacto de voluntad entre el
distribuidor y el exhibidor, en el que se fijaran las condiciones segun las cuales se llevara a

cabo el desarrollo de exhibicion en salas de cine (CURTO, 2017). Sera en este contrato donde
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se establezcan todas sus caracteristicas: el numero de pases de la pelicula, su tiempo en

cartelera, si desea la version doblada y/o la original, el nimero de cines competidores, etc.

En el contrato de exhibicidn se ejerce el derecho de comunicacién publica, dado que la pelicula
se proyecta en una sala a la que el publico accede sin la previa distribucion de ejemplares
individuales de la obra. Ademas, el derecho de reproduccién entra en juego en la creacion de

copias necesarias para su exhibicion en distintos cines.

Otros derechos que derivan de la exhibicion en salas de cine son los derechos de remuneracién
equitativa y Unica, que se encuentran en el articulo 90.3 de la LPI. Lo que trae a colacién este
articulo es que cuando una obra audiovisual se proyecta en lugares publicos con entrada
pagada, los autores tienen derecho a recibir un porcentaje de los ingresos de esa exhibicidn,
sin importar lo establecido en el contrato. Por consecuente, los exhibidores pueden descontar
estas cantidades de lo que deban pagar a quienes cedieron los derechos de la obra
audiovisual. Se trata de una obligacidon para el cine/exhibidor que nace de la cesion de
derechos que se le ha otorgado, y que no tiene nada que ver con la figura del distribuidor ni

con la del productor.

Debido a este ultimo derecho que entra en juego, se producen muchas tensiones entre los
exhibidores, los distribuidores y los productores, ya que todos deben estimar el tiempo de
proyeccidn necesario para recuperar la inversién y reflejarlo en las condiciones contractuales
para evitar pérdidas excesivas para cualquiera de las partes. Por ejemplo, el distribuidor puede
intentar frenar al productor en cuanto al nimero de salas en las que desea proyectar su obra
si, tras una evaluacion con el exhibidor, previo andlisis de rentabilidad, perciben que no se

venderan muchas entradas?*.

Todos estos aspectos deben negociarse y discutirse entre las partes para prevenir problemas
y posibles demandas futuras, como en el caso de la pelicula Viuda Negra. En 2021, esta
pelicula se estrend simultdaneamente en cines y en Disney+, convirtiéndose en la segunda peor

taquilla de Marvel y suponiendo una pérdida de 50 millones de ddlares para la compafiia, lo

24 “Napoleén” (2023) de Ridley Scott fue una de estas peliculas que pueden considerarse conflictivas dentro de
las negociaciones entre distribuidor, productor y exhibidor, ya que el director grabé una pelicula con una
duracidn de cuatro horas y diez minutos y finalmente, su duracién en las salas de cine fue de 2 horas y 38 minutos.
La productora cedié los derechos de comunicacién publica a Apple TV+ para que pudiera emitir la versién
extendida.
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cual afectd directamente a las bonificaciones de la actriz protagonista (BEAUREGARD, 2021).
Segln la normativa de propiedad intelectual en EE. UU., los actores generan derechos
econdmicos a raiz de su interpretacién, que suelen ceder a la productora mediante contrato

(CASTELLO, 2022).

Esta cesidn no queda explicitamente recogida en la normativa, por lo que es frecuente que
sea en estos supuestos donde surjan los conflictos entre productora vy aristas.
Scarlett Johansson tenia firmado un derecho a un bonus de acuerdo con negociaciones con la
compaiiia si la pelicula alcanzaba un nimero determinado de entradas vendidas en la taquilla.
En Espafia, situaciones similares quedan protegidas bajo el articulo 90.3 de la LPI, que aborda

la comunicacién publica de representaciones en lugares publicos.

De este modo, Disney+ incumplié uno de los llamados “pactos no escritos” en la industria
cinematografica, que dicta un periodo de tres meses desde el estreno en cines hasta su
distribucién en plataformas audiovisuales o alquiler en television por cable. Estos pactos
suelen contemplarse dentro de los contratos modelos de las distribuidoras, pero no deja de
ser una limitacion de tiempo creada por la propia industria. Este plazo deriva del ya derogado
Real Decreto 2062/2008 (posteriormente desarrollado en la LC), el cual establecia un intervalo
de tres o cuatro meses desde el estreno en sala para peliculas que percibieran ayudas

econdmicas:

"Para el acceso a las ayudas a la produccion, las empresas productoras solicitantes
deberdn, ademds: [...] No comercializar o no haber comercializado la pelicula en
soporte videogrdfico con anterioridad al transcurso de 3 meses desde su estreno

comercial en salas de exhibicion".

En la practica, se adoptd un acuerdo tacito segun el cual todas las peliculas seguirian esta regla
para evitar la desaparicidon de las salas de cine y prevenir la competencia desleal de otros

proveedores de contenido audiovisual.

Asi, en la actualidad, para poder acceder a las siguientes ventanas de explotacion, debe
transcurrir un minimo de tres meses. Sin embargo, como veremos a continuacién en
"distribucion a través de materiales tangibles de la obra", la industria cinematografica sigue
siendo una industria basada en las ventas, y cuanto mas tarde en ser accesible para los

espectadores, mayor sera el gasto para acceder a ella. A continuacién, analizaremos una de
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las ventanas de explotacidn que mas ingresos ha generado a lo largo de los afios en el mundo

audiovisual.

3.3. Distribucion a través de materiales tangibles de la obra

La siguiente fase en la cadena de distribucién de la obra cinematografica es la distribucion a
través de formatos fisicos. Este tipo de consumo, conocido como explotacién en video

domeéstico, era la fase natural siguiente a la exhibicién en cines.

La primera manifestacion de un modelo fisico casero para el consumo doméstico fue el
Betamax, que permitia la grabacidn casera. Fue utilizado hasta que, en 1967, los productores
de la industria cinematografica presentaron una demanda contra su uso, debido a que
consideraban que era una forma de abrir las puertas a las grabaciones ilegales y por ende a la
pirateria (VELASCO, 2014). Fue entonces cuando surgié uno de los recuerdos mas nitidos de

la generacién de los noventa y dos mil: el VHS (Video Home System).

En 1987, el 90% de la inversidn en el mercado cinematografico se habia producido gracias a
las compras de VHS (KASSAVETI, 2023). Sin embargo, a pesar de su gran fama, la industria fue
desarrollando otros formatos para la reproduccidn de obras cinematograficas. El siguiente
hito tecnolégico fue el DVD, que permitia la reproduccion de obras audiovisuales para aquellos
que lo compraran. El término DVD proviene de las siglas de Digital Video Disc o Digital
Versatile Disc, y su creacion responde a la necesidad de unificacién de practicas entre las
compaiiias productoras de formatos fisicos tras el VHS, cuya creacidn se especulaba que
podria llegar a ser el fin de la pirateria. Su impacto fue tan trascendental que su uso se

mantuvo desde la década de 1990 hasta 2015.

Del DVD nacio el Blu-Ray y con ellos las versiones extendidas, coleccionistas, que supusieron
un antes y después en la comercializacién de la industria cinematografica, que, a su vez,

influyo en los ingresos de esta y permitia la creacién de producciones mds costosas?>.

25 Es inevitable sefalar que, con la llegada de las plataformas audiovisuales y las nuevas formas de explotacién
del contenido audiovisual, la preferencia por la compra de DVD o VHS ha quedado relegada al ambito del
coleccionismo. En el Anexo A, Imagen 4, se presenta un grafico que ilustra el porcentaje de consumo de formatos
fisicos en el afio 2018.
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Por consiguiente, el derecho de explotacion protagonista en esta fase seria el derecho de
reproduccion, donde existe una fijacion directa y permanente de toda la obra o de parte de
ella, ademas de la obtencién de copias a raiz de ella. El derecho de reproducciéon normalmente
lo ejerce la distribuidora (recordemos que el productor puede limitar los derechos que cede
al distribuidor), habiendo concedido al exhibidor solamente una licencia para crear copias de
discos duros y que puedan ser proyectados. Sin embargo, estas copian pueden ser
reproducciones provisionales, que mads tardes son desechadas por el exhibidor, al haberse
cedido el derecho o haberse concedido una licencia por el tiempo establecido en el contrato

del tiempo que permanecerd la pelicula en cartelera.

Sin embargo, existen ciertos limites especificos al derecho de reproducciéon que pueden
afectar a las ventas de los formatos fisicos de las obras cinematograficas. Los limites o
excepciones al derecho de autor, como los define TRIVENO (1997), son una restriccién al

derecho exclusivo del autor para explotar econdmicamente su obra.

Uno de los limites mas aplicables al derecho de reproduccién es el de la copia privada, que
permite al consumidor realizar copias de un contenido para uso personal a cambio de una
remuneracion equitativa para el autor, compensando las posibles copias privadas que puedan
realizarse y perjudicar al autor. El Tribunal de Justicia de la Unién Europea define este limite
como “la posibilidad de que los Estados miembros establezcan excepciones o limitaciones al
derecho exclusivo de reproduccion cuando se trate de copias en cualquier soporte, realizadas
por una persona fisica para uso privado y sin fines comerciales directos o indirectos, lo que
constituye la excepcién de copia privada” (MARTINEZ-SALCEDO, 2013, p.125). No obstante,

este derecho debe ser matizado, como analizaremos a continuacion.

Inicialmente, las copias privadas implicaban un perjuicio econdmico tan insignificante para el
autor que no requerian regulacién legislativa. Sin embargo, la llegada de las nuevas
tecnologias, las técnicas de grabacion profesional e Internet ha generado un entorno en el que
resulta mas dificil llevar un control preciso sobre las reproducciones y copias que se realizan
de las obras. Por ejemplo, antes se podia grabar una pelicula en formato VHS en un CD, y esta
copia permanecia en el ambito doméstico de quien ejercia el derecho de reproduccién. Hoy
en dia, quien graba una pelicula tiene la posibilidad de difundirla en plataformas ilegales, en

YouTube o en aplicaciones de mensajeria como Telegram. Por ello, el legislador ha

35



Sara Gutiérrez Pérez
“Derechos de autor y ventanas de explotacidon: perspectiva juridica de la industria audiovisual”

considerado necesario regular el derecho a copia privada para evitar un perjuicio econédmico

real al autor de la obra.

El Centro Espafiol de Derechos Reprograficos (en adelante, CEDRO) ha recogido los casos en
los que se permite la reproduccidn bajo copia privada sin autorizacién del autor, basandose

en el articulo 25 de la LPI:

“La reproduccion realizada, en cualquier soporte, sin asistencia de terceros, de obras
ya divulgadas, cuando concurran simultdneamente las siguientes circunstancias,

constitutivas del limite legal de copia privada:

o Que se lleve a cabo por una persona fisica exclusivamente para su uso privado,

no profesional ni empresarial, y sin fines directa ni indirectamente comerciales.

o Que la reproduccion se realice a partir de obras a las que haya accedido

legalmente desde una fuente licita.

o Que la copia obtenida no sea objeto de una utilizacion colectiva ni lucrativa, ni

de distribucion mediante precio.”

Este articulo fue respaldado en el denominado Caso AClI Adam?®, donde una empresa que
comercializaba soportes de grabacion cuestiond el sistema de compensacién por copia
privada. Debido a la presuncién de copia sobre las obras protegidas por derechos de autor, se
impone a quienes poseen sistemas de grabacion la obligacidn de pago del denominado “canon

III

digital”, independientemente de si es la empresa quien realiza la copia privada o un tercero.

A pesar de la demanda de la empresa, el TIUE declaré lo siguiente:

- No era una persona fisica.

- Se reafirmd que toda copia realizada a partir de una fuente ilicita no deberia estar
amparada por el limite de copia privada, ya que esto iria en contra del buen
funcionamiento del mercado interior, fomentaria la circulacién de obras falsificadas o
piratas, y menoscabaria la explotacion normal de la obra. Esta doctrina también se

confirmé en el caso Copydan?’.

26 STJUE 10/4/2014, C-435/12, ACI Adam y otros c. Stichting de Thuiskopie
27 STJUE 5/3/2015, C-463/12, Copydan Bdndkopi c. Nokia Danmark.
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- Y, por ultimo, se establece una presuncién en el ambito empresarial de fines

comerciales.

Asimismo, el caso Austro-Mechana c. Strato?® sentd precedentes al determinar que las copias
realizadas en la nube también deben ser compensadas equitativamente mediante el canon

digital, independientemente del soporte utilizado.

Por lo tanto, bajo estas normas, quien realice una grabacién de una pelicula con el Unico fin
de conservarla en su dominio para uso privado y doméstico, sin distribuirla con fines

comerciales, no estaria sujeto al canon por copia privada.

Se puede concluir que el derecho de reproduccidn (copia privada, pirateria, etc.) ha sido
vulnerado de diferentes maneras a lo largo de los afios y es uno de los derechos de la
propiedad intelectual del autor mas facilmente quebrantables. Por eso, es importante la
conciencia del usuario al elegir los métodos de consumo de la obra, ya que en muchos casos
se favorece un método de distribucion que deriva de la reproduccion ilegal de obras

cinematograficas.

En definitiva, los soportes tangibles son la ventana de explotacidén de obras audiovisuales mas
desplazada en la industria actual. Han sido reemplazados en gran medida por las plataformas
audiovisuales. Sin embargo, su primer competidor no fueron los servicios de streaming, sino
la oferta televisiva y los acuerdos entre productoras y cadenas, como se analizard a

continuacion.

3.4. Emision en television

La cronologia clasica que se seguia hace unos afios situaba en el Ultimo eslabdn de la cadena
de produccién audiovisual la emisidn gratuita en televisidn. Esto ocurria Unicamente cuando
ya se habian alcanzado los ingresos esperados en la taquilla y se habian comercializado los

formatos fisicos de la obra audiovisual.

28 STJUE 24/3/2022, C-433/20, Austro-Mechana c. Strato.
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En un principio, solo existia la “free TV”, que cerraba esta cadena de distribucion al permitir

gue las peliculas llegaran finalmente al publico sin coste directo a través de sus televisiones.

Desde sus inicios, la televisidn gratuita adopté el modelo de financiacién basado en publicidad
y patrocinio heredado de la radio. Este sistema buscaba captar grandes audiencias para
posteriormente vender su atencion a empresas interesadas en promocionar productos y
servicios. Asi, aunque la television en abierto es técnicamente gratuita, el espectador

contribuye indirectamente al consumir bienes y servicios anunciados (NEWMAN, 2012).

Este momento, seria aquel en el que se estrenaba una pelicula en la cadena que hubiese
comprado sus derechos de emisidn televisivos para que pudiese llegar al publico después de
un tiempo de explotacidn en las otras ventanas?®. O, por otro lado, aquellas peliculas que
escogian un canal televisivo para estrenarse directamente como se veia en canales infantiles

como Clan, Disney Channel...

La idea de una television de pago surgid por primera vez en Espafa en 1972, a través de una
iniciativa conjunta entre la Direccidon General de Radiodifusion y Television y Telefdnica. Este
proyecto representaba el primer intento de integrar la television por cable en Espaiia,
adoptando un modelo inspirado en el sistema de antenas comunitarias desarrollado

previamente en Estados Unidos.

No fue hasta 1995, cuando Canal Plus Espafa y Telefénica llegaron a un acuerdo para crear
una plataforma digital por cable llamada Cablevision. Sin embargo, en 1996, la Comisién
Europea rechazd esta alianza al considerar que se podria crear un monopolio nacional en

television de paso (BECEIRO, 2010, p. 134).

Este proyecto no llegd a implementarse, siendo sustituido por el surgimiento del
denominado “video comunitario”. Este sistema consistia en una antena colectiva de televisidon
gue permitia la difusién de la sefial procedente de un reproductor de video, a cambio de un
canon abonado al administrador del servicio. En este modelo, los derechos de autor no se

pagaban directamente al creador del contenido, sino al responsable de la transmision de la

2% para ejemplificar el tiempo transcurrido entre taquilla y emisién televisiva, pondremos de ejemplo a “Pretty
Woman”, que se estrené en cines en 1990, y en la TVE1 en 1994. Mientras que “Titanic” se estrend en 1997, y
su emisidn en televisién fue en 2001. Ambas compartiendo un periodo de cuatro afios entre su estreno mundial
y el televisivo en Espafia. Fuente: https://www.formulatv.com/noticias/pretty-woman-titanic-emitido-mas-
veces-television-123374/. [Consulta en: diciembre de 2024]
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sefial, quien podia ser tanto el autor como un segundo emisor (GARCIA-GUARDIA Y

ESTUPINAN, 2012).

La llegada de esta nueva forma de transmisidon supuso importantes desafios en el ambito de
los derechos de propiedad intelectual. En particular, la ausencia de una distincion clara en los
conceptos de comunicacidn publica dificultaba la delimitacion entre quién debia percibir la
remuneracion como autor y quién debia recibirla como titular de una licencia de uso. La LPI
abordd posteriormente estas cuestiones, resaltando la importancia de identificar

correctamente a los sujetos obligados de cara al pago de los respectivos derechos.

Durante el desarrollo de la televisidn por cable y la digitalizacion de la emisidn televisiva, se
ofrecieron a los espectadores mas canales, mayor variedad de contenido y un catalogo mas
amplio para elegir. Sin embargo, no existia la posibilidad de "pagar"*° por acceder a contenido
exclusivo o especifico. La programacion se centraba en lo que la cadena decidia emitir diaria,

semanal o mensualmente sin opcidn a personalizacion.

Para entender cdmo se llevan a cabo los actos de distribucidn en el dmbito audiovisual, resulta
fundamental analizar de forma técnica el articulo 20 de la LPI y ejemplificar las definiciones

que este proporciona:

- El concepto de emisién comprende el proceso de enviar sefiales que contienen
programas hacia un satélite, cuando el publico solo puede recibirlas a través de otra
entidad distinta de la emisora original. Por ejemplo, una productora envia una sefial
de televisidn a un satélite, pero los espectadores solo pueden verla a través de una
plataforma como Movistar+.

- La radiodifusidn o comunicacidn al publico via satélite que consistiria en introducir,
bajo el control de una emisora, sefiales con programas destinadas a ser recibidas por

el publico.

30 A pesar de existir numerosas opciones de ventanas de explotacién en la televisidn, las ventanas clasicas
contemplarian, en opinidon de quien estas lineas suscriben, aquellas que precedieron a las plataformas de
streaming y no estaban disefiadas para responder directamente a la demanda especifica del publico. Asi mismo,
sera en el apartado referido a las ventas de explotacion modernas en televisién donde se abordardn opciones
como el "Pay Per View" (pago por ver un programa especifico) o el "Near Video On Demand".
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- La retransmision seria la emisidon de una obra ya radiodifundida, pero utilizando
cualquier medio y a través de una entidad distinta a la emisora original.

- La comunicacion al publico via satélite se considera realizada en el pais de la UE donde
la entidad radiodifusora controla e introduce las sefiales en la cadena de comunicacion

continua.

Pero, dejando a un lado las definiciones técnicas de las formas de difusién de contenido
audiovisual, la repercusion que estas tiene dentro de los derechos de autor puede observarse
en diferentes situaciones de distribucion audiovisual segun la técnica utilizada en ese

momento.

Un ejemplo que ilustra claramente el debate sobre las técnicas de emisidn y sus implicaciones
en los derechos de propiedad intelectual es el caso Telefénica vs. La Entidad de Gestion de
Derechos de los Productores Audiovisuales (en adelante, “EGEDA”)3!. EGEDA se encarga de
representar a los productores audiovisuales y de gestionar la recaudacién y distribucidn de los
derechos generados por la explotacidn de sus obras en modalidades como la retransmisién y
la emisién o radiodifusién en lugares accesibles al publico, utilizando cualquier medio

adecuado, segun lo establecido en el articulo 122.2 de la LPI.

La retrasmision que realizaba Telefénica u otros canales de pago no implica el uso de obras
originales en sentido estricto, sino que se trata de retransmisiones derivadas. Es decir, el

productor pierde control sobre donde se estan difundiendo sus obras.

En este contexto, Telefénica, como operadora de television de pago, era la entidad que
controlaba dicha retransmision, motivo por el cual EGEDA le reclamaba el pago de los canones
correspondientes por el uso de las obras, ademas de establecer unas tarifas por el contenido

utilizado.

El tribunal basé su decisidn en los articulos 122.1 y 122.2 de la LPI, donde se establece que el
productor tiene el derecho de autorizar la comunicacién publica de las grabaciones de su

creacion. Respecto a esto, Telefénica sostenia que la retransmisiéon de su contenido no

31 Resolucién de la Comisién de Propiedad Intelectual, Seccién Primera, expediente E 2017/002, TELEFONICA
S.A.U. c. EGEDA.
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constituia una comunicacion publica, ya que esta ya habia sido transmitida una primera vez, y

por ello no debia responder al pago del canon.

En la pretension nimero 154, el tribunal consideré que la retransmisidon realizada por
Telefonica sobre contenidos y emisiones ya existentes constituia un acto de comunicacién
publica de segundo grado. Esto se debe a que la retransmisiéon implica comunicar emisiones
ya existentes a un publico distante, volviendo a difundir a un publico diferente transmisiones

previas que ya son actos de comunicacién publica a distancia.

En numerosas ocasiones, el Tribunal ha establecido que, para considerar una retransmision,
no es relevante si el publico coincide o no con el de la emision original. En este sentido, el
servicio de television de pago debe considerarse como un acto independiente de

retransmision.

En definitiva, el Tribunal concluye que la retransmisidon de contenidos audiovisuales ya sea de
canales de pago o en abierto, a través de un servicio de television de pago constituye un acto
de comunicacion publica sujeto a derechos de remuneracidn. Por tanto, estos servicios deben

cumplir con la obligacion de remuneracién establecida en el articulo 122 de la LPI.

Desde esta perspectiva, se observa como la jurisprudencia espafola estd marcando
precedentes en la ampliacion de la regulacion juridica de los derechos de autor en el ambito
audiovisual. De lo contrario, podria generarse un enriquecimiento injusto, tanto por parte de
los canales de pago que retransmiten emisiones previas como de las personas que a través de

redes sociales difunden contenido previamente emitido por otras entidades.

Aunque la jurisprudencia y la legislacién espafiola reflejan avances significativos en la
modernizacion de los derechos de autor en el sector audiovisual y del entretenimiento, en
ocasiones esto resulta insuficiente. La interpretacidn de los derechos de autor en relacion con
las diferentes formas de consumo de contenido visual es esencial, pero a menudo surgen

discrepancias que hacen necesario establecer precedentes y analizar cada caso en detalle.

Continuando con la exploracion de las diferentes formas de comunicacion al publico a través
de la emisién televisiva, resulta relevante destacar un reciente acontecimiento relacionado

con la icdnica serie Los Simpson.

Por primera vez, un episodio de Los Simpson, titulado “jHo ho ho! Santa Homer”, no fue

emitido por Fox, sino que fue lanzado directamente en Disney+ (MEEKS, 2024). Esto influye
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directamente en la manera de comunicar publicamente la serie, ya que, mientras antes se
trataba de una retransmision por Disney+ de una obra previamente emitida por una cadena
de televisidn y por una entidad distinta, ahora se trata de una comunicacion publica mediante
puesta a disposicion del publico, establecida en el apartado 2.i) del articulo 20 de la Ley de
Propiedad Intelectual (LPI). Disney+ no "emite" en este sentido, ya que no utiliza ondas o

sefales, sino que ofrece acceso bajo demanda.

Es debido a casos como este donde vemos que la llegada de las nuevas plataformas de
streaming y el modelo de puesta a disposicién publica estan desplazando a las ventanas
tradicionales. Este cambio en el panorama audiovisual refleja una transicién gradual, en la que
las producciones apuestan cada vez mds por orientar y ceder su contenido directamente a
estas nuevas ventanas de explotacion, adaptandose a las preferencias del publico y a las

dindmicas de consumo actuales.

En el siguiente epigrafe, se abordaran las complicaciones que han surgido a lo largo de la
aplicacion de ventanas modernas de explotacién, asi como la forma en la que se han ido
resolviendo. También los conflictos actuales que se pueden ocasionar y como estan siendo

resueltos o como los afrontan tanto los profesionales como los usuarios.
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4. Nuevas ventanas de explotacion en la era digital: la

modernizacion del consumo audiovisual

El avance tecnoldgico y la consolidacion de la digitalizacidn han transformado de manera
radical las ventanas de explotacién tradicionales en la industria audiovisual. Este cambio
responde, en gran medida, a los nuevos habitos de consumo de los usuarios. La creciente
demanda por parte de los consumidores, especialmente entre los sectores mas jovenes, ha
impulsado el desarrollo de nuevos modelos de distribucién, tal como destacan OJER y CAPAPE

(2012).

El contexto en el que se desarrolla la industria cinematografica siempre ha sido crucial para
determinar su evolucién. Desde la produccidon de peliculas en color y el cine sonoro hasta la
duracion de los filmes o la creacidn de series y tematicas especificas, la industria ha sabido
adaptarse a los avances tecnoldgicos. En este sentido, la aparicion de dispositivos como
smartphones, tablets y ordenadores portatiles ha permitido a los consumidores acceder al
contenido audiovisual de forma mas sencilla y en cualquier momento, haciendo que estas
nuevas formas de consumo sean especialmente atractivas. Esta accesibilidad, a su vez, ha
generado un mercado en constante evolucién, con nuevos inventos que se ajustan a estas

tendencias.

Por otro lado, la necesidad de incluir publicidad en las emisiones televisivas o en las salas de
cine ha contribuido al declive de las ventanas de explotacion tradicionales. La digitalizacién no
solo ha abaratado los costes de produccién, permitiendo que directores y productores
aborden proyectos independientes con mayor facilidad, sino que también ha simplificado la
distribucién de sus obras. BENZAL (2012), director general de EGEDA, sefiala que este
fendmeno puede entenderse como un “espacio de desintermediacion”, donde el acceso a
peliculas y series se produce de manera directa, sin intermediarios como los videoclubs o las
cadenas tradicionales. Esto ofrece al espectador un “catdlogo a la carta”, que facilita la
visualizacién de contenido audiovisuales, pero también pone en riesgo la desaparicién de los

canales clasicos de distribucion.
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No obstante, este modelo de catalogo no resulta atractivo para todos los publicos, lo que ha
llevado a una fragmentacién de las audiencias. Esta divisidon ha impulsado la aparicién
continua de nuevas formas de consumo, como a la obligacién de mantener el sistema

tradicional de ventas de explotacion.

La irrupcion de estas nuevas ventanas de explotacién ha planteado la necesidad de adaptar la
legislacidon sobre derechos de autor para proteger los intereses de los creadores y de la
industria. En este epigrafe, abordaremos la entrada de las nuevas ventanas de explotacion
audiovisual en el mercado y cdmo estas han influido en el ciclo juridico que se aplica desde

hace anos.

4.1. Plataformas de streaming

El cambio dentro del sector de las telecomunicaciones e Internet, debido al desarrollo de
dispositivos moviles, smartphones y aparatos inteligentes, es innegable. También es correcto
afirmar que el cine siempre ha seguido las directrices marcadas por la tecnologia: el tecnicolor,
los nuevos aparatos de escucha y sonido, la adaptabilidad a la demanda de los medios de
comunicacion, etc. Todo esto se traduce en una nueva oferta adaptada a este consumo

audiovisual movil.

Por consiguiente, la globalizacién que ha supuesto Internet ha provocado una mayor oferta
de contenidos audiovisuales, mas alla de la televisién tradicional. Esta diversificacidn se refleja
en una creciente cantidad de plataformas, cada una con catalogos especificos dirigidos a
nichos de mercado cada vez mads diversificados. MATEI (2020) define este fendmeno
de proliferacién de plataformas y medios de consumo como las “Streaming Wars”: un
escenario en el que, aunque existe competencia entre marcas, también hay cooperacién para

desbancar a las antiguas ventanas de explotacion y priorizar al usuario por encima del resto.

Las plataformas Over-The-Top (OTT) son servicios que distribuyen contenido, principalmente
audiovisual, a través de Internet, sin depender de los canales de distribucidn tradicionales
como la televisidn abierta o por suscripcion. Estos servicios difunden contenidos generados
por terceros a través de Internet y hacia los dispositivos fijos de los usuarios, utilizando la red

de operadores para transmitir (es decir, emplean el Internet de otras operadoras para
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transmitir su contenido, sin que ellas tengan que aportar incentivos en telecomunicaciones)

(ALBUJAR, 2014).

Que las plataformas OTT estén al alcance de todo el mundo ha provocado que cualquiera con
acceso a Internet pueda reproducir contenido audiovisual via streaming, y permiten acceder
a los contenidos disponibles en la plataforma o bajo demanda del usuario, siempre que se
disponga de un dispositivo compatible con acceso a Internet, lo que ha supuesto la creacién

de las plataformas Video On Demand (en adelante, VOD).

No se trata unicamente de un tipo de distribucion utilizado por grandes multinacionales;
cualquier empresa o creador de contenidos puede hacer uso de un servicio VOD. Por ejemplo,
aquellos que suben videos a YouTube también utilizan este modelo. Los requisitos que exigen
este tipo de plataformas incluyen, en muchos casos, la exclusividad en la distribucidn de la

grabacioén o de la obra, o el pago de royalties en funcidn del éxito obtenido.

IRASTROZA (2023)32 enumera los diferentes modelos que se rigen bajo esta nueva manera de

consumir contenido:

1. Plataformas de financiacién a través de publicidad (Advertising Video On Demand, en

adelante AVOD): YouTube, Facebook y X (antes conocido como Twitter).

2. Plataformas de pago por contenido especifico (Transactional Video On Demand, en
adelante TVOD): en este caso, el usuario paga Unicamente por los derechos de

visionado de un contenido concreto. Un ejemplo caracteristico es Rakuten.

3. Plataformas de acceso anticipado a contenido premium (Push Video On Demand,
PVOD): este servicio permite el acceso a contenidos premium mediante el pago de una

tarifa Unica33.

4. El dltimo método de VOD y el mas relevante en la actualidad es el Subscription Video

On Demand (en adelante SVOD). Este modelo engloba las plataformas mas conocidas,

32 para una mayor claridad y comprensién, se incluye en el Anexo A de Contenidos la Imagen 5, que detalla las
principales plataformas de streaming y las modalidades contemporaneas de explotacién audiovisual, alineadas
con las definiciones expuestas a continuacion. El objetivo de esta exposicidn es identificar las plataformas mas
consumidas y relacionarlas con las distintas formas de emisidn de contenido, segun las categorias y definiciones
establecidas.

33 Un ejemplo de este modelo es la pelicula Super Mario Bros, estrenada el 4 de abril de 2023, que llegé a PVOD
41 dias después de su estreno en cines, y recaudo 75 millones de délares en este formato.
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las que vienen a la mente de inmediato cuando se piensa en “plataformas
audiovisuales”. El ejemplo mas claro, y que se utilizara a lo largo de este apartado para
analizar los modelos de distribucién y los ejercicios contractuales que conllevan,

es Netflix.

En muchas ocasiones, las propias plataformas de streaming asumen el rol de productoras de
las obras. Retomando el ejemplo de Netflix, esta plataforma nacié en 1997 como una empresa
de distribucién de DVD por correo. Mas tarde, en 2011, se transformd en una plataforma
destinada a la transmisién de peliculas en streaming, revolucionando la industria del

entretenimiento y la manera en que se consume contenido audiovisual.

Netflix introdujo el deseo de inmediatez en los usuarios gracias a su amplio catalogo y a su
innovadora forma de difundir contenido: publicaban temporadas completas de series de una
sola vez. Esto provocaba que los espectadores dedicaran tardes enteras a ver una temporada

completa3*, suceso que hasta ese momento no habia sido concebido.

Actualmente, la plataforma produce y distribuye series y peliculas originales basandose en las
elecciones y preferencias de los usuarios, enfocandose en contenidos que generan un impacto
positivo a corto plazo. Tal y como describe BERNSTEIN (2020, p. 4), este modelo ha favorecido

la creacidn de contenidos adaptados a un ritmo de consumo rapido y eficiente.

En aquellos supuestos en los que las plataformas audiovisuales no tengan claro si desean
apostar por la compra de determinados derechos, se ejerce el denominado derecho de opcidn
en exclusiva. Este contrato permite que una de las partes, el concedente de la opcidn (en este
caso, el productor), atribuya a la otra parte, la beneficiaria de la opcién (la plataforma
audiovisual), un derecho durante un periodo de tiempo determinado para que esta pueda,
unilateralmente y por su sola voluntad, poner en vigor el contrato pactado, habitualmente de

compra de derechos (CANIZARES, 2022).

34 Este fendmeno se conoce como binge-watching: el lanzamiento de temporadas completas de series por parte
de plataformas que concluyen sus episodios en momentos de alta tensién, generando en el espectador la
necesidad de seguir consumiendo el contenido hasta finalizarlo. Netflix es uno de los principales impulsores de
la produccidn de series que incorporan estas caracteristicas (MARTINEZ SERRANO, GAVILAN, MARTINEZ-
NAVARRO, 2023).
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El periodo de la opcion suele oscilar entre los 12 y 18 meses, y durante este tiempo,
unicamente la plataforma audiovisual con la que se ha firmado tiene la posibilidad de ejercitar
este derecho y adquirir los derechos de explotacidn. Si, transcurrido este tiempo, no se ha
conseguido la financiacion necesaria para llevar a cabo el proyecto, el contrato de opcién
puede prever una préorroga adicional de 6 meses, en la que se pacta también el precio
definitivo para la adquisicion completa de los derechos de distribucidn. Durante este periodo
de exclusividad, la plataforma invierte una cantidad minima (menos que el precio que cuesta

una licencia) pero asegura que nadie mas pueda adquirir los derechos.

Cabe destacar que, en numerosas ocasiones, determinadas productoras, directores o marcas
prefieren colaborar exclusivamente con ciertas plataformas de streaming, dejando constancia
de ello en los contratos. Un ejemplo claro es el caso del Universo Cinematografico de Marvel y
su relacion con Disney+. En 2009, Disney adquirié Marvel Studios por 4.000 millones de
ddlares, lo que permitid la creacion de algunas de las peliculas mas taquilleras de la historia,
como Los Vengadoresy Guardianes de la Galaxia (GONZALEZ, 2022). Por este motivo, las

peliculas de Marvel solo pueden ser distribuidas a través de Disney+.

Sin embargo, un caso peculiar, y el porqué de la eleccidn de este ejemplo, se encuentra dentro
del mismo universo cinematografico: el caso de las peliculas de Spider-Man. Aunque
pertenecen al estudio Marvel, no comparten la misma plataforma de distribuciéon debido a

que los derechos de las peliculas de Spider-Man siempre han pertenecido a Sony Pictures.

En 2014, Sony iniciéd conversaciones con Disney para reintegrar a Spider-Man dentro del
Universo Cinematografico de Marvel. Durante el acuerdo inicial, Sony se quedaba con el 95%
de los ingresos generados por las peliculas, mientras que Disney obtenia el 5% restante y
asumia Unicamente el rol de productora. Sin embargo, al rechazar Sony una oferta de Disney
para repartir los beneficios al 50%, el acuerdo entre ambas compaiiias finalizd. Disney no pudo
hacer nada frente a la eliminacidén de las peliculas de Spider-man dentro de su plataforma

debido a que no ostentaban ningin derecho de propiedad intelectual®®. A partir de entonces,

35 En relacién con este conflicto, Sony Pictures publicé en 2014 una serie de tweets en los que dejaron claro que
Disney no poseia los derechos de propiedad intelectual necesarios para poner a disposicién del publico el
contenido relacionado con Spider-Man. Fuente: https://x.com/SonyPictures/status/1164036829428850688.
[Consulta en: noviembre 2024]
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Sony comenz6 a distribuir sus contenidos en otras plataformas como Movistar+, Netflix y Max

(ZAGACETA, 2022).

Debido al crecimiento de las plataformas audiovisuales en Espafia, ha sido necesario actualizar
las regulaciones que las rigen. Un ejemplo destacado es la reciente reforma de la Ley General
de Comunicacion Audiovisual (LGCA), que introduce nuevas obligaciones para las plataformas

de streaming y los servicios VOD.

Anteriormente, la regulacién solo se aplicaba a las ventanas clasicas de explotacién, pero con
esta reforma se ha extendido también a los servicios VOD, que antes no estaban regulados.

Sin embargo, su implementacién resulta mas compleja de lo que parece.

Este marco regulatorio se disefié conforme a la Directiva de Comercio Electrénico®® para evitar
incoherencias entre las normativas europeas y nacionales. Como consecuencia, estas
plataformas no estan obligadas a cumplir con la legislacion espafiola a menos que la normativa
del pais de origen asi lo disponga. Esta establece que las plataformas con sede en otro pais
europeo, pero que operen en Espafia, podrian estar sujetas a la legislacidn de su pais de

origen, incluso aunque presten servicios en territorio espanol.

Volviendo al ejemplo de Netflix, esta plataforma audiovisual tiene su sede europea en Irlanda.
Esto implica que las cuestiones relacionadas con el comercio electrénico deben regirse por las
regulaciones irlandesas. Asimismo, los temas audiovisuales también quedan bajo la
jurisdiccion de Irlanda, asegurando que ambos aspectos sean gestionados de manera

uniforme por el mismo pais.

Esto también afecta directamente al catalogo disponible en cada pais y a las diferencias de
contenido entre plataformas. Las restricciones geograficas limitan la posibilidad de consolidar
un modelo de distribucion verdaderamente global, que en teoria se habia planteado como
una alternativa para contrarrestar la monopolizaciéon de los paises y estados sobre los

contenidos televisivos que producian.

36 Directiva 2000/31/CE del Parlamento Europeo y del Consejo, de 8 de junio de 2000, relativa a determinados
aspectos juridicos de los servicios de la sociedad de la informacién, en particular el comercio electrénico en el
mercado interior (Directiva sobre el comercio electrénico).
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Para finalizar este apartado, abordaremos el dilema que plantean las plataformas
de streaming respecto a la remuneracion equitativa e irrenunciable que corresponde a los
artistas por el uso de fonogramas o su reproduccion en grabaciones audiovisuales, como

peliculas u otras obras cinematograficas.

Este supuesto lo encontramos en la Sentencia del Tribunal de Justicia de la Unién Europea de
Atresmedia del 18 de noviembre de 2020%’. En dicha sentencia, Atresmedia realiza actos de
comunicacion publica de fonogramas publicados con fines comerciales (o al menos

reproducciones de estos), a través de su cadena televisiva.

Lo que generaba controversia en este fallo era determinar si la comunicacién publica de estas
grabaciones audiovisuales (que incluyen una obra audiovisual) y la reproduccidon de
fonogramas generaban la obligacidn de pagar una remuneracién equitativa y Unica por el uso

del fonograma (aparte del que ya se paga de acuerdo con el articulo 122 LPI).

El TIUE concluyd que las grabaciones audiovisuales que contienen la fijacion de una obra
audiovisual, y que incluyen un fonograma o una reproduccion de este, estan exentas de pagar
dicha remuneracidn. Se interpretd que este uso corresponde a una sincronizaciény no a un
fonograma aislado, tanto en la emisién por cadena como en la puesta a disposicién de
contenidos en plataformas de streaming o videos bajo demanda. La justificacion de esta
decisién se encuentra en el articulo 108 de la LPI el cual establece que los derechos sobre
fonogramas aislados no se ven perjudicados por la falta de remuneracién cuando estos son

parte de una obra audiovisual.

Esta sentencia es una prueba de que la legislacion y jurisdiccion espafiola debe reinventarse y
estudiar todos los posibles escenarios que provoca la llegada las nuevas plataformas de

streaming.

A lo largo de este apartado hemos analizado cdmo, en las modalidades modernas de

explotacidn, la cesion de derechos no logra proteger de manera suficiente las obras de los

37 STJUE 18 de noviembre de 2020, ATRESMEDIA, C-147/19, EU:C:2020:935
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autores. Por este motivo, se han desarrollado nuevas formas de utilizacién de las obras que

no requieren la cesion exclusiva de los derechos, como se abordara en el siguiente apartado.

4.2. Las licencias de uso como sustituto a la cesion de derechos convencional

Sin embargo, la digitalizacién y la intencion de los autores de que su contenido llegue al
maximo numero de personas ha provocado que no quieran conceder cierta exclusividad a
ninguna plataforma. Las grandes productoras y distribuidoras poseen el incentivo monetario
suficiente para decidir el modelo de distribucidn que se adapta al proyecto. Para aquellos que
se sentian inseguros respecto a la cesion de derechos se crearon las denominadas licencias de

explotacién.

Las licencias de explotacidon son aquellas donde el autor transmite de forma total o parcial
parte de sus derechos patrimoniales a un tercero para que pueda explotarlos
econdmicamente. Pueden otorgarse durante un periodo definido o indefinido y de forma

gratuita o remunerada (LOPEZ-TARRUELLA, 2007, p. 82).

Se trata de un sistema de transmision mucho mas sencillo que la cesidn de derechos, ya que
se rige por las legislaciones nacionales, lo que lo hace mas flexible en comparacién con los
convenios internacionales. Ademas, estas licencias estdn reguladas por el derecho general de
contratacién y no siguen las normas especificas de la cesién tradicional. Por esta razon, las
licencias solo son revocables en casos de incumplimiento contractual o cuando la licencia ya

haya sido completamente ejecutada.

Por ello, la mayoria de las licencias suelen ser parciales, especificas y no exclusivas, dado que
los autores buscan proteger sus obras de explotaciones masivas, como las que suelen ocurrir

con aquellas obras bajo cesion de derechos.

El proyecto de Creative Commons nacié en 1998 como reaccion a la promulgacion de una ley

en Estados Unidos llamada “Sonny Bono Copyright Term Extension Act”. Esta ley ampliaba el
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plazo de proteccidn de las obras intelectuales de 50 afios después de la muerte del autor a 70

afios (CREATIVE COMMONS ORGANIZATION, 2020)%.

Dicha legislacion generd respuestas por parte de quienes defendian el interés publico frente
al interés privado de las obras. Este sector de la doctrina3® sostiene que las obras artisticas se
crean para contribuir a la evolucion cultural y deben poder ser utilizadas libremente por la
sociedad al pasar al dominio publico. Entre estas opiniones destaca la de PRIETO, 2019, que
considera a la propiedad intelectual en numerosas ocasiones un monopolio econémico y que
las obras son partidarias de inter general y no individual. Segun esta vision, la propiedad
intelectual de las obras no deberia ser mas que una excepcién temporal al dominio publico,

ya que este fomenta la creacidén de nuevo conocimiento y obras culturales.

Lawrence Lessig era partidario de esta idea de que el dominio publico favorece la creacién de
nuevas obras y que el contenido cultural pertenecia al pueblo y no era motivo de lucro de los

editores, ni de las empresas que adquirian los derechos.

Por ello, Lessig, junto con otros académicos y expertos en nuevas tecnologias, creé una
organizacién sin animo de lucro denominada Creative Commons, cuyo objetivo era conceder
licencias de derechos de autor sin requerir una cesioén total que supusiera el inicio del cémputo
de explotacién hasta su paso al dominio publico. Ademds, fomentaba que los autores e
inventores disfrutaran durante un tiempo limitado del derecho exclusivo sobre sus respectivos

escritos y descubrimientos.

El proyecto Creative Commons llegd a Espafia en 2003 gracias a la Universidad de Barcelona,
gue buscaba un sistema para publicar el material del profesorado. Las licencias estuvieron
disponibles y adaptadas a la legislacion espafola a partir de octubre de 2004 (LABASTIDA,
2006).

38 Esta informacidn esta extraida de una aportacién que escribe la organizacién de Creative Commons para
educadores y bibliotecarios. Enlace: https://libraryfiles.ihu.edu.tr/docs/e-books/E0000435.pdf. [Consulta en:
diciembre 2024].

3% También encontramos a otros autores que reniegan que el dominio publico favorezca la cultura y el desarrollo
de creacidn de obras (TOLEDANO, 2017). Segun Toledano, las empresas pueden sacar rendimiento econémico
del dominio publico y utilizarlos Unicamente con objetivos monetarios y no culturales. De la misma manera, el
dominio publico no garantiza un acceso mas facil a las obras, ya que existe una esfera mercantilizada que no
favorece este acceso a aquellos que no pueden pagar.
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Para regular los derechos de propiedad intelectual, las licencias deben contemplar dos

aspectos relevantes:

e Reconocimiento de la autoria: En el Estado espafiol, las licencias solo pueden ser
utilizadas por los autores respecto de sus propias obras. Se exige el reconocimiento
del autor de la obra (art. 14.3 LPI), lo que incluye el ejercicio de los derechos morales
del autor, como la atribucidn de la obra a si mismo y la decisidn sobre su divulgacién
(art. 14.2 LPI). Esto permite a los autores decidir si desean hacer publica su obra y bajo

gué condiciones desean ejercer sus derechos a través de licencias.

e Cesién de derechos de explotacion: Esto incluye la reproduccion (art. 18 LPI),
distribucién (art. 19 LPI) y comunicacién publica (art. 20 LPI). Las licencias contemplan

todas las modalidades de explotacion, al igual que las cesiones de derechos.

Las licencias contrarias a la LPI no son validas; por ejemplo, no se aprobaran licencias que
vulneren los derechos de los autores, las que se concedan sobre obras plagiadas o aquellas ya

en dominio publico.

Al no ser las licencias Creative Commons exclusivas, el autor puede otorgar multiples licencias
sobre la misma obra, aunque bajo diferentes condiciones. En el caso de obras audiovisuales,
esto podria implicar que un autor de una obra literaria conceda licencias especificas adaptadas

a diferentes usos, medios o distribuidores, durante un periodo determinado®.

Por ejemplo, un escritor podria otorgar una licencia de explotacién a una productora que, a
su vez, coproduzca con una cadena televisiva una serie basada en su obra. Si los guiones se
escriben, pero la serie nunca llega a materializarse, una vez transcurrido el periodo establecido
dentro del contrato de licencia para el ejercicio de la explotacidn de la obra, el autor tendria
la posibilidad de conceder una nueva licencia a otra productora. Para esta decisidn, se basaria

en la finalizacion del plazo y el incumplimiento contractual.

0 En el Anexo A de Contenido se adjunta la Imagen 6, donde se aporta un cronograma recapitulativo de los
tiempos de duracién de una obra en las diferentes ventanas de explotacién y el tiempo medio por el que se
conceden licencias.
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En caso de que la serie se materializara, la licencia de explotacion se ejecutaria, pero seria
necesario establecer nuevos contratos entre el escritor y la productora para regular aspectos

adicionales, como la distribucion de la obra y el uso de los personajes y la trama creados.

Actualmente, el mercado donde mas se extiende las licencias de explotacién es en la
televisidn, ya que el contenido es mucho mas efimero y no requiere de un ejercicio de los
derechos patrimoniales que perduré en el tiempo. Asi, en el siguiente epigrafe se abordaran
los nuevos métodos televisivos y como adquieren derechos de cara a la emisién de

contenidos.

4.3. Las distintas formas de demanda de contenido en la television moderna

Para contextualizar este epigrafe, resulta necesario recapitular lo expuesto en el apartado 3.4
de este trabajo. Antes de la aparicidn de los canales de pago en la televisién, predominaba el
denominado “video comunitario”. Este sistema, alin concebido como analégico, se basaba en
el uso de una antena colectiva de televisién desde la cual se desviaba la sefal hacia los
receptores de los usuarios. A partir de este modelo inicial, surgieron nuevas definiciones
juridicas de comunicacién publica, la ya comentada retransmision (con aplicabilidad en

sentencias como TELEFONICA v. EGEDA), y la aplicacién de la comunicacién publica via satélite

Como se ha sefialado anteriormente, la distincidn establecida en este trabajo entre ventanas
clasicas y modernas radica en el pago por contenido especifico frente al pago por acceso a

canales que programaban contenidos para su emisién diaria.

Los canales de pago y las plataformas de streaming comparten caracteristicas que los
convierten en ventanas modernas afines, ya que ambos modelos surgen y se popularizan en
una etapa similar. Sin embargo, lo que marca la distincion entre ambos es la personalizacion
en la seleccidn de contenidos por parte del usuario. Por ello, parece mas acertado posicionar
a los canales de pago televisivos convencionales dentro de las ventanas clasicas, dejando a las
figuras que se analizaran a continuacién en este epigrafe como representativas de las

ventanas modernas.

Tras la llegada del video comunitario, y las primeras apariciones de canales de pago, se
introdujo la Televisién Digital Terrestre (en adelante, TDT), que marcd el inicio del proceso de

digitalizacidon de las televisiones. En un primer momento, esta tecnologia seguia siendo
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analdgica y dependia de aparatos conectados directamente al televisor. Una de las principales
caracteristicas de la TDT radica en el proceso técnico que transforma las sefales tradicionales
en contenido audiovisual digital. Esto permite unificar las distintas formas de transmision
existentes —como el cable, satélite, linea telefénica u ondas hertzianas— en un sistema de

digitalizacién general (BUSTAMANTE, 2008).

Con la llegada de nuevas formas de comunicacién en el sector televisivo, las leyes que hasta
ese momento regulaban este ambito han tenido que adaptarse. Inicialmente, la Ley 46/1983,
del Tercer Canal de Televisidn, regulaba exclusivamente la oferta televisiva estatal y
econdmica, enfocandose solo en las televisiones gratuitas y considerando la radiodifusion

como un servicio publico bajo la titularidad del Estado.

No fue hasta 2010, con la aprobacién de la primera version de la LGCA, cuando se amplid la
regulacién para incluir a los operadores privados de televisién, algunos de los cuales podian
operar bajo el régimen estatal (GARCIA, 2010). La ultima reforma de la LGCA modifica la Ley
8/2009 para asegurar que la financiacién de RTVE provenga de todos los agentes del mercado
audiovisual, excluyendo a los operadores de telecomunicaciones. Asi, prestadores de servicios
de television lineales, a peticion y plataformas de intercambio de videos, tanto dentro como
fuera de Espafia, deberan contribuir al financiamiento de RTVE si dirigen sus servicios al

publico espafiol (PINA y MARZO, 2022).

Se puede concluir que el impacto de la TDT y la Television Digital por Cable, en palabras de
CASTRILLO, ESTUPINAN y GARCIA (2011, p.4), constituye “el resultado de la digitalizacién de
la sefial de television para transmitirla a través de redes de cable coaxial o analdgico, de cable
hibrido o de fibra dptica”. El impacto de la digitalizacion fue decisivo a la hora de reinventar el
sector televisivo audiovisual. Todo este avance llevo a la ampliacidn significativa de la oferta
de canales y acercdé a la televisidon por cable a las plataformas de video bajo demanda,

alejandose del concepto tradicional de television.

Entre las modalidades derivadas de este avance se encuentra el modelo de Pay-per-view (en
adelante, PPV). Este sistema permite a los usuarios acceder a contenidos especificos, como
peliculas, programas o eventos, en horarios prefijados, mediante el pago de una tarifa
puntual, sin necesidad de comprometerse a una suscripcion completa. En la actualidad, el PPV
es utilizado principalmente para eventos deportivos, como combates de boxeo, peleas de la

Ultimate Fighting Championship (UFC), conciertos o estrenos cinematograficos.
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El PPV funciona como una retransmision de un contenido previamente emitido por un canal
principal. Por ejemplo, las peleas de la UFC son transmitidas inicialmente por una cadena
estadounidense que posee los derechos exclusivos tanto de la emisidén como de los contenidos
de la empresa deportiva. Para su difusidn en otros territorios, las licencias de explotacién*!
correspondientes son concedidas a canales nacionales, permitiendo que el contenido se
transmita simultaneamente en distintas regiones. Esta sincronizacién horaria es una de las

caracteristicas fundamentales del modelo PPV.

Se trataria de la misma dindmica que en el conflicto TELEFONICA vs. EGEDA. En este supuesto
los derechos de remuneracion se atribuyeron a la cadena estadounidense original y no a los
canales nacionales encargados de la retransmisién. En este contexto, los canales nacionales
actuan como meros receptores que realizan una segunda comunicacién publica del contenido,

frecuentemente utilizando tecnologia satelital para la retransmisién.

Los canales de pago, como Canal +, no realizan retransmisiones, sino emisiones directas. Esto
significa que los derechos de remuneracidn asociados a dichas emisiones les pertenecen
directamente, ya que adquieren los contenidos directamente de los productores o
distribuidores, y no de una primera entidad emisora. En este caso, estos canales obtienen
licencias especificas para incluir los contenidos en su "parrilla" de programacion, asegurando
asi que las emisiones se ajusten a sus intereses y estrategia comercial, y consolidando su

posicion como emisores originales del contenido en cuestion.

También se pueden presentar casos en los que retransmisiones realizadas por canales
nacionales de pago o plataformas de VOD sean grabadas por un tercero, quien decide capturar
la pantalla y subir el contenido a TikTok, permitiendo a sus seguidores acceder gratuitamente
al video. Este acto constituye un enriquecimiento injusto, ya que dicha persona se beneficia

de un contenido protegido sin autorizacion.

En este contexto, la plataforma, como TikTok, tiene una responsabilidad directa, ya que facilita

la retransmisién no autorizada. Sin embargo, la vulneracion recae principalmente sobre la

41 En este tipo de casos, se conceden licencias en vez de cesién de derechos debido a la no exclusividad que existe
al retransmitirse en diferentes cadenas nacionales de cada pais.
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entidad de radiodifusion, que es la legitima titular de los derechos y quien, de acuerdo con el

articulo 73.4 LPI, tendria la facultad de presentar una reclamacion.

Si La Liga ha cedido sus derechos de comunicacién publica a una entidad de gestion colectiva
(como EGEDA o SGAE) esta entidad es la uUnica autorizada para otorgar licencias de
comunicacion publica, incluyendo las realizadas en plataformas en linea como TikTok. Por
tanto, el individuo que retransmite el partido sin permiso esta infringiendo la ley si no dispone
de autorizacidn. El uso comercial y la transmisidon publica de estos eventos estan protegidos
bajo los derechos de autor y los acuerdos de licencia, y para poder hacer cualquier tipo de

retransmision se deben solicitar los derechos o licencias de explotacion.

Por otro lado, las plataformas en linea, como TikTok, deben garantizar el cumplimiento de las
licencias negociadas con estas entidades de gestion para no facilitar la infraccidon de derechos.
Estas licencias incluyen el repertorio de las obras protegidas por las entidades mandantes, que

deben respetarse en cualquier tipo de uso o retransmision (articulo 173.3 LPI).

Partiendo de este enfoque, resulta innegable que las plataformas de streaming, las redes
sociales y los nuevos métodos de distribucion han incrementado significativamente la
dificultad de mantener un control absoluto sobre las obras protegidas. De manera indirecta,
el surgimiento de un mayor nimero de vias para acceder y consumir contenido audiovisual
también ha dado lugar a un incremento proporcional en las posibilidades de vulnerar los

derechos de propiedad intelectual asociados a dichas obras.

Por ende, este epigrafe puede concluir con la idea de que, a pesar de que los canales de
televisién han logrado adaptarse a las nuevas demandas de los usuarios, el acercamiento
entre la televisidon y las plataformas de streaming puede dar lugar, segun el criterio de quien
suscribe, a que ambas ventanas acaben fusionandose, lo que llevaria a una gradual

desaparicion de las diferencias entre ambas y de la capacidad de decisidon del consumidor.
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5. Conclusiones

A lo largo de este analisis se ha podido constatar un cambio fundamental en la industria del
entretenimiento y los medios de comunicacion en comparacién con afos anteriores. A
continuacion, se enumeran las principales conclusiones obtenidas, destacando los puntos

clave abordados en relacidon con este aspecto.

PRIMERA.- La innegable presencia de las ventanas clasicas de explotacién es esencial para
crear una cadena de cesion coherente desde la fase de preproduccion de la obra audiovisual.
La cesion de derechos a un primer distribuidor, que se encargue de establecer una linea
cronolégica que contemple una primera cesion al exhibidor y, posteriormente, a plataformas
de streaming o cadenas de televisidon de pago, permitira maximizar el rendimiento econémico

de la obra.

Ademads, esta estrategia garantizard que la cesion de derechos se realice en favor de
determinadas figuras y para funciones especificas, en lugar de una cesién generalizada. La
organizacién secuencial de las cesiones de derechos segura un control mds preciso sobre el

uso de la obra.

SEGUNDA.- Como se ha observado a lo largo del trabajo, persiste una clara superioridad
jeradrquica del productor sobre los autores de la obra audiovisual, quienes solo cuentan con la
protecciéon de los derechos morales y los derechos de remuneracién frente a los derechos de

explotacién que han sido concedidos al productor.

En aquellos casos en los que el director es también productor, no suelen surgir conflictos; sin
embargo, es en las producciones independientes donde se evidencia este abuso de poder, el
cual deberia ser contrarrestado mediante regulaciones nacionales que protejan a los autores

y eviten el enriquecimiento injusto a costa de su trabajo.

TERCERA.- A pesar de la adaptabilidad de la legislacion espafiola a las nuevas formas de
explotacién y distribucién audiovisual, es innegable sefialar la adaptacion tardia de nuestro
sistema juridico en comparacion con otras potencias audiovisuales. Se requiere una respuesta
mas rapida frente a los inminentes cambios y una jurisprudencia mas clara respecto a los

conflictos dentro del sector audiovisual.
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CUARTA.- Fomentar el consumo responsable de contenido legal mediante la concienciacion
social sobre el perjuicio que la pirateria causa a los autores. A su vez, se sugiere que las
plataformas legales adopten iniciativas que faciliten el acceso universal, como planes de
suscripcién mas econdmicos, ofertas promocionales o disponibilidad de determinados titulos
de forma gratuita. De esta manera, se protege a los creadores, se reduce el impacto negativo

que sufren debido a la pirateria y se evita el enriquecimiento por parte de plataformasilegales.

QUINTA.- Participacién por parte de los Estados en el sustento de las antiguas ventanas de
explotacién con el objetivo de evitar su desaparicién y, por ende, la transformacion de la
cadena de derechos en un modelo liderado exclusivamente por las plataformas de streaming.
Se propone, ademas, la promocion de bonos culturales accesibles para toda la poblacion, que
fomenten la asistencia a cines, la creacion de visionados gratuitos o la subvencién para la

compra de formatos fisicos de obras cinematograficas.
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Acuerdo sobre los Aspectos de los Derechos de Propiedad Intelectual
relacionados con el Comercio.

Advertising Video On Demand.

Convenio de Berna.

Comisién Nacional de Mercados y la Competencia.
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Anexo A. Anexo de Contenidos

Imagen 1:

MUYBRIDGE, E. The Horse in Motion (“Sallie Gardner,” Owned by Leland Stanford; Running at
a 1:40 Gait Over the Palo Alto Track, 19th June 1878) [Fotografia en movimiento]. 1878. Library
of Congress Prints and Photographs Division. Disponible en:

https://smarthistory.org/eadweard-muybridge-the-horse-in-motion/
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Imagen 2:

Grafico 16.4. Espectadores y recaudacion de peliculas
espafiolas
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Este grafico analiza las estadisticas de cinematografia en Espafia tanto de los espectadores
como de la recaudacion en millones. Podrian destacar los efectos de la COVID-19 vy la
recuperacién progresiva en 2023, con incrementos en estrenos, espectadores y recaudacion,

aungue aun por debajo de niveles prepandemia.

«El Ministerio de Cultura publica la Estadistica de Cinematografia 2023» Ministerio de Cultura
y Deporte [en linea]l. 16 mayo 2024 [consulta: diciembre 2025]. Disponible en:

https://www.cultura.gob.es/actualidad/2024/05/240516-estadistica-cinematografia.html
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Imagen 3:

Self-portrait by the depicted Macaca nigra female. [Fotografia]. 4 de diciembre de 2014. Public
Domain, Wikimedia Commons. Disponible en:

https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36464057

Extraido del libro: SLATER, D.J, Wildlife Personalities. 12ed, Blurb, 2014.

74


https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=36464057

Sara Gutiérrez Pérez
“Derechos de autor y ventanas de explotacién: perspectiva juridica de la industria audiovisual”

Imagen 4:

Streaming Dominates U.S. Home Entertainment Spending
Consumer spending on home entertainment in the United States in 2018

B Digital formats B Physical formats YOY change
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3% $11.89b
.~ v )
— &
Total home Total box
entertainment office gross
spending
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. .
Subscription  Sell-through Electronic Video-on- Kiosk DVD/Blu-ray Brick and
streaming DVDs/Blu-rays sell-through demand subscriptions mortar rental
@statistaCharts  Sources: The Digital Entertainment Group, Box Office Mojc Statista 5

RICHTER, F. «<Home entertainment spending in the U.S.» [en linea]. Statista. 24 de enero de
2019 [fecha de consulta: diciembre de 2024]. Disponible en:

https://www.statista.com/chart/7654/home-entertainment-spending-in-the-us/

La revista Spinof realiza un comentario utilizando esta tabla a través del cual ejemplifica como
las nuevas plataformas de streaming conllevan a la muerte del formato fisico. Resulta
interesante mencionar, tal y como enumera LOPEZ (2019), como existen muchos mas
beneficios en la utilizacion de las plataformas audiovisuales que en el uso de los formatos

fisicos: como la inmediatez o el beneficio econdmico.

LOPEZ, V. «La muerte del formato fisico: el streaming se come al Blu-ray y por qué hay motivos
para preocuparse» [en linea]. Spinof. 4 Marzo 2019, 19:41. [fecha consulta: enero 2025].

Disponible en: https://www.espinof.com/otros/muerte-formato-fisico-streaming-se-come-

al-blu-ray-que-hay-motivos-para-preocuparse
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Imagen 5:
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CAMARGO (2000), realiza una tabla donde enumera los diferentes modelos de negocio de las

plataformas de streaming y sus diferentes denominaciones.

CAMARGO, R. «Modelos de negocio de Plataformas Streamig» [en linea]. The competitive
Intelligence Unit. 13 Julio 2020. [fecha consulta: enero 2025]. Disponible en:

https://www.theciu.com/publicaciones-2/2020/7/13/modelos-de-negocio-de-plataformas-

de-streaming
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Tabla 4. Cronologia entre ventanas en Espafia

Imagen 6:
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|II

antes de llegar a una cadena de TV de pago y
ala venta, aunque cada vez nos encontramos
con ventanas mas cortas y aparece el DVD de
venta en paralelo al alquiler, al poco tiempo del
estreno en cine, en el caso de las majors (antes
de los 3-4 meses senalados).

Primera ventana de
estrenoenTV

En todos los casos veremos que hay variacion de meses segun pelicula y contrato.
Si la pelicula tiene una subvencion, se establece una ventana legal de 3 meses frente al consumo doméstico en soporte video-gréfico.

Long tail, falta de no-
vedad. Apuesta por la
produccién propia.

Cada vez se diluye mas la linea que separaba consumo televisivo y consumo en home-video

Fuente: Elaborado a partir de las entrevistas mantenidas con profesionales del sector del VOD (Clares-Gavildn- 2014)

Cine VHS/DVD VOD alquiler/venta Cadenas TV de pago VOD suscripcién TV gratuita | VOD gratuito
Alos 4 meses Alos 3 6 4 meses del estre- Al cerrar la ventana Después de
del cine (im- no en cine (hay variaciéon de pago (16 622 |a ventana Después de la
puesto por fobby de meses segun peliculay meses, con variaciones deTV de ventanade TV
de exhibidores) contrato y se retira al entrar . segun pelicula, y en ado de pago.
" | laventanadeTV de pago). | Delos466mesesa ocasiones posterior pago.
los 16 © 22meses.En | 3Ty gratuita cuando
exclusiva. esta es productora o
Estrenoen | gyele haber 2 meses dedicados al alquiler coproductora).
cine A movistar+

En el caso de peliculas que
hayan sido vendidas para la
ventana de TV de pago.

CLARES-GAVILAN, J. y MEDINA-CAMBRON, A. «Desarrollo y asentamiento del Video Bajo
Demanda (Vod) en Espafia: El caso de Filmin». El profesional de la informacidn [en linea]. 2018,
julio-agosto, v. 27, n. 4, pp. 909-920 [consulta: diciembre de 2024] elSSN: 1699-2407.
https://www.scipedia.com/wd/images/f/fd/Draft Content 310953844-

Disponible  en:

61863-9375-document.pdf

77


https://www.scipedia.com/wd/images/f/fd/Draft_Content_310953844-61863-9375-document.pdf
https://www.scipedia.com/wd/images/f/fd/Draft_Content_310953844-61863-9375-document.pdf



