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RESUMEN

El presente trabajo aborda la Excepcién al derecho patrimonial de autor del articulo 32 de
la Ley de Propiedad Intelectual, y su aplicabilidad a dos hipétesis de modificacién del guion
literario de Ficcion: la adaptacién a guion técnico, y la modificacion del argumento de aquella
obra. Complementariamente, se analizan los efectos del Derecho a la Integridad del
guionista, como limite al derecho o privilegio que pueda ostentar el productor para modificar

el guion

La investigacion implicé la creacién de una matriz o esquema para la aplicacion de la
norma, que permite determinar si una hipétesis de uso de una obra en la produccion
cinematografica se acoge a esta excepcién. Su utilizaciébn permiti6 demostrar que la
adaptacion del guion literario de ficcion a guion técnico es un uso que se acoge a esta

excepcion, mas no la modificacion del argumento de la obra.

Respecto al derecho a la integridad, se concluyé que otorga al guionista, y a todo autor,

un derecho irrenunciable a oponerse a toda deformacion y mutilacién de su obra.

Vi



INTRODUCCION

El derecho de autor otorga al creador de la obra intelectual el monopolio para la
explotacién de esta, como titular originario del derecho patrimonial. Asi, el articulo 19 de la
Ley de Propiedad Intelectual (o LPI, indistintamente, en adelante) establece la regla general
a este respecto, sefialando que “Nadie podra utilizar publicamente una obra del dominio

privado sin haber obtenido la autorizacién expresa del titular del derecho de autor.”

Tal regla admite excepciones. La referida ley incluye normas que consagran casos
especiales en los que es permitida la utilizacion de una obra sin necesidad de requerir
autorizacion del titular de derechos y, en varios de estos, sin siquiera existir deber de
remunerar. Entre tales normas se encuentra aquella que es objeto de la presente

investigacion: el articulo 32 de la LPI, que contiene el siguiente texto:

“Articulo 32.- El productor tiene la facultad de modificar las obras que utilice en la

produccién cinematografica, en la medida que requiera su adaptacion a este arte.”

Esta es una excepcidén a la regla general consagrada por el articulo 19, ya que admite que
el productor, sin necesidad de requerir autorizacion del titular de derechos, modifique las
obras que utilice en la produccién cinematografica, uso que consiste en una de las formas de

explotacién a las que el articulo 18 se refiere.

La norma es de un interés obvio. Permite al productor modificar las obras utilizadas en la
produccién cinematografica, lo que pareciera dotarlo de un control sobre la pelicula que va

mas alla de la organizacién y la explotacion econémica.

Especial relevancia cobra respecto del guion de ficcion, de fundamental importancia para
el film de tal tipo, por constituir la obra que determinard en gran medida cuél sera su
contenido.” Es por tal razén que la presente investigacion analizara la facultad del articulo 32

de la LPI respecto del guion de ficcion.

! Articulo 19 Ley de Propiedad Intelectual
% A diferencia del cine documental, en que, como sefialan Bordwell & Thompson (2003), el guion tiene
una importancia relativa menor. “Por ejemplo, al entrevistar a un testigo presencial de un hecho, el
director, por lo general, decide la labor de la camara y el montaje, pero no le dice al testigo lo que
tiene que decir o como actuar” (pag. 29).



Pero la delimitacion del objeto de la investigacién no puede darse por completa tan sélo
en la eleccion del guion cinematogréafico de ficcion. Como sefiala la doctrina especializada,
las etapas de realizacion del guion en la produccién cinematografica dan lugar a dos
versiones de éste: el guion literario y el guion técnico®; siendo aquel el producto de la labor
de guionista, y éste el resultado de las alteraciones que realiza en el mismo el director, en
orden a adicionar “las indicaciones técnicas necesarias para la realizacion efectiva de la

produccién” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 219).

Por lo tanto, existiendo més de una versién del guion, es menester que este trabajo defina
claramente respecto de cual de estos se estudiara el poder de modificacion otorgado por el
art. 32. La respuesta es que se analizara tal facultad en relacion al trabajo realizado
directamente por el guionista, esto es, el guion literario.

Respecto a éste, la literatura constata la existencia de dos grandes formas en que, en la

practica desarrollada en la industria, cominmente se le modifica:

1- Laintroduccion de explicaciones respecto a como se utilizaran en la pelicula a crearse
las técnicas cinematogréaficas. Cuando este trabajo es realizado sobre la totalidad del
guion, el resultado recibe la denominacion de “guion técnico”. (Fernandez & Martinez,
1999, pag. 219)

2- La modificacion del contenido del argumento. Es usual y aceptado en la practica
cinematografica actual que el argumento del guion literario pueda ser profundamente
alterado. En este sentido, se afirma que “un guion, mucho mas alla del primer dia de
rodaje de una pelicula, siempre es susceptible de ser modificado, reelaborado, para
cambiar tal didlogo, sea tal escena (porque se los considera algo débiles), sea

también, incluso, el curso de los acontecimientos.” (Carriere, 1991, pag. 93).

La presente investigacion pretende examinar ambas formas de alteracion del guion
literario a la luz del contenido de la excepcion del art. 32 de la LPIl. ¢Son estos usos
permitidos por la norma? ¢Se ajustan al caso especial sefialado por esta? ¢Permitira la
disposicion al productor decidir cuél sera la historia contada en la pelicula? ¢Podra
convertirla en una obra que prometa un mayor éxito comercial, cuidando sus intereses

economicos? Este trabajo perseguira dar respuesta a tales interrogantes.

® Se refieren a la existencia de estas dos versiones del guion, entre otros, Fernandez & Martinez
(1999, pag. 219), Baylos Corroza (como se cita en Valdés, 1997, pag. 30) y el Tribunal Supremo de
Espafia (Recurso , 1995).



Con el objeto de permitir un andlisis que, de la forma mas pulcramente posible, pueda
determinar si la excepcién en analisis constituye titulo suficiente para que el productor pueda
llevar a cabo las formas de transformacion identificadas, esta investigacion asumira el
supuesto de que éste solo cuenta con la facultad de transformar el guion en la pelicula, en
virtud de una relaciéon contractual que no licencie o ceda el derecho a transformar la obra.
Por lo tanto, se descarta cualquier hipétesis que permitiera dar por entendido que el
productor pueda esta facultado por acto juridico alguno para realizar las transformaciones

gque seran objeto de andlisis.

Adicionalmente esta investigacion determinard qué limites impone el derecho a la
integridad del guionista a la facultad que el productor pueda tener para realizar cualquier
transformacién al guion en el ambito de la produccion cinematografica. Este andlisis
prescindird de los supuestos tenidos en cuenta para el examen llevado a cabo previamente,
considerandose esta vez cualquier supuesto de modificacion del guion, y en virtud de
cualquier titulo que pueda tener el productor a estos efectos, ya sea producto de la ley o el
contrato. El objeto de este examen final sera precisar si existen barreras infranqueables que
imponga el ordenamiento juridico a las prerrogativas que en la practica pueda tener el
productor para alterar el producto del trabajo del guionista. Siendo un uso comun el que se le
otorgue a éste, por la via contractual, el derecho a transformar el guion a gusto, es
importante determinar si el derecho a la integridad impone algin limite ajeno a toda

posibilidad de renuncia.

Frente a todas estas interrogantes, la presente investigacion plantea la siguiente hipotesis

compuesta:

1- La transformacién consistente en incorporar al guion literario de ficcion explicaciones
respecto a como se utilizaran en la pelicula a crearse las técnicas cinematograficas,
dando lugar al guion técnico; se acoge a la excepciéon del articulo 32 de la Ley de
Propiedad Intelectual.

2- La modificacién consistente en la alteracion del argumento no se acoge a tal
excepcion.

3- En virtud del derecho a la integridad, ningan titulo faculta al productor deformar o

mutilar licitamente el guion.

El Objetivo General de esta investigacion sera demostrar la efectividad del contenido de la

hipotesis. Para estos efectos, en el capitulo | se probaréa que el guion literario de ficcion es



una de las obras utilizadas por el productor en la produccidon cinematogréfica. Asi, se
demostrard que tal creacion es una obra intelectual, lo que implicard primeramente
esclarecer qué es un guion, y qué es el guion literario de ficcion en particular; haciendo el
nexo con el concepto de obra intelectual. A continuacion, se probard que éste es utilizado
por el productor en la produccién cinematogréfica.

Luego, en su capitulo Il, la investigacion se encargara de realizar un analisis teorico de la
disposicién, con el doble objeto de confirmar su naturaleza juridica de excepcion al derecho
de autor, y esclarecer si como tal es libre y gratuita o sujeta a remuneracion; y construir el
esquema o matriz de analisis en base al cual sera posible determinar si una determinada
hipétesis de modificacién se acoge o no a la excepcioén. Tal es la matriz que serd utilizada en
los dos capitulos sucesivos para dilucidar si las formas de transformacion identificadas son

permitidas por la norma.

Posteriormente, el capitulo 1ll se encargard de demostrar que la transformacion
consistente en incorporar al guion literario de ficcién explicaciones respecto a como se
utilizaran en la pelicula a crearse las técnicas cinematogréficas, dando lugar al guion técnico,
es permitida por la norma en andlisis. Asi, utilizando la matriz de andlisis, se comprobara que
este uso se ajusta al caso especial de la excepcidn, siendo por tanto licito llevarlo a cabo sin

autorizacion especial del guionista.

Luego, el capitulo IV hard lo propio respecto de la modificacién consistente en la
alteracion del argumento, demostrando, en base a la matriz, que este uso no se acoge a la

excepcion en analisis.

Finalmente, cerrando esta investigacion, el capitulo V se encargara de dilucidar el papel
gue juega el derecho a la integridad del guionista como limite al poder de modificar que
pueda tener el producto en virtud de cualquier titulo que pueda asistirle. Se demostrara que
el productor no puede deformar o mutilar licitamente el guion literario de ficcion, producto de
lo establecido tanto por la normativa de Derecho de Autor, como por distintos estatutos de

derechos fundamentales del autor.

El examen a realizarse implicara una labor investigativa multidisciplinaria, debiendo no
sélo dilucidarse correctamente el contenido normativo preciso de la disposicion; sino que
ademas abordarse la disciplina artistica cinematografica, tratandose el guion y la obra

cinematografica misma. Se espera que tal labor genere conocimientos que seran utiles al



aplicar esta norma a otras hipotesis de alteracion del guion cuya existencia puedan constatar
futuras investigaciones, asi como a transformaciones a otras obras utilizadas en la

produccién cinematogréfica que puedan justificarse en esta disposicion.

Adicionalmente, se pretende que la investigacion a llevarse a cabo respecto al Derecho a
la Integridad de la Obra que asiste al guionista genere conclusiones que resulten de utilidad
al estudiar los limites del derecho de transformacion respecto de otras clases de obras.



CAPITULO I: EL GUION LITERARIO DE FICCION COMO OBJETO DE LA NORMA

El presente capitulo tiene por objeto demostrar que efectivamente el guion es una de las
obras a las que se refiere el articulo 32 de la LPI, esto es, una de aquellas utilizadas por el
productor en la produccion cinematografica. Esto implicara probar, primeramente, que el
guion es efectivamente una obra. Luego, que es utilizado por el productor en la produccién

cinematografica.
1- El guion literario como obra intelectual

¢ Es el guion literario de ficcion una obra intelectual? La respuesta es positiva, y es posible

plantear tal afirmacion con base en los siguientes focos de estudio:
1.1- Lanaturalezay las caracteristicas propias del guion literario de ficcion

La calidad de obra del guion puede deducirse de su propia naturaleza, en concordancia
con el concepto de obra intelectual y los elementos que entiende la literatura especializada

forman parte del mismo.
1.1.1- El guion cinematografico

El guion, a diferencia de la generalidad de las obras escritas, no constituye un fin en si
mismo. Como sefiala Carriére (1991) su meta fundamental no es servir autbnomamente para
su directa apreciacién, para su difusién directa al publico en general (pag. 14). No puede
decirse lo mismo respecto de la generalidad de las obras literarias. Estan hechas para

leerse, difundirse y apreciarse como creacion acabada.

El guion, por su parte, es una obra creada para el medio audiovisual. Es pensado desde
su inicio para ser transformado en otro tipo de creacién intelectual: la obra cinematogréfica.
No estd hecho para durar, para permanecer como tal (Carriere, 1991, pag. 13). Su fin

fundamental es ser el primer paso creativo a la realizacion la pelicula.

Asi, salvo que el guionista asuma todas las labores creativas de la produccién
cinematografica, el guion es un instrumento al que deberd recurrir una multiplicidad de otros
individuos que participan en este proceso. Este esta dirigido, segin Rios (2007) “a todo el
cuerpo técnico encargado de llevar a cabo las distintas labores del proyecto: actores,

iluminadores, montajistas, vestuaristas, maquilladores, etcétera”.



Siendo tal, su contenido debera ser comprensible para tales individuos, “las lecturas que
nacen desde alli [del guion] tenderdn a hacer una concrecion visual que apele a las
posibilidades de llevar lo escrito a ese medio de representacion [audiovisual]” (Rios, 2007).
Por lo tanto, el lenguaje, la forma de narracion del guion debe cumplir con determinadas
directrices que no estan presentes normalmente en un texto literario del género narrativo.
Tomemos como ejemplo el siguiente fragmento de la novela “Pubis Angelical”, de Manuel

Puig, llevada posteriormente al cine mediante un guion hecho por el propio escritor:

Hoy sdbado 9. Retorno estas hojas, sin animarme a leer lo ya escrito. Me da

miedo. ¢ De qué? [...]

Ah, lo anoto antes de olvidarme. Anoche antes de dormirme, me di cuenta de cual
fue el momento exacto en que a Fito lo deshaucié. Porque a pocos meses de
casada amanecia a veces con dolor de cabeza, y no sabia qué me podia haber
hecho mal, alguna comida, me devanaba los sesos pensando qué podria ser. Y
un dia me di cuenta que el dolor me venia desde la mafiana si esa misma noche
me tocaba dar una comida en casa, porque Fito me habia pedido que invitasemos
a algun ejecutivo con la mujer. Fito estaba empecinado en que convenia invitar al
presidente de tal compaiiia, al gerente de tal otra, etc., etc. Un dia, inolvidable, me
mostré una lista que habia hecho, con nombres de ejecutivos importantes de toda
la Republica. Ya no se conformaba con Buenos Aires. Su plan era abarcar todo,
estar en buena con todo el pais. Casi me desmayo al leer la lista, estaba escrita a
maquina, por la secretaria, colocada en una carpeta con titulo. Sr. y Sra. Lucarelli.

Y salié con la suya, todos lo estiman, y esta al tope de su ramo.

Y ese dia tuvimos la primera pelea, la primera discusion seria. Me prohibié que
volviera a quejarme de la estupidez de nuestros invitados, ejecutivos y consortes.
Yo no podia dar crédito a mis oidos, ¢ por qué lo ofendia tanto que yo criticara a
esa gente? ¢acaso no era todo un jueguito comercial y nada mas? Qué feo es
eso, la primera vez que pasa, ahi encerrada en un dormitorio, como en un ring de
box, o peor, la arena de los romanos, con la fiera ahi delante, que por fin muestra
los dientes. Durante afios me pregunté por qué se habia enojado tanto. (como se
cita en Rios, 2007)



Resultara bastante ilustrativo imaginar cémo podra un director interpretar y llevar a la
realizacion cinematografica el relato transcrito. El ejercicio permite dilucidar que el texto

reproducido no resulta preciso en lo absoluto a la hora evocar imagenes determinadas.

Por el contrario, como se ha sefialado, la narracion podria ser adaptada a la imagen en
movimiento de multiples formas diferentes. Asi, sélo a modo de ejemplo, es posible concebir,
a partir del texto transcrito, las siguientes escenas:

a. El personaje escribiendo un diario, mientras se oye su voz en over” relatando el texto
de la novela.

b. El mismo personaje relatando estos hechos a otro.

c. Una secuencia de escenas en las que se muestren los distintos hechos relatados por

el personaje en la narracion.

Pero, como fue sefialado, el guion debe ser capaz de dar instrucciones precisas al equipo
de produccion respecto a como realizar la obra cinematografica. Este constituye “la primera
forma de la pelicula. Debe imaginarse, verse, oirse, componerse y por consiguiente

escribirse como una pelicula” (Carriére, 1991, pag. 14).

Y ¢Como podria un productor saber si serd de su conveniencia financiar tal proyecto, si
de él no se observa aun ni un apice de concrecidon, que permita conocer el riesgo de su
inversion? ¢CAmo podria saber qué director sera el mas adecuado para la obra? Y ¢como
podria el realizador, a partir de un texto novelesco comun, como el transcrito, imaginar una

pelicula a filmar?

Piénsese igualmente en la labor del actor intentando trabajar con un guion con un
contenido tal. ¢ Cuales seran sus didlogos? ¢En qué momento debera pronunciarlos? ¢Qué
debera hacer mientras los dices? El texto, para estos efectos, no significa para el intérprete
nada mas preciso que una invitaciéon a improvisar. Lo mismo puede decirse respecto del

equipo de escenografia, eleccién de locaciones, vestuario, etc.

Por lo tanto, el guion debe valerse de una forma de expresion particular, un lenguaje

propio del rubro cinematografico, que se aleja del embellecimiento propio de la forma comun

* “Sonido en over’ es “Cualquier sonido representado como no directamente audible dentro del
espacio y el tiempo de las imagenes en la pantalla” (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 497)



literaria. ¢ Qué resulta esencial en este lenguaje, para poder ser efectivamente el primer paso

de la cadena creativa que llevara a la realizacion de la obra cinematografica?

La respuesta es que el guion es una historia contada en imagenes. Las palabras hacen
una descripcion de los acontecimientos, permitiendo visualizar imagenes. La lectura del
guion debe permitir hacer una proyeccién lo que se vera luego a través de la cdmara. (Field,
1996, pag. 22) Rios (2007), lo expresa de la siguiente forma:

[Dlebe [el guion] ser capaz de expresar ese Unico tiempo posible en el cine que es
el presente, mediante el uso de verbos en presente del indicativo, evitando los
condicionales o los subjuntivos, pues los textos acotacionales del guion deben
describir imagenes, ya sea estaticas o dindmicas, que estan sucediendo al mismo
tiempo que el lector lee, como si pasaran frente a sus ojos en el visionado de la

pelicula que se planea.

Por eso se sostiene que en el guion las palabras no valen por si mismas, sino que deben
sugerir una escenificacion, remitir a planos, sonidos, imagenes, actuacion, etc. (Carriére,
1991, pag. 103) Asi, realizando el mismo ejercicio anterior, podemos afirmar que, para
efectos de un guion, la oracion “El termémetro marcaba 33° en el boulevard Bourdon” no
significara mucho. Nos encontramos nuevamente con un contenido narrativo con el que
dificilmente podria el equipo realizador trabajar. ¢ Cémo expresar audiovisualmente que en
tal lugar hay tal temperatura? Las respuestas son practicamente infinitas y, como fue visto, el

guion requiere de mayor concrecion.

Por lo tanto, el guionista debera preocuparse de traducirlo a imagenes. “Tendra que
buscar, en el abanico de las posibilidades, un termémetro en un escaparate, o un transistor a
la hora de las informaciones meteorolédgicas, una placa esmaltada, etc. O acaso la sucesion

de los acontecimientos:
<<Boulevard Bourbon, dia>

Los viandantes van en mangas de camisa. Caminan despacio, bajo la luz violenta
del mediodia. Uno de ellos se ha dejado caer sobre un banco, con su chaqueta
junto a él, enrollada como una bola. Se seca la frente cubierta de sudor>>"
(Carriere, 1991, pag. 103)



Aun mas ilustrativo resultard el ejercicio de atender a como el fragmento de Pubis

Angelical, anteriormente transcrito, fue llevado al guion:

ANA (voz en off): Es la primera vez que voy a escribir mi diario. ¢No seria mejor
escribir una carta? Tengo ganas de contarle todo a alguien, pero ¢a quién? [...]
(Imagen de novio en la casa. FITO es muy atractivo de un modo convencional) a
mi de novios me gustaba, fisicamente, tanto, el toqueteo, claro que de eso no
pasaba [...] Y después llego la verdad del amor, por fin (se podria ver un traje de

novia en una silla), que supero todos mis calculos, agarrar el cielo con la mano.
Comedor casa FITO y ANA, a la mesa sentado un ejecutivo y su mujer.

FITO: Creo que los ejecutivos estamos ante una encrucijada.

EJECUTIVO: No hay duda.

ESPOSA (a Ana): ¢ A usted le asusta cuando hablan asi?

ANA MARIA: Un poco... (Al ejecutivo, tratando de hallar conversacién.) Pero

ustedes que fabrican televisores, ¢en qué los afecta el lio del petroleo?
FITO (molesto): El sefior es ejecutivo en el ramo lacteo, querida.

ESPOSA (para salir de la gaffe): ¢Pero no tienen otro tema? Nosotros el otro dia

fuimos a ver a los bailarines rusos. jUna desilusion!

ANA MARIA: ¢No les gust6?

EJECUTIVO: Porque son extranjeros la gente enloquece
ESPOSA: En el Coldn hay iguales o mejores.

ANA MARIA: Pero una Plisiétskaia no hay en la Argentina.

ESPOSA: Porque a los de aca no les dan la oportunidad. Aca tenemos de todo y

de lo mejor.

ANA MARIA: Pero ningln teatro de 6pera del mundo pueden cubrir la temporada

con gente del pais. Hay que admitir que necesitamos algo de afuera.

ESPOSA: Eso es un vicio argentino, que todo lo de afuera es mejor.
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ANA MARIA: Si, pero irse al otro extremo y decir que somos lo mejor puede ser...
bueno, que queremos tapar un complejo de inferioridad... (Se produce silencio
pesado, los esposos invitados se miran entre ellos. Corte a la salida de las visitas.
Al quedar solos junto a la puerta de calle FITO mira a ANA MARIA con severidad)

ANA MARIA: ¢ Meti la pata?
FITO: Qué barbaridad, decirle que fabricaba televisores.

ANA MARIA: Me confundi con el de anoche, o de antes de anoche, qué sé yo, son

tantos tus ejecutivos.
FITO: Y después llevarles la contra, qué estupidez la tuya...

ANA MARIA: Bueno, perdoname, no me di cuenta... sPero esta mal decir lo que

se piensa?

FITO: Hay que saber hacer relaciones publicas, (levantando presién) ¢de qué

sirve invitar gente a comer si después salen furiosos?

ANA MARIA (sumisa, realmente sintiendo haber contrariado a su esposo):

Perdoname, te dije...

VOZ DE ANA MARIA (en off, proveniente de un diario): Esa noche, la verdad el

amor no se hizo presente, en otras palabras no senti nada.

[...] Dormitorio de Ana Maria y Fito. FITO entra en el bafio con pantalén de pijama,
ANA MARIA se cepilla el pelo frente a su toilette. Los muebles son modernos,
afrancesados pero de buen gusto, sobrios. FITO le pone una carpeta con tapa de

plastico al alcance de la mano.

ANA MARIA (abre la carpeta y lee el titulo, “Lista Completa de los principales
Altos Ejecutivos en el Interior de la Republica”; siguen listas enormes, todas muy

bien dictalografiadas): ¢ Qué es esto?
FITO: Mi secretaria te prepar6 esa carpeta.

ANA MARIA (dejando caer la carpeta casi en son de guerra): ¢ Ya no te conformas

con los de Buenos Aires? Ahora es toda la Republica. (Se acuesta.)
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FITO: Quiero que empieces a informarte, (se acuesta también) asi no hay metidas

de pata en la mesa.
ANA MARIA (seriamente preocupada): Se te ha vuelto una enfermedad.
FITO (abrazadndola): Vos sos mi enfermedad.

[...] Corte a ANA MARIA en el sanatorio, sola en su cuarto, toca el timbre de la

enfermera. Una enfermera muy mexicana de aspecto, aparece.

ANA MARIA: El calmante por favor, me esta empezando la molestia. (como se cita
en Rios, 2007)°

La comparacién de ambos textos resulta sumamente ilustrativa. Frente a la novela, el
guion ocupa un lenguaje mucho mas preciso, que permite hacer una descripcion rigurosa de

lo que ha querido el guionista que sea vea en la pantalla.

Los creativos y técnicos ya no tienen una infinidad de opciones de cémo llevar al medio
audiovisual el texto. El lenguaje cinematografico ha acotado enormemente las posibilidades.
El guionista ha tomado decisiones como cineasta para llevar la historia a la realizacién
filmica. Porque, en este sentido, como sefiala Carriére (1991) el guionista necesita ser un

cineasta (pag. 14).
1.1.1.1-  Estructura del guion

Rios (2007) sefala que la unidad minima del guion es la escena, dando lugar cada
cambio de espacio o tiempo a una nueva, lo que se vincula con las potenciales necesidades

de produccién de modificar el lugar o las condiciones de filmacion.

Los conjuntos de escenas encuentran relaciones espaciales, temporales o tematicas entre
estas, formando las secuencias, unidades cuya coherencia posibilita el desarrollo de una
situacion dramatica. Constituyen el desarrollo completo de una accién que resuelve el
argumento total de forma parcial. Normalmente el guion no indica el comienzo o cierre de

una secuencia. (Rios, 2007)

® Ménica Rios (2007) realiza el ejercicio de comparacion de ambos textos de Puig, que se ha replicado
en esta investigacion.
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Finalmente, como unidad dramatica mayor, integrados por secuencias, se encuentran los
actos. El numero de actos que conforma el guion es variable. Tradicionalmente han sido tres
(introduccion, desarrollo y conclusién del conflicto), pero pueden haber casos en que la
accion se componga de menos 0 mas de éstos. (Rios, 2007)

1.1.1.2-  El guion literario

Habiéndose expuesto los elementos y caracteristicas mas distintivas del guion, se han
tratado los aspectos necesarios para poder pasar a tratar su definicion mas prolijamente. Asi,
respecto de la definicion del concepto “guion cinematografico”, el Tribunal Supremo de

Espafa ha sefialado lo siguiente:

El Diccionario de Casares define (...) <<<guion>>>, como argumento para una
obra de cinematégrafo con todos los pormenores para su realizacién, y similar
definiciébn ofrece el Diccionario de la Lengua Espafiola de la Real Academia.
También Maria Moliner, en su Diccionario conceptua (...) el <<<guion>>> como
texto que contiene todo el desarrollo de una pelicula: plano, decorado, personajes,

luces, didlogos, etc., el cual sigue el director durante el rodaje. (Recurso , 1995)

Como se adelant6é en la introduccién, es necesario efectuar una distincion que permita
reconocer distintos tipos de guion, o, mas precisamente, distintas etapas en su elaboracién.
Asi, es posible distinguir entre guion literario y guion técnico®, donde el primero corresponde
a “la narracién ordenada de la historia que se desarrollara en el futuro filme o programa.
Incluye la accion y los diadlogo pero sin ninguna indicacion técnica.” (Fernandez & Martinez,
1999, pag. 219)

Asi, dentro de los formatos de guion existentes, lo que distingue al guion literario es la
ausencia de las indicaciones técnicas que se seguiran para la realizacion de la pelicula; por
lo que contiene esencialmente el argumento y diadlogos de la pelicula, manifestado de forma

tal que permita evocar imagenes.’

® La definicién y caracteristicas del guion técnico son tratadas en el N°1 del capitulo Il de este trabajo.
’ La distincion entre los tipos de guion que se ha hecho presente, lleva a concluir que las definiciones
de esta obra aportadas por el Tribunal Supremo Espafiol se refieren mas bien al guion técnico. Este
mismo lo reconoce, sefialando que “el argumento [0 guion literario, segin lo entiende como sinébnimo
en la misma sentencia] constituye un texto previo al guién, mientras que éste, incorpora aquél
completandolo con los elementos técnicos propios del lenguaje filmico a utilizar” (Recurso , 1995).
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1.1.2- El guion literario de ficcion como Obra Intelectual

Habiéndose expuesto qué es el guion, y en particular el guion literario de ficcién, y cuales
son sus caracteristicas distintivas, saber si es una obra intelectual por derecho propio
implicara conocer qué es una obra intelectual. A este respecto, la ley chilena no ha
entregado una definicién. Por lo tanto, es necesario acudir a aquella que la doctrina ha
entregado. Asi, Delia Lipszyc (1993) ha entendido que consiste en “la expresion personal de
la inteligencia que desarrolla un pensamiento que se manifiesta bajo una forma perceptible,
tiene originalidad o individualidad suficiente, y es apta para ser difundida y reproducida” (pag.
61).

Por tanto, una creacion humana, un producto de la inteligencia, apto para ser difundido y
reproducido, como es el guion literario de ficcién, constituira una obra intelectual si tiene las

caracteristicas de originalidad e individualidad.

La originalidad o individualidad significa “que [la obra] exprese lo propio de su autor, que
lleve la impronta de su personalidad (...) que tenga algo de individual y propio de su autor.”
(Lipszyc, 1993, pag. 65)

En tal sentido, Sainz Garcia sostiene que “en principio, toda expresion creativa
exteriorizada al mundo sensible es original en tanto que ha sido obra de su autor; es decir,
ha sido por él realizada de modo independiente y es fruto de su esfuerzo personal e

individual” (como se cita en de la Parra, 2001, pag. 5).

El guion literario de ficcién, como texto que narra una historia con un lenguaje que permita
imaginar una pelicula, conteniendo la accion, los diadlogos, los personajes, entre otros

elementos del filme, no puede sino constituir una creacién original del guionista.

Ya sea una obra originaria o adapte el contenido de otra narracion, el guion literario de
ficcion, en tanto no sea una copia, constituird una creacion que manifiesta la impronta de su
autor. Este deberd, incluso cuando su trabajo adapte otra narracion de ficcion previamente
existente, traducir el lenguaje literario a las imagenes, en orden a conseguir la concrecion
que el medio audiovisual exige de texto del guion. Por lo tanto, como expresion creativa

exteriorizada, el guion literario de ficcion constituye una obra intelectual.
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1.2- Eltexto de la Ley de Propiedad Intelectual

El propio texto de la LPI permite plantear un fuerte argumento a favor de considerar, al
menos para efectos de la norma en estudio, al guion como una obra intelectual. Asi, el
estatuto de la obra cinematografica dentro de tal cuerpo normativo se refiere al guion en dos
ocasiones. La primera, en el articulo 27. La disposicion sefiala, en su inciso segundo, que
“Salvo prueba en contrario, se presumen coautores de la obra cinematografica hecha en
colaboracion, los autores del argumento, de la escenificacion, de la adaptacion, del guion y
de la musica especialmente compuesta para la obra, y el director”® (énfasis agregado).

La segunda referencia se encuentra en el articulo 30 de la LPI:

Articulo 30.- El productor cinematografico esta obligado a consignar en la pelicula
para que aparezcan proyectados, su propio nombre o razén social, y los nombres
del director, de los autores de la escenificacién, de la obra originaria, de la
adaptacion, del guion, de la musica y de la letra de las canciones, y de los

principales intérpretes y ejecutantes.® (Enfasis agregado).

Por lo tanto, es evidente que la LPI considera al guionista uno de los coautores de la obra
cinematografica. El articulo 27 presume en él tal calidad, a la vez que el articulo 30 defiende
su derecho a la paternidad sobre tal creacion, obligando al productor a mencionarlo dentro

de la obra misma.

Por lo tanto, la ley entiende que el guionista es uno de los individuos que, mediante su
aporte, ha dotado a la obra cinematografica de su forma de expresion original. Siendo el
aporte del guionista el guion literario, pareciera lo mas razonable estimar que esta es una
creacion, desde la mirada del legislador, dotada de una forma de expresion original, es decir,

una obra intelectual.
2- La Produccion Cinematogréfica como instancia de utilizacion del guion literario

Establecido que el guion literario de ficcion es una obra intelectual, resta demostrar, para
poder tener por entendido que es objeto de la norma en andlisis, que éste es utilizado por el

productor en la Produccion Cinematografica.

8 Articulo 27 LPI.
° Articulo 30 LPI.

15



La Produccion Cinematografica constituye “el proceso de creacion de una pelicula”
(Bordwell & Thompson, 2003, pag. 497). Este se divide en tres etapas, segin sefialan
Bordwell & Thompsom (2003, pag. 9):

a- Preparacion: Se desarrolla la idea de la pelicula, para luego escriturarla en el guion, y
se consigue financiamiento para el resto de las etapas de la produccioén, la promocién
y la distribucion de la pelicula.

b- Rodaje: Se crean las imagenes y sonidos en la tira de la pelicula.

c- Montaje: Normalmente los planos se ruedan en el orden mas conveniente para el
rodaje. Por tal razon, sera necesario, a continuacion, unir las imagenes y sonidos de

forma definitiva.

El guion literario es utilizado por el productor en todo el proceso de la Produccion
Cinematogréfica. Este esta conformado por un conjunto de actividades en las que tal obra es

objeto de uso, entre las que se encuentran las siguientes:

a- El guion literario serd objeto de multiples actos de reproduccion, toda vez que tendra
gque obtenerse copias del mismo para ser entregadas al personal de la pelicula.

b- Si se entregan reproducciones analogas, también se estaran realizando actos de
distribucion.

c- En las etapas de Rodaje y Montaje tiene lugar la principal utilizacién de esta obra, en

la que se le integra en la obra audiovisual definitiva.

Por lo tanto, el guion literario es una obra utilizada por el Productor en la Produccién
Cinematogréafica. Esto tiene como consecuencia que, facultado por el articulo 32, podra
maodificarlo, siempre que pueda entenderse cumplido el siguiente supuesto indicado por la

disposicion, esto es, que requiera su adaptacion al arte cinematografico.
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CAPITULO II: LA MATRIZ DE ANALISIS DE LA NORMA

El presente capitulo tiene por objeto principal determinar cual es la matriz o esquema de
analisis que permitira dilucidar si un determinado uso se acoge a la excepcion en analisis.
Para este fin, se procedera a seccionar el contenido de la norma, analizando cada una de
sus partes, determinando su naturaleza juridica y contenido normativo preciso, de forma tal

de comprender cédmo se aplica a un caso concreto.
1- Respecto a la naturaleza juridica de la norma

La determinacion del contenido normativo del articulo 32 de la LPI debe partir por
descifrar cuél es su naturaleza juridica. Sélo asi podra tenerse en vista adecuadamente las

reglas que rigen esta disposicion.
1.1- Uso de la voz “facultad”

La correcta aproximacion a la naturaleza juridica de la norma objeto de la presente
investigacion puede tener como punto de partida el concepto de “facultad”, nomenclatura

utilizada por la disposicion para referirse al poder de modificar que entrega al productor.

El concepto de “facultad” es utilizado por diversos cuerpos normativos del ordenamiento
juridico chileno, con propositos distintos. Es ocupado por el legislador para referirse a
poderes de actuar de variada indole, tanto en el ambito del derecho publico como del
derecho privado. Asi, por ejemplo, se ocupa tal palabra en el ambito de las capacidades
fisicas, mentales o materiales de una persona, como cuando el Cddigo Civil habla de la
evolucion de las facultades del nifio, en los articulos 222 y 229, o cuando se refiere a las
facultades econdmicas de los padres o conyuges, en los articulos 134 y 160. Igualmente, tal
cuerpo normativo ocupa el término para hacer referencia a un poder juridico en el contexto
de un derecho subjetivo’®, como cuando, en el articulo 760, habla de la facultad de gozar de

una cosa, en el contexto del derecho de usufructo.

También es ocupado por normativa de derecho publico, para referirse a potestades o
poderes publicos, como cuando la Constitucién Politica de la Republica se refiere a la
facultad del Presidente de denunciar un tratado o retirarse de él (art. 54, N°1); o el Cédigo de

Procedimiento Civil habla de la facultad del tribunal para decretar las medidas tendientes a

1% Conforme sefialan Alessandri & Somarriva (2011, pag. 297).
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dejar sin efecto todo lo hecho en contravencion a lo ejecutado en cumplimiento de una

resolucion (art. 240).

Por lo tanto, dada la diversidad de contextos en que el derecho chileno ocupa la acepcion,
para esclarecer la naturaleza juridica de una facultad otorgada en virtud de la ley es

necesario atender a su contenido.
1.2- Una Excepcién de Derecho de Autor

La norma en analisis es una excepcion al derecho exclusivo del titular del derecho de una
obra a modificarla. Permite al productor introducir en esta variaciones no autorizadas, lo que

altera, en este caso especial, la regla del art. 19 de la LPI.

Asi, dado que el art. 32 de la LPI establece una hip6tesis en la que, sin necesidad de
requerir autorizacion del titular del derecho, es licita la utilizacion de una obra, es menester

reconocer el caracter de excepcioén de tal norma.

Respecto de la naturaleza juridica de las excepciones del derecho de autor, este es un
tema que rebasa con creces los limites de la presente investigacion, por lo que sélo se dir4d a
este respecto que este trabajo apoya la tesis de que estas consisten en meros intereses o
libertades, concedidas por el ordenamiento a su beneficiario', en este caso el productor

cinematografico.

No debe considerarse que el uso de la voz “facultad” en la disposicién implique que se le
concede al productor un derecho subjetivo a alterar el guion, toda vez que no existe un deber
u obligacién correlativa exigible de su autor. No hay, en virtud de la norma, un derecho

personal respecto del este, o real respecto de guion.

Ademas, tan nomenclatura es utilizada por el ordenamiento juridico en el caso de otras
normas permisivas, tales como la que faculta a los trabajadores dependientes que se
desempefian como voluntarios del cuerpo de bomberos para acudir a llamados de tal

institucion durante su jornada laboral (Art. 66 ter Codigo del Trabajo).

! Tesis explicada por Cérdoba (2015, pag. 83).
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2- Respecto de la modificacion

Satanowsky (1954, pags. 418-420) distingue las siguientes situaciones en las que se

realizan alteraciones a una obra intelectual:

o El que modifica sélo altera detalles intrascendentes. Tal caso constituye mas una
reproduccién que una modificacion.

o El autor sélo extrae de la obra inicial su tema, su idea general, despojandola de toda
forma exterior, para luego desarrollarla novedosamente y creando una nueva obra.
En este caso no hay modificacion, sino que reminiscencia, recuerdo inconsciente o
inspiracion.

e El autor modifica la obra inicial, aportando elementos propios, originales. En este
caso hay una vocacion de creador.

Para este autor, entonces, “Hay modificacion (...) cuando se crea una obra nueva sobre la
base de otra que se modifica en uno o varios de sus elementos, pero cuyos rasgos originales
subsisten” (Satanowsky, 1954, pag. 417). Consiste, por lo tanto, en una forma de utilizacién
de la obra intelectual que implica alterar su forma, sin prescindir completamente de sus

rasgos originales, y aportando elementos originales nuevos.

En este sentido, la LPI, en la letra w) de su articulo 5, sefiala al definir “Transformacién”
gue consiste en “todo acto de modificacion de la obra, comprendida su traduccion,

adaptacion y cualquier otra variacion en su forma de la que se derive una obra diferente.”

Por lo tanto, la excepcion en analisis permite al productor efectuar un acto de maodificacion
o transformacién de las obras utilizadas en la produccién cinematogréfica, dando lugar a

obras derivadas o de segunda mano.

Sin embargo, no debe entenderse que es una exigencia de la norma el que la
modificacion realizada tenga la altura creativa de la originalidad, dando lugar a una obra
derivada. Si el productor sélo requiere realizar un cambio menor en la obra, no hay razén
para entender que deba ir mas alld. Como dice el viejo adagio, “quien puede lo mas, puede
lo menos”. Ademas, normalmente sera més conforme al interés del autor el que su creaciéon

se mantenga lo mas inalterada posible.
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2.1- Respecto al Autor de la Modificacion

Si bien el sujeto beneficiado por la excepcidn en andlisis es el productor cinematografico,
no debe entenderse que es necesario, para que el uso referido se acoja a la excepcion, que

sea éste personalmente quien realice el acto creativo de modificar la obra intelectual.

El productor es entendido por la ley como una figura organizativa y econémica, ho como
un autor o un sujeto gque realice aportes creativos a la obra cinematogréfica. Es la persona,
natural, o juridica, que toma la iniciativa y la responsabilidad de realizar la obra
cinematografica. El legislador lo ha reconocido con este caracter, el que ha diferenciado de
forma clara de las figuras creativas en la produccién cinematografica. Asi, en un articulo
inmediatamente posterior a aquel en que se le identifica y define (art. 27 LPI), se hace lo
mismo respecto de los autores de la pelicula (art. 28 LPI). Estos son las personas naturales

que realicen la creacion intelectual de la pelicula.

Por lo tanto, estando ambas figuras y labores, la del productor y los creativos, claramente
distinguidas, debe entenderse que si la ley ha facultado al productor para modificar una obra,
podra hacerlo por si mismo o por medio de una persona calificada para la realizacion de

labores creativas propiamente tales.

Entender lo contrario, ademas, implicaria sostener que el productor que constituya una
persona juridica no tiene esta facultad, dado que en marco de nuestra tradicién juridica, sélo
se entiende que puede ostentar la calidad de autor, y por tanto efectuar labores propias de
tal, una persona natural. A todas luces seria incorrecto preferir esta interpretacion, dado que
asume que la norma hace discriminaciones que no pueden ser justificadas en la razén, y por
tanto pasa por alto que la igualdad ante la ley es un principio que informa el ordenamiento

juridico nacional completo.

2.2- Respecto a la forma especial de modificacién permitida por la norma: la adaptacién al

arte cinematografico

La excepcion en andlisis no admite sin mas cualquier forma de modificacion. Esta debe
realizarse en una modalidad y en un sentido determinado: la adaptacion de la obra al arte

cinematografico. Cabe, por lo tanto, la siguiente pregunta:
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2.2.1- ¢Qué es adaptar, para estos efectos?

A este respecto, Satanowsky (1954) ha sefialado que adaptacién “consiste esencialmente
en utilizar una obra por medios distintos que aquel que ha sido originalmente previsto,
haciéndole sufrir las modificaciones necesarias a este efectos.” (pag. 421) Por su parte, el
Profesor Santiago Schuster sefiala que puede darse en dos modalidades: “aquella que
modifica la obra original a tal punto de transformarla de un género a otro, y aquella que, sin
cambiar de género, le introduce variaciones que la hacen accesible a un publico al que
inicialmente no estaba dirigida la obra original.” (pag. 27)

Luego, es pertinente resolver a qué tipo de adaptacion hace referencia la norma. En este
sentido, es posible plantear los siguientes tipos de adaptaciones a los que podria aludir la

norma:

- Se refiere una transformacion que sufre la obra para dar lugar a la obra
cinematografica como producto final, pasando la aquella de su medio propio al
audiovisual.

- Se refiere a una transformacién que tiene por objeto que la obra sea apta para el arte
cinematografico desde una etapa previa a su utilizacion para crear la obra
cinematografica como producto final. Esta alternativa se ilustra claramente mediante
el siguiente esquema:

e A: obra o aporte creado por el coautor. Ej. el guion literario de ficcion.
e AB: obra derivada, producto de la adaptacion de A en virtud del articulo 32. Ej.
el guion técnico, creado por el director a partir del guion literario.

e C: obra cinematogréfica, creada en base a AB.

La respuesta correcta es que la norma se refiere sélo al segundo escenario planteado, es
decir, a la modificacion de una obra previamente a su posterior incorporacion al film, y no a
un acto que la transforma en la obra audiovisual definitiva. Esta idea se fundamenta en las

siguientes razones:

a. Entender que el articulo 32 permite la transformacion de las obras del equipo
creativo del film en la obra cinematografica, implicaria asumir que esta nace de tal
forma: producto de una transformacion de obras preexistentes, teniendo por tanto
esencialmente el caracter de obra derivada o compuesta. Esta tesis no estaria

tomando en cuenta la realidad de que la obra cinematografica no se crea a partir de
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obras preexistentes, sino que de aportes realizados con miras a integrar la
pelicula®, (lo que no obsta a que estos en si mismos puedan ser consideradas
obras); tal como constituye un aporte, y no una obra preexistente, la instrumentacion
creada para formar parte de una obra musical, a la que otro coautor dara la letra que
terminara la creacion, que no por esto constituira una obra derivada. En este sentido
Valdés (1997), sefiala que “la creacion de la obra audiovisual comienza desde el
momento que cada uno de los autores esta realizando su contribucién de manera
preordenada a un fin. Existe siempre la representacién mental de la obra final, al
contrario de lo que ocurre con las obras preexistentes en que la pretérita creacion de
la misma se encuentra absolutamente desvinculada de la obra audiovisual”’ (pag.
18). Asi, la obra cinematogréfica no nace producto de un acto de transformacion de
las creaciones del equipo creativo de la pelicula, no teniendo por tanto el caracter de
obra derivada.

Por el contrario, constituye una obra en colaboracion, ya que, en plena conformidad
con la definiciéon de “Obra en Colaboracion” de la letra b) del art. 5 de la LPI, la obra
cinematografica se produce “conjuntamente, por dos 0 mas personas naturales
cuyos aportes no pueden ser separados”. Confirma esta idea el articulo 27 de la LPI,
gue identifica como coautores de la obra cinematogréafica a diversos miembros del
equipo creativo.

De igual manera, Satanowsky (1954) entiende que la voz “adaptacion
cinematografica” no se refiere a transformar una obra de género diverso en Obra
Cinematogréfica. El autor sefiala que no cabe el uso del concepto “adaptacion” para
obras que pertenecen a dominios artisticos completamente diferentes, como son la
obra cinematogréafica y las creaciones previas a esta (pag. 423). La pelicula “es
diferente de las obras que han servido para su creacién, pero sin que sea igual a la
suma de ellas, sino algo completamente nuevo y que pertenece a un género

totalmente distinto” (Satanowsky, 1954, pag. 423).

Por lo tanto, la forma de adaptacion que la excepcién en analisis esta permitiendo al

productor es la de la modificacion de las obras entregadas por los autores, previa su

utilizacion definitiva en la obra audiovisual, para efectos de darle una forma mas apta al arte

12 Sin perjuicio, por supuesto, del frecuente caso de que el film se cree producto de la adaptacion de
una obra previa, ideada para constituir una obra auténoma (como la novela que luego es llevada al
cine). En tal caso, tal obra si es preexistente, y la obra cinematogréfica tendra el caracter de obra
derivada.
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cinematografico. La obra producto de la adaptacion, mas ajustada al arte cinematografico,
serd aquella que, en definitiva, sera utilizada en la realizacion de la pelicula. Esta es la forma

de utilizacion que esta permitiendo al productor la excepcion en andlisis.
2.3- Respecto a la expresion “en la medida que requiera”

La excepcién en andlisis permite al productor la modificacion de las obras que utilice en la
produccion cinematografica “en la medida que requiera” que sean adaptadas al arte
cinematografico. ¢ Qué significado debe darse a la forma verbal requiera en la disposicion? .
Al respecto, la RAE entrega las siguientes definiciones del término “requerir” (Real Academia

Espafiola):

a) Intimar, avisar o hacer saber algo con autoridad publica.
Intimar, a su vez, significa “Requerir, exigir el cumplimiento de algo, especialmente
con autoridad o fuerza para obligar a hacerlo” (Real Academia Espafiola).
b) Reconocer o examinar el estado en que se halla algo.
c) Necesitar.
d) Dicho de una persona: Solicitar, pretender, explicar su deseo o pasidon amorosa.

e) Inducir (mover a algo).

Por su contenido, pareciera ser que las Unicas definiciones susceptibles de enmarcarse

en el contenido de la disposicion son las de las letras a) y c).
- Requiera como “exija”

La correspondencia de la primera definicion implicaria que la norma establece como
condicion de la modificacion la sola voluntad o capricho del productor: su sola exigencia en
este sentido es condicién suficiente para adaptar la obra al arte cinematografico. En tal caso,
la excepcion facultaria al productor para modificar las obras utilizadas en la produccion
cinematografica, “en la medida que” exija su adaptacion al arte cinematografico. En este
caso, la excepcién permitiria la modificacion, tanto, o en el grado en que, el productor exija
que sea adaptado al arte cinematografico, lo que careceria de todo sentido, ya que la norma
le daria tanto poder de modificar al productor como éste exija la realizacion de tal acto, es
decir, le dice “podra modificar tanto como lo pida”. Evidentemente seria una férmula
demasiado artificiosa para, simplemente, dar al productor un poder irrestricto de adaptar al

arte cinematogréafico.
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- Requiera como “necesite”

Si, por el contrario, el sentido de “requerir’” en la disposicion fuera el de “necesitar”, la
norma estaria facultando al productor para modificar las obras en la medida que le resulte
necesario adaptarlas al arte cinematografica. De esta forma, el caso especial de la excepcion
se constituiria de una doble exigencia: sélo le permite modificar las obras en el sentido de
adaptarlas al arte cinematogréafico; en la medida que le resulte necesario.

Esta interpretacion no so6lo da a las voces en la medida que y requiera un sentido
armonico; sino que ademas resulta coherente con los principios del derecho de autor, al
perseguir un equilibrio razonable entre los intereses del autor, de conservar integra su obra;
y del usuario, el productor, de poder darle a las obras con que trabajard una forma mas ad

hoc al género cinematogréfico, si esto le resulta necesario.

Por estas razones, es claro que esta es la forma en que debe entenderse el verbo
“requerir” en la disposicion: se refiere a una necesidad, cuyo grado o medida determinara la

extension de su facultad de adaptar al arte cinematografico las obras que utilice.
2.4- ¢ Es necesaria una excepcion para que se entienda permitido tal uso?

Es posible plantear a la conclusion a la que se ha arribado en los puntos 2.2 y 2.3 del
presente capitulo la objecion de que tal uso no requeriria en caso alguno de una excepcién
gue lo permita, ya que ya habria sido autorizado tacitamente por el autor, o se habria cedido
esta modalidad de explotacién; en virtud del contrato entre el autor y el productor
cinematografico. En este sentido, podria argumentarse que este contrato otorga al productor
la facultad de modificar la obra, en caso que no esté apta para utilizarse directamente para el

medio cinematogréfico.
Esta investigacion no concuerda con tal conclusion, en virtud de las siguientes razones:

a. Como sefala la doctrina, los contratos de Propiedad Intelectual deben ser objeto de
interpretacion restrictiva, no debiendo entenderse que se otorga al usuario mas
derechos que aquellos que expresamente se hayan manifestado. En este sentido,

Antequera sefiala lo siguiente:

Toda interpretacion de los contratos en el ambito de los derechos
intelectuales, debe partir del principio del “in dubio pro auctoris” de manera

gue “la interpretacion de los negocios juridicos sobre derechos de autor sera
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siempre restrictiva” por lo que “no se admite el reconocimiento de derechos

méas amplios de los expresamente concedidos por el autor en el instrumento

respectivo”, como lo han dispuesto muchas legislaciones. (Antequera, 2001,
pag. 230).

En Chile, este principio ha sido manifestado en el inciso final del articulo 20 de la LPI,

el que sefala que “A la persona autorizada no le seran reconocidos derechos

mayores que aquellos que figuren en la autorizacion, salvo los inherentes a la misma

segun su naturaleza.”.

La interpretacion sistematica de la Ley 17.336 lleva a concluir que el legislador ha

qguerido que usos como el que entiende esta investigacion que esta permitiendo el

articulo 32, deban figurar expresamente en el contrato, o ser permitidos por una

excepcion, para poder realizarse licitamente. Asi, otras excepciones, cuyos casos

especiales suponen contratos entre el beneficiario y el titular de derechos, permiten

usos que podria entenderse fueron tacitamente autorizados en virtud de tal contrato;

entre las que es posible encontrar las siguientes:

El articulo 71 D permite a los alumnos de instituciones educativas la
reproduccién de las lecciones dictadas en estas. Podria haberse
entendido en este caso que el solo contrato entre el profesor y la
institucion respectiva conlleva una licencia para que los estudiantes
reproduzcan para uso personal tales exposiciones, siendo esta una
utilizacion que resulta en la practica esencial para que se cumplan los
fines educativos para los que fue contratado el docente. Sin embargo, el
establecimiento de una excepcién permitiendo expresamente tal uso, lleva
a entender que éste, aunque tenga que darse necesariamente para el
cumplimiento de los fines del contrato, debié pactarse expresamente para
que formara parte del mismo.

La letra a) del articulo 71 N permite la adaptacion y la reproduccion de un
software, cuando esta sea esencial para su uso. Podria entenderse que el
contrato por el que se adquiri6 la licencia de uso personal del programa,
conlleva una autorizacién para realizar tales utilizaciones, dado que
resultan esenciales para poder hacer uso del software. Sin embargo, tal
como en el caso anterior, el legislador estimé6 necesario que una

excepcion expresamente permitiera este uso.
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Asi, tanto el contenido del articulo 32 como el de otras excepciones de la LPI permite
entender que los contratos de Propiedad Intelectual deben ser sumamente amplios o
exhaustivos en la identificacion de los usos permitidos, no quedando comprendidos
en la autorizacion explotaciones que no formen parte inequivocamente del contrato.
De lo contrario el legislador no habria considerado necesario, en casos como los

sefalados, introducir excepciones que expresamente permitieran tales usos.

c. Las partes del contrato por la que el productor adquiere la facultad de utilizar una
obra para la creacién de una pelicula pueden libremente pactar formulas amplias que
le permitan a éste introducir en la obra las modificaciones que sean necesarias segun
el medio cinematografico, o incluso sus objetivos estéticos y/o econdmicos. Por lo
tanto, la ausencia en el acto de una autorizacién o cesién en tales términos, debe
hacer presumir que las partes no quisieron pactarla.

Si bien en este contrato tal comportamiento evidenciaria falta de diligencia de parte
del productor, la norma viene a asegurar que esto no le signifigue un problema de

gravedad.
3- Respecto al caracter gratuito o remunerado de la excepcién

Las excepciones sustraen de los margenes del derecho patrimonial, en un caso especial,
el derecho exclusivo de autorizar o no un determinado uso. El deber de remunerar, que por
regla general en los negocio respecto a activos de propiedad intelectual se entiende
presente®®, puede o no también sustraerse de tal margen por esta clase de normas. La
excepcién en andlisis nada dice respecto del deber de remunerar, silencio que debe
entenderse hace aplicable la regla general: el uso que no forme parte expresamente del
contrato pactado, no ha sido contemplado en el precio del acto, y requiere de una
remuneracion adicional. El productor, al contratar para el uso de la obra, debié prever la
necesidad de introducirle modificaciones, las que debieron ser pactadas y consideradas en la

remuneracion fijada.

¥ | a licencia se presume onerosa, conforme sefiala Antequera (2001): “Esa presuncién surge del
caracter patrimonial del derecho cedido, concedido o licenciado, segun los casos, el cual implica,
necesariamente, una contraprestacion econémica, a menos que conste explicitamente lo contrario.
Interpretar de otro modo la situacion seria tanto como considerar que, en forma implicita, el cedente,
concedente o licenciante ha renunciado a su derecho y la renuncia de un derecho no se presume”
(pag. 228).
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La excepcion en andlisis viene a remediar una conducta contractual poco diligente del
productor, quien debera recurrir a esta en caso de no pactar que la obra podra ser objeto de
modificaciones adicionales en caso de que el arte cinematogréfico lo requiera; y elimina el
riesgo de que el autor no autorice estas modificaciones. Sin embargo, no lo libera del deber
de remunerar al autor por hacer un ejercicio del derecho de transformacion que no ha sido

objeto expreso de la licencia.
4- Esquema de andlisis de la excepcion

La presente investigacion ya ha dado dilucidado los aspectos de la horma en analisis que
permiten construir el esquema o matriz a seguirse para efectos de determinar si un acto de

modificacion se acoge a esta excepcion. Este consiste en el siguiente triple examen:

a) Examen de objeto de la excepcion: Dilucidar si la creacion modificada corresponde a
una obra utilizada por el productor en la produccién cinematografica.

b) Examen de forma de utilizacion permitida: Determinar si la modificacion adapta la
obra al arte cinematografico.

c) Examen del caso especial o de necesidad: Determinar si tal transformacion era

necesaria para el productor.

Si el examen de cada una de estas interrogantes arroja una respuesta positiva, la
modificacion acogera a la excepcidén en analisis, por lo que el productor podra licitamente
llevarla a cabo; naciendo el deber de remunerar al autor por este uso adicional, en caso de

llevarlo a cabo.

En base a este esquema, los dos capitulos sucesivos resolveran si las formas de
transformacion del guion literario de ficcion tratados por esta investigacién se acogen 0 no a
la excepcion en analisis. Dado que el capitulo | ya se ha encargado de responder
afirmativamente al “examen de objeto de la excepcion”, éstos soélo se referirdn a los dos

pasos siguientes del examen.
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CAPITULO lIl: LA TRANSFORMACION DEL GUION LITERARIO EN GUION TECNICO
COMO UN USO QUE SE ACOGE A LA EXCEPCION

Como ya se ha sefialado, el guion literario es el “la narracién ordenada de la historia que
se desarrollara en el futuro filme o programa. Incluye la accién y los dialogo pero sin
ninguna indicacién técnica” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 219) (el destacado ha sido
incorporado). Sin embargo, el guion es una herramienta a partir del cual director, productor,
intérpretes y técnicos han de efectuar la obra cinematogréafica, segun sefialan Fernandez &
Martinez (1999, pag. 251).

Por lo tanto, en virtud de la facultad otorgada por la norma en andlisis, el guion podra ser
modificado por el productor llevandolo al lenguaje de las técnicas cinematograficas, de modo
que éste pueda ser utilizado por su equipo.

1- El resultado de esta modificacion: el guion técnico

El resultado de esta alteracion, como sefiala la doctrina especializada del ambito
audiovisual, lleva el nombre de “guion técnico”. Asi, se sostiene que “a partir de la
disposicién de un guion literario, (...) se produce su adaptacién a guion técnico, el cual
recoge las indicaciones técnicas necesarias para la realizacion efectiva de la produccion”
(Fernandez & Martinez, 1999, pag. 219).

El guion técnico es una nueva version del guion, que realiza una descripcion de las
técnicas cinematograficas a utilizarse en la pelicula a filmarse. Se crea mediante las
anotaciones complementarias que realiza el director sobre el texto del guionista. Asi, como
sefalan Fernandez & Martinez (1999), éste realizara una descripciobn mas acabada de los
elementos de la puesta en escena. lgualmente, identificard cada plano y lo numerara,
ademas de sefialar los detalles de los encuadres respectivos. Respecto del sonido, el guion
técnico apuntara a constituir una guia mas pormenorizada de la masica, los efectos sonoros

y los dialogos, describiéndolos y sincronizandolos con el plano respectivo. (pags. 253-254)

Este trabajo de adaptacion, para conseguir que el guion exprese las soluciones
audiovisuales a utilizarse en la filmacion de la pelicula, es llevado a cabo por el director.
Siendo un experto en el rubro, es la persona adecuada para efectuar este cambio de cédigo

en el guion. (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 253)

En el Anexo | se observa un ejemplo de guion técnico.
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1.1- El Storyboard

Es posible, para obtener una descripcion “en papel” aun mas pormenorizada del
contenido audiovisual de la obra cinematogréfica a filmarse, crear un storyboard. Esta clase
de guion técnico constituye el resultado de la adicion de vifietas dibujadas que representan el
contenido visual del plano. A través de éste se identifican con mayor precision como seran
los encuadres, angulos de cadmara, posicién de los personajes en la escena y sus miradas,

entre otros detalles. (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 254)

Normalmente, los cineastas no hacen un storyboard por cada escena. Se utilizan
frecuentemente para las secuencias de accién y los planos de efectos especiales y
movimientos de camara complicados, permitiendo al equipo de camara y de efectos
especiales tener una idea preliminar del contenido de los planos a rodar. (Bordwell &
Thompson, 2003, pag. 14).

En el Anexo Il se observa un ejemplo de storyboard.

Habiéndose identificado correctamente la forma de modificacion objeto del presente
apartado, corresponde evaluar si éste es capaz de pasar el triple examen de la matriz de
analisis construida en el capitulo anterior. Asi, ya habiéndose abordado la primera

interrogante, resta plantear las siguientes dos:

a) ¢Constituye tal modificacibn una adaptacion del guion literario al arte
cinematografico?

b) ¢Es la transformacién del guion literario a guion técnico necesaria para el productor?
2- El arte cinematogréfico en el guion técnico

El guion literario deberéa transformarse en una version escrita de la obra cinematogréfica:
el guion técnico. Porque si debe ser efectivo en lograr que el equipo de producciéon pueda, a
partir de éste, imaginar y componer una pelicula, no debe tan sélo exponer un argumento,
sino que ademas deberd considerar los elementos y las técnicas propias del medio
cinematografico. Como sefialan Bordwell & Thompson (2003), tal sistema de relaciones, la
interaccion entre un argumento y el uso de técnicas cinematograficas, es propia del arte del

cine de ficcion (pag. 42).
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2.1-  El arte cinematografico

Las obras artisticas ofrecen grupos de elementos que llevan al observador a experimentar
una reaccion (emocion, sorpresa, espanto, admiracién, etc.). “Una pintura utiliza el color, las
lineas y otras técnicas para invitarnos a imaginar el espacio reflejado, a rememorar el
momento anterior a lo descrito o anticipar el siguiente, a comparar el color y la textura, a
recorrer con la mirada la composicion en una direccién determinada. Las palabras de un
poema pueden orientarnos a la hora de imaginar una escena, advertir una ruptura del ritmo o
esperar una rima. La forma, el volumen y los materiales de una escultura nos sugieren
determinados cambios de posicion con respecto a ella para advertir cbmo llena su masa el
espacio que ocupa” (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 42). Tales elementos no son
accidentales, no son establecidos con un criterio puramente azaroso, Sin0 que estan
organizados como sistemas, esto es, grupos de elementos dependientes entre si, afectados
mutuamente, y que determinan la forma de una obra artistica (Bordwell & Thompson, 2003,

pag. 42).

El arte cinematogréafico no escapa a tal regla. Los elementos que componen la obra
cinematografica no son elegidos y dispuestos accidentalmente, sino que con la intencién de
darle su forma propia. En este sentido, tal forma es “el sistema global de relaciones que
podemos percibir entre los elementos de la totalidad de un filme”. (Bordwell & Thompson,
2003, pag. 42). Tales elementos, en el cine de ficcibn, pueden ser narrativos, los que
conforman el argumento de la pelicula; o estilisticos: la forma en que se mueve la camara, el
disefio del color y de la imagen, la utilizaciéon de la musica, y en general el uso de las

técnicas cinematograficas en el film. (Bordwell & Thompson, 2003, pags. 42-43)
2.1.1- Los elementos narrativos: el argumento

Los films de ficcién tienen un argumento: presentan una serie de acontecimientos al
espectador, alentdndolo a la construcciéon de una historia. El argumento es “la organizacion
real y la representacion de la historia en la pelicula...es la denominacién que empleamos
para la arquitectura de la presentacion de la historia por partes del filme” (Bordwell, 1996,
pag. 50). Da las claves para la construccién de la historia, guiando al espectador a que su
aproximacion a esta se dé de una forma determinada, generando reacciones en éste. Asi,
por ejemplo, en Psicosis (Hitchcock, 1960), el espectador no se entera de la muerte de la
madre de Norman sino hasta el final de la pelicula, si bien éste es un hecho de la historia

que cronolégicamente tiene lugar antes que el resto de los sucesos mostrados. Pero tal
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forma de organizar la informacién de la historia genera curiosidad en el espectador, lo invita
a formular hipétesis respecto a la historia, y finalmente genera sorpresa en éste, al
revelarsele tal hecho. Todo esto, producto de la forma en que el artista penso6 el argumento
de la pelicula. Asi, como sefala Bordwell, “el objetivo del argumento no es permitirnos
construir la historia en algun estadio l6gicamente pristino, sino mas bien guiarnos para
construirlo en una forma especifica, haciéndonos crear expectativas concretas en este o
aguel punto, provocando nuestra curiosidad o suspense, y creando sorpresas a lo largo del

camino” (Bordwell, 1996, pag. 52).

Los elementos que integran el argumento —los sucesos de la historia y la exposicion de
los asuntos- estan organizados como sistema: interactlan entre si conforme a criterios
concretos. (Bordwell, 1996, pag. 50) Asi, no se sitla un suceso A en el argumento, con
absoluta desconsideracion del suceso B dispuesto anteriormente, y del evento A’ que
ocurrird al final del film. Cada parte del argumento interactlia con el resto, dandose forma asi

a uno de los dos grandes sistemas que integran el film de ficcion.
2.1.2- Las Técnicas Cinematogréficas y el Sistema Estilistico

La comprension del de la forma del cine de ficcién quedara incompleta si el conocimiento
se limita s6lo a los elementos narrativos. El cine se expresa por un medio. Tal como el de la
literatura es la palabra, y el de la pintura los colores, la forma y la composicion, el del cine es
la técnica cinematografica. (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 144) La técnica
cinematografica consiste en “Cualquier aspecto del medio cinematogréafico que se puede

elegir y manipular al hacer una pelicula.” (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 497).
Algunos ejemplos de técnicas cinematograficas son:

a. La puesta en escena: Consiste en “Todos los elementos situados delante de la
camara que se van a fotografiar: los decorados y el atrezzo, la iluminacion, el
vestuario y el maquillaje, y el comportamiento de los personajes” (Bordwell &
Thompson, 2003, pag. 496). Asi, el clasico baile de Hynkel (Charles Chaplin)
interactuando con un globo terraqueo en El Gran Dictador (Chaplin, 1940), asi como
todo el escenario visible, corresponde a la puesta en escena de la célebre escena.

b. Los distintos aspectos fotograficos y cinematograficos del plano: El plano consiste en
“una imagen ininterrumpida con un Unico encuadre movil o estatico” (Bordwell &

Thompson, 2003, pag. 497). Su analisis abarca sus aspectos fotograficos, su
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encuadre y duracion. Asi, mientras la puesta en escena se refiere a aquello a
fotografiarse, los aspectos fotograficos y cinematogréficos del plano definen como se
fotografiara tal contenido. (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 185) Por ejemplo,
respecto de El Chacal de Nahueltoro (Littin, 1969), uno de sus aspectos fotograficos
caracteristicos corresponden a haber sido filmada en blanco y negro.

c. Elmontaje: Como sefialan Bordwell & Thompson (2003, pag. 495), se refiere tanto al
“trabajo de seleccionar y unir las tomas de las camaras”, como a “el grupo de técnicas
gque gobiernan las relaciones entre los planos”. Por ejemplo, en la escena climax de
El Padrino (Ford Coppola, 1972), vemos a Michael Corleone (Al Paccino) en el
bautizo de su sobrino, prestando los juramentos con que asume el rol de padrino de
éste; con cortes a las ejecuciones de sus mas importantes enemigos. Esta escena
tiene una memorable y significativa planificacién del montaje.

d. El sonido: Abarca todo sonido que forma parte de la pelicula, ya sea de dialogos,
musica o efectos sonoros. (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 298) Por ejemplo, en
una de las primeras escenas de Una Mujer Fantéastica (Lelio, 2017), podemos ver y
escuchar a Marina (Daniela Vega) interpretando una canciéon en el pub en que
trabajaba. Los aspectos puramente audibles de tal escena, incluida la interpretacion

musical, forman parte del sonido de la escena.

Cada técnica ofrece, dentro de los limites permitidos por el estado de la tecnologia al
momento de ser utilizadas, infinitas posibilidades de uso. Las elecciones concretas que se
hagan a este respecto definiran el estilo de la pelicula. (Bordwell & Thompson, 2003, pag.
335) El estilo, por tanto, consiste en “este uso unificado, desarrollado y significativo de las

elecciones técnicas concretas” (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 144).

Constituye un sistema, ya que moviliza sus componentes —utilizaciones especificas de las
técnicas filmicas- conforme a principios de organizacion. (Bordwell, 1996, pag. 50) Esto es
del todo logico, toda vez que toda eleccidn respecto a la utilizacién de una técnica convive

con otras dentro del mismo film.

2.1.3- La forma del cine de ficcibn como una interaccion entre sistemas: la relacion entre el

argumento y el estilo

Como afirma Bordwell (1996) al igual que el argumento y el estilo estan organizados como

sistemas, la globalidad de la obra cinematografica esta organizada como un gran sistema.
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En éste, sus subsistemas, argumento y estilo, estdn en permanente interaccion, dando forma

al film. (pag. 50)

Asi, mientras el argumento concibe al fendmeno cinematografico como un proceso
dramatico, el estilo lo hace como un proceso técnico. Porque, dada la esencia del arte
cinematografico, la materializacion de un argumento debera tener lugar mediante el uso que
el director hara de las técnicas cinematograficas, lo que determinaré el estilo de la pelicula.
(Bordwell, 1996, pag. 50)

Por ejemplo, en una emotiva escena de El Chacal de Nahueltoro (Littin, 1969), se ve
como Jorge (Nelson Villagra), siendo preparado para su fusilamiento, pide que no se le cubra
el rostro, decidido a mirar los sucesos de su final. Pero luego se le explica que el observar su
rostro descubierto causara un significativo dafio emocional dafio a sus ejecutores, quienes
tan s6lo cumplen su deber; ante lo que éste, en un loable acto de compasién hacia ellos,
decide renunciar a este deseo aun en los Ultimos momentos de su vida, aceptando se cubra
su cara. Esta misma escena también puede verse como una sucesién de técnicas
cinematograficas: se aprecia al protagonista y el resto de los personajes de la escena
(puesta en escena); vemos que el encuadre sigue de cerca al pafiuelo mientras pasa de
mano en mano, Yy luego se aleja al llegar éste al hombre que lo colocara en el rostro de Jorge
(aspectos fotogréaficos y cinematogréaficos del plano). La toma termina mientras se oye la
objecién del protagonista (sonido), y corta al rostro del hombre que lo disuadira de insistir en
su deseo; y todo esto luego de una toma en que los ejecutores cargan y preparan las armas

con que realizaran el fusilamiento (montaje).*

Asi, en el cine de ficcién, argumento y estilo son ambos sistemas que forman, a su vez,
un sistema global de relaciones, en que el primero esta permanentemente expresandose por

medio del segundo, dandose de esta manera forma a la obra. (Bordwell, 1996, pag. 50)
2.2-  El guion técnico como una adaptacioén al arte cinematografico del guion literario

Como se sefialé en el capitulo I, el guion literario contiene una narracién ordenada de la
historia a desarrollarse en el futuro film, incluyendo accién y didlogos pero no indicaciones
técnicas. El guion técnico si incorpora tales indicaciones, sefialando de qué manera se

utilizaran las técnicas cinematograficas en la pelicula.

14 Este mismo ejercicio de exponer separadamente las dimensiones argumentales y estilisticas de una
escena es realizado por Bordwell (1996, pag. 50).

33



Asi, en conformidad a lo sefialado por Ferndndez & Martinez (1999), el guion técnico trata
todas las técnicas a las que el presente capitulo ha hecho referencia. Respecto a la puesta
en escena, éstos indican que éste incorpora “una serie de anotaciones referidas a
iluminacion, atrezzo, decorados, maquillaje, vestuario, etc... Se determinaran, también, las
condiciones de rodaje, interiores y exteriores, si es de dia o de noche... Se hara, asimismo,
una descripcion sintética de la accion que tendra lugar en el plano, tanto si se trata de un
actor o actores, como si los protagonistas de la accion son otros sujetos y objetos. Se
especificard el movimiento interno del personaje dentro del cuadro.” (Ferndndez & Martinez,
1999, pags. 253-254).

En lo que al sonido refiere, sefialan que “se describiran (....) sus componentes: palabras,

ruidos, efectos sonoros ambientales y musica.” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 254)

En cuanto al plano, y sus propiedades fotograficas y cinematograficas, indican que
“debera aparecer con claridad la posicion de la camara y el objetivo que se utilizard asi como
la perspectiva de la toma, es decir, todos los detalles que conforman el encuadre,
especificando el tipo de plano.” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 254)

Finalmente, en lo que se refiere al montaje, sefialan que “cada plano del guion ha de estar
perfectamente identificado, con una numeracion correlativa respecto a los planos anteriores

y posteriores.” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 253).

Asi, mientras el guion literario trata el subsistema argumento de la obra cinematografica,
el trabajo de transformacion a guion técnico aporta la parte estilistica, completando y
ensamblando el sistema de relaciones que constituyen la obra cinematografica. El guion
técnico indica como interactuaran argumento y técnica, expresando no sélo un argumento,

sino que también puesta en escena, sonido, plano y sus caracteristicas, y montaje.

Por lo que el guion técnico constituye una adaptacion al arte cinematografico del guion
literario, toda vez que, mediante la incorporacion de indicaciones técnicas que se hacen
parte integrante de la obra, importa un acto de transformacion que lo amolda a la forma del
cine de ficcion. La obra que contenia s6lo uno de los sistemas que integran la obra
cinematografica de ficcion pasa componerse de ambos, indicando cémo estos interactuaran

en el film.
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Asi, esta forma de modificacion se ajusta a las dos formas en que sefiala el profesor
Schuster debe entenderse este concepto’®. Transforma la obra, que sélo manifestaba un
argumento, tal como lo podria hacer un libreto teatral, llevandola al género cinematografico.
Ademas, la hace accesible a un publico distinto al que estaba inicialmente dirigido: como
sefialan Fernandez & Martinez (1999), el guion literario es un texto preparado principalmente
para quien evaluara la viabilidad del proyecto propuesto, normalmente el productor. El guion
técnico, por su parte, es el producto del cambio al codigo audiovisual efectuado por el
director sobre aquel, y esta dirigido al mismo realizador y a todo el equipo técnico y artistico

encargado de llevar las letras a las imagenes. (pags. 252-253)

Debe descartarse cualquier hipotesis que plantee que tal trabajo es puramente técnico, y
que por tanto no requiere de autorizacion alguna para poder llevarse a cabo legitimamente,
toda vez que, a todas luces, la planificacion para llevar al medio audiovisual una obra escrita
implica un esfuerzo intelectual que alcanza la altura creativa de la originalidad. El pensar
parte de una puesta en escena, el aspecto y los contornos de la imagen, cada corte, y en
general, los aspectos técnicos de una obra cinematografica, es un trabajo que da lugar a una

nueva obra.
3- El guion técnico como una transformacion necesaria

El guion técnico contiene las indicaciones necesarias para la creacion de la obra
cinematografica. Constituye, en palabras de Fernandez & Martinez (1999), “una herramienta
para la puesta en marcha efectiva del proyecto” (pag. 256). En este sentido, sostienen que
“Para los técnicos, el guion técnico es la referencia obligada de trabajo, significa aquello que

deben conseguir’ (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 216).

Este contiene los datos que debera consultar todo el equipo de produccion: el contenido
narrativo de la obra (escenas, didlogos, personajes, etc.), localizaciones, ambientacion,
atrezzo, entre otros. Cada técnico lo estudiard desde su respectivo campo, permitiendo
analizar “las necesidades de encuadre, provision de elementos de captacioén de sonido y de
imagen, concrecion de la iluminacién, desplazamiento de grdas o carros, etc.” (Fernandez &

Martinez, 1999, pag. 257). Asi, “todos los guiones literarios han de ser transformados y

15 “Aquella que modifica la obra original a tal punto de transformarla de un género a otro, y aquella
gue, sin cambiar de género, le introduce variaciones que la hacen accesible a un publico al que
inicialmente no estaba dirigida la obra original.” (Schuster, Sociedad Chilena de Derecho de Autor,
pég. 27)
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adaptados a términos que permitan su comprension por los equipos técnicos y artisticos que
intervienen en su realizacion y, sobre todo, por un director de produccion que, con su equipo
técnico, debera organizar el tiempo y la participaciéon de todos los medios precisos para
llevar a buen término el proyecto” (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 253).

Asi, concluyen afirmando que “Sin un guion técnico convenientemente desarrollado y
definitivo la concrecion del proyecto en obra audiovisual se convertiria en una arriesgada y

previsiblemente fatal aventura” (Fernandez & Martinez, 1999, pags. 256-257).

En el mismo sentido, Baylos Carroza destaca también la necesidad de contar con el
guion técnico, sefialando que “[el] film tiene que contar forzosamente con una obra literaria
previa que sirva de pauta para la ordenacién y realizacion de las escenas a rodar y pueda
transformarse en esa especia de planificacion de las tomas de la camara, que se

denominara guion técnico” (como se cita en Valdés, 1997, pag. 30).

Por lo tanto, siendo el productor la persona que toma la iniciativa y la responsabilidad de
realizar la obra cinematografica (conforme sefiala textualmente el articulo 26 de la LPI) es
evidente que para éste la transformacion del guion literario en el guion técnico resulta
necesaria. El cambio de cddigo al lenguaje de las técnicas cinematograficas es esencial para
llevar a cabo el proyecto, por lo que el productor requiere que tal modificacién tenga lugar.

El productor es, en el estatuto de la obra cinematogréfica de la LPI, esencialmente una
persona interesada en la realizacion del film. Tal normativa lo entiende como la figura
encargada de impulsar el proyecto y de llevarlo a buen término. Sera el titular del derecho
patrimonial de la pelicula (arts. 25 y 29), y compromete su responsabilidad frente a los
coautores en el evento de que no logre terminarla en un plazo de dos afios (art. 33); por lo
gue, siendo el guion técnico una herramienta de gran relevancia para la realizacion del film,

el productor requiere la adaptacion del guion literario para permitir su creacion.
4- Las acotaciones técnicas como una transformacion que se acoge a la excepciéon

La modificacion objeto del presente capitulo ha pasado el triple examen de la matriz de
andlisis. Se ha demostrado satisfactoriamente que se dirige a una obra utilizada por el
productor en la produccion cinematografica (Examen de Objeto de la Excepcion).
Igualmente, que constituye una adaptacion de esta al arte cinematografico (Examen de
Forma de Utilizacion Permitida). Finalmente, se ha comprobado que es una transformacion

necesaria para el productor (Examen de Necesidad).
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Por tanto, habiendo pasado el triple examen de la matriz de andlisis de la norma, queda
demostrado que la introduccion al guion literario de ficcion de explicaciones respecto a como
se utilizaran en la pelicula a crearse las técnicas cinematograficas, transformandolo en guion
técnico; es un uso que se acoge a la excepcion del art. 32 de la LPI; por lo que el productor
podré llevar a cabo esta modificacion sin requerir la autorizacion del guionista, cuyo derecho

patrimonial de transformacion se ve limitado por la disposicién en este sentido.
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CAPITULO IV: LA MODIFICACION DE ARGUMENTO COMO UN USO QUE NO SE
ACOGE A LA EXCEPCION

El presente capitulo resolvera si la segunda forma de modificacion del guion literario de
ficcion identificada por la presente investigacion, la modificacién del argumento, se acoge a

la excepcidn en andlisis.

Utilizando nuevamente la matriz construida en el capitulo I, se demostrara que esta forma
de modificacion no pasa el “Examen de Forma de Utilizacion Permitida”, por lo que es
posible concluir que el uso no se acoge a la excepcion, sin necesidad de pasar al “Examen

de Necesidad”.

El articulo 32 de la LPI faculta al productor para maodificar el guion en la medida que
requiera su adaptacién al arte cinematografico. Por lo que, al evaluar si es posible, en virtud
de tal facultad, la alteracion del contenido narrativo del guion de ficcion, es pertinente
plantear la siguiente pregunta: ¢ establece el arte cinematografico limitaciones en cuanto al
contenido narrativo que puede tener una pelicula? Si la respuesta es positiva, significara que
el productor se encuentra facultado por la norma en analisis para modificar los guiones que
se alejen de los limites establecidos por la disciplina, en orden a situarlos dentro de tales

contornos.

El presente capitulo demostrara que el arte cinematografico admite la existencia de
cualquier contenido narrativo en la pelicula, por lo que el productor no tendra la facultad de
modificar tal dimensién del guion literario de ficcion en virtud de la facultad objeto de la

presente investigacion.
1- El arte cinematografico y el argumento

El cine puede contar cualquier historia, de cualquier manera, a cualquier ritmo. Esta
puede tener mayor o menor coherencia o sentido. Podra ser disfrutable por una enorme
cantidad de espectadores, y que por tanto la pelicula sea un éxito comercial. También podria
resultar de dificil comprension y disfrute para la mayoria del publico, lo que llevara,
probablemente, a que la pelicula no provea de los réditos suficientes al productor para
devolverle su inversion. En cualquier caso, sea cual sea el relato, podra ser narrado por el

cine.
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La forma del cine de ficcion se caracteriza por la interaccién entre elementos estilisticos y
el argumento. Por lo que cualquier historia que sea susceptible de ser contada mediante

técnicas cinematogréficas, podra integrar la forma de una pelicula.

Para demostrar la efectividad de tal aseveracion, el presente capitulo se valdra del
siguiente método: primeramente, se expondran las caracteristicas de la forma narrativa
dominante y de éxito comercial por excelencia: el cine clasico de Hollywood, tratando uno a
uno sus elementos esenciales. A continuacion, se expondra respecto a otras formas
narrativas que han estado presentes en la historia del cine, haciendo hincapié principalmente
en los elementos que las diferencian de las obras de Hollywood.

El proceder de esta forma permitira comprender no sélo que la forma cinematografica
clasica de Hollywood, de extendido éxito y utilizada mundialmente, no es una férmula sacra
en el arte cinematogréfico; sino ademas, que en la historia del cine han existido corrientes
narrativas que desafian las convenciones al punto de permitir afirmar que no existe regla o

convencién alguna en la materia cuya transgresion no sea admisible.
2- Laforma narrativa dominante: El cine clasico de Hollywood

Como afirman Bordwell & Thompson (2003), en la historia del cine es posible constatar el
predominio de una forma narrativa: “el cine clasico de Hollywood”, denominacién que
obedece a su amplia y larga data, y a su origen en las peliculas de estudio de Estados
Unidos. (pag. 82)

Tal estilo de narraciébn se ha impuesto categoéricamente. Hollywood ha favorecido la
adopcion de técnicas narrativas que tiendan al éxito rapido, siendo relevante para el
contenido del film el calculo comercial de las empresas del entretenimiento. Se le asocia a la
estructura de tres actos en el guion y al desarrollo narrativo del viaje del héroe, de Joseph
Campbell. (Dittus, 2015, pags. 238, 246)

Si bien tiene su origen en las peliculas de estudio de Estados Unidos, el formato ha sido
exportado, gobernando la forma de muchas obras de otros paises, las que siguen el patrén
clasico de Hollywood. (Bordwell & Thompson, 2003, padg. 82) En este sentido, sefiala
Bordwell (1996) que “En virtud de su importancia dentro del comercio internacional
cinematografico, el cine de Hollywood ha influido de forma importante en la mayoria de las

otras cinematografias nacionales. Después de 1917, las formas dominantes de
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cinematografia en el exterior estaban profundamente influidas por los modelos presentados

por los modelos americanos.” (pag. 166).
2.1-  Caracteristicas

Bordwell & Thompson (2003, pags. 82-84) identifican como caracteristicas de la forma

narrativa del Cine Clasico de Hollywood las siguientes:
a- Los personajes individuales como el principal agente causal:

La narracion se desarrolla en torno a personajes individuales, y sus causas psicoldgicas
personales: decisiones, elecciones y rasgos de caracter. El deseo es el principal catalizador
de la narracién: un protagonista busca conseguir una meta, lo que motivara los principales

acontecimientos de la historia.

A su vez, las causas naturales (terremotos, inundaciones, erupciones volcanicas, etc.) o
sociales (guerras, problemas econémicos, etc.) no alcanzaran mayor importancia sino como

condicion previa o catalizador para la accion.

La consecucion del deseo o meta del personaje se vera dificultado por una fuerza de

oposicién que dara lugar a un conflicto, en torno al cual de desarrollara el argumento.
b- El tiempo se encuentra, en muchas formas, subordinado a la cadena causa-efecto:

Asi, el argumento no muestra importantes lapsos de tiempo de los hechos de la historia,

para presentar solo aquellos acontecimientos que tengan relevancia causal.

Ademas, la obra se valdra de recursos para unir el tiempo del argumento con la cadena
causa- efecto, tales como la cita (para motivar el encuentro de personajes en un momento
concreto) y el plazo limite (que subordina la duracion del argumento a la cadena causa-

efecto).
c- La narracion es predominantemente objetiva:

La narracion sera objetiva cuando solo informe respecto a los acontecimientos de la
historia, lo que comprende el comportamiento externo de los personajes. Por el contrario,
serd subjetiva, cuando se ponga en su punto de vista, permitiendo al espectador ver y oir
desde la perspectiva del personaje, e incluso conocer lo que éste piensa e imagina.

Dificilmente dominara de forma absoluta sélo uno de estos grados de profundidad. Lo comun
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es la presencia de ambos. (Bordwell & Thompson, 2003, pags. 78-79) En el cine clasico de
Hollywood, la tendencia apunta fuertemente a la objetividad de la historia, con grados
menores de subjetividad perceptiva o mental.

d- El grado de conocimiento del espectador suele ser ilimitado:

El grado de conocimiento es limitado cuando la narracién solo sigue los sucesos desde la
perspectiva de un personaje. Es ilimitado cuando sigue todos los hechos relevantes de la
historia, otorgandole al espectador mas conocimiento que a los personajes. (Bordwell &
Thompson, 2003, pag. 76)

En el cine clasico de Hollywood, la tendencia es a que el conocimiento del espectador sea

ilimitado, salvo en géneros que dependen del misterio, como en las peliculas de detectives.
e- Finales cerrados:

La mayoria de las peliculas del cine clasico de Hollywood tienen un alto grado de clausura

en sus finales. Las cadenas causales concluyen con un resultado concreto.
3- Otras formas narrativas

Puede surgir la interrogante respecto a si no tienen todas las peliculas las mismas
caracteristicas del cine clasico de Hollywood. La respuesta afirmativa seria un importante
indicio de que tales son elementos propios del arte cinematografico, y que, por lo tanto, el

productor esta facultado para modificar los guiones de ficcion que no los incorporen.

Pero la respuesta es categdéricamente negativa. La narracidon en el cine puede tener
elementos que difieran mucho de tal grupo de caracteristicas, no teniendo ninguna de estas

un caracter sacro dentro de este arte.

Los siguientes son algunos movimientos que nacieron en el cine o lo influenciaron, dando
lugar a peliculas que rompen con los paradigmas hollywoodenses respecto a la narracion en

el cine:
3.1- El surrealismo francés

El surrealismo en el cine ataca la causalidad. Exhibe eventos que no parecen tener

sentido o nexo causal alguno unos con otros. Se combate la racionalidad, por lo que las
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conexiones causales entre los hechos desaparecen. En esta corriente, “la causalidad es tan

evasiva como un suefio”. (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 465)

Se pretende que no haya ldgica o razén alguna, lo que pareciera constituir, por lo tanto, la
Unica regla dentro de esta corriente. Por lo tanto, no respeta ningan principio o convencion
respecto a lo que es la narrativa en el cine, la que se entiende debe funcionar como un libre

flujo del pensamiento. (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 466)
3.2-  El montaje soviético

Como afirman Bordwell & Thompson (2003, pag. 469), esta corriente cinematografica de
la Unién Soviética desafia una de las principales caracteristicas del cine clasico de
Hollywood: la importancia de los personajes individuales y su psicologia y deseos como
causa de los hechos de la narracion. En este cine, por el contrario, “las fuerzas sociales
proporcionan las causas principales” (Bordwell & Thompson, 2003, pag. 469). El interés que
pueden despertar los protagonistas deriva de como tales causas afectan sus vidas. Incluso,
en el montaje soviético se podia dejar de lado al protagonista individual para constituir la
colectividad el personaje principal. En esta linea, algunos cineastas recurrieron a la
tipificacion: la practica de valerse, para representar a la colectividad, de personas que no
fueran actores profesionales, evitando asi las personalidades individuales.

3.3-  El neorrealismo italiano

Este cine italiano de posguerra, afirman Bordwell & Thompson (2003, pags. 478-479)
desafia las convenciones narrativas de Hollywood en méas de un sentido. No resultaba
extrafio que introdujera detalles sin conexion causal en el film, ya sea por su ausencia de
motivacion o por no tener consecuencias en la narracién. Igualmente, el grado de
conocimiento del que gozaba el espectador tendia a ser limitado, “como si se reconociera
que la totalidad de la realidad es simplemente impenetrable” (Bordwell & Thompson, 2003,
pag. 479). Igualmente, no resultaba extrafio que los finales de estas peliculas fueran

abiertos.
3.4- Lanouvelle vague

El cine de la nouvelle vague se separa de la narrativa hollywoodense en importantes

puntos, teniendo conexiones causales bastante libres y que dejan al espectador en la
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incognita, protagonistas carentes de metas determinadas y finales ambiguos. (Bordwell &
Thompson, 2003, pag. 482)

4- Lalibertad de la forma narrativa en el arte cinematografico

La pregunta respecto a si es posible encontrar en la historia del cine una forma narrativa
dominante tendra, categéricamente, una respuesta afirmativa: el modelo narrativo del cine
clasico de Hollywood se ha impuesto hegemdnicamente. Sin embargo, no es esa la pregunta
gque es necesario plantear a la hora de determinar si la modificacién del argumento es un uso
que pueda pasar el Examen de Forma de Utilizacion Permitida por la Excepcion. Tal
interrogante deberd apuntar a resolver si tal contenido es tan fundamental para la forma del

cine, que su ausencia excluird a la obra de la pertenencia al género.

Y la respuesta es, como este estudio lo demuestra, que es perfectamente posible que el
film tenga un contenido narrativo que se aleje por completo de los pardmetros
hollywoodenses, lo que no lo excluira de participar del arte cinematografico. La investigacion
constata la existencia de multiples movimientos cinematograficos que incumplian algunas o

todas las convenciones narrativas del cine clasico de Hollywood.

Por lo tanto, ¢ existe alguna norma de la narrativa cinematografica cuya violacién condene
a la narracién transgresora a quedar excluida de la forma cinematografica? La respuesta de
la presente investigacion es que tal dogma no existe. Existiendo corrientes cinematograficas
que han desafiado toda convencion narrativa, llegando incluso a desechar toda causalidad o
razén dentro del argumento, como lo hace el surrealismo francés, no parece razonable
sostener que pueda existir regla o parametro alguno a este respecto, sino que tan sélo

convenciones.

Por lo tanto, esta forma de modificacién del guion literario de ficcidbn no aprueba el Test de
Forma de Utilizaciéon Permitida por la Excepcion. El arte cinematogréfico, en el género de la
ficcidn, no excluye de su forma contenido narrativo alguno, por lo que no es posible sostener

que la modificacién de argumento constituira un acto de adaptacion al arte cinematogréfico.
5- Lairrelevancia del potencial lucrativo y el costo del argumento

Si bien es una conclusién evidente de lo ya antes argumentado, y este tema podria formar
parte mas bien del test de necesidad, no esta demas explicitarlo: el potencial lucrativo del

contenido argumento del guion es absolutamente irrelevante para efectos de la facultad
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otorgada por el articulo 32 de la LPI al productor. Pudiendo cualquier argumento que sea
susceptible de expresarse mediante técnicas cinematograficas integrar la forma de una
pelicula, no es relevante si esta asegura la recuperacion de la inversion realizada y la
obtencion de ganancias, 0 si promete salas vacias. No interesa al arte cinematogréfico tal
factor.

Tampoco constituye una causal para alterar el guion el costo de llevarlo a la realizacion
cinematografica. Si la obra resultara excesivamente costosa, tampoco es tema que interese

al arte cinematografico, por lo que no es relevante para efectos de la facultad en analisis.

Naturalmente si serd tema de cuidado para el productor, quien no estara indiferente a si
lograra al menos recuperar la inversion realizada. Pero no podrd, acogiéndose a la facultad
otorgada por la norma en analisis, alterar el contenido narrativo del guion de ficcion. La
disposicién le permite trabajar con obras que no resulten ajenas al arte cinematogréafico, pero

no le otorga facultad alguna que mire tan directamente a su interés econémico.
6- La modificacién del argumento como un uso que no se acoge a la excepcion

El presente capitulo ha demostrado que la modificacion del argumento es un uso que no
pasa el segundo test del esquema de analisis de la norma. Como se sefiald, tal matriz se
compone de un triple examen, debiendo la forma de modificacibn que se someta a esta

prueba resistir tales tres analisis para poder considerarse que se acoge a la excepcion.

No habiendo el uso pasado el segundo test, la conclusién necesaria es que éste no se
acoge a la excepcion del art. 32 de la LPI, siendo innecesario pasar al el examen de

necesidad.

Por lo tanto, la norma del art. 32 no permite al productor modificar el argumento del guion
literario de ficcion; siendo entonces menester que éste cuente con la autorizacion del

guionista en tal sentido para poder llevar a cabo tal forma de transformacion.
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CAPITULO V: EL DERECHO A LA INTEGRIDAD DE LA OBRA COMO UN LIMITE A LA
EXCEPCION EN ANALISIS Y EL CONTRATO

El derecho a la integridad de la obra, en la legislacion chilena, es un atributo de orden
moral de todo autor por el que pueden oponerse a cualquier deformacion, mutilacion o
cualquier otra modificacion realizada sobre su obra sin mediar la licencia pertinente. Siendo
el guion literario de ficcion una obra intelectual, su creador es autor, y por tanto es titular de

tal prerrogativa moral.

Este capitulo final tiene por objeto aclarar qué papel juega este derecho del guionista con
respecto a los actos de transformacion que pueda llevar a cabo el productor en su obra,
amparado por cualquier titulo, ya sea la facultad que le otorga el articulo 32 de la LPI, la
licencia o la titularidad respecto del derecho patrimonial de transformacion. ¢Qué limites
establece respecto a las facultades que puedan asistir a éste para ejercer el derecho de

transformacion?

El articulo 16 de la LPI establece una norma que consagra el caracter irrenunciable del

derecho moral;

Articulo 16.- Los derechos numerados en los articulos precedentes son

inalienables y es nulo cualquier pacto en contrario.

En el mismo sentido, la doctrina sostiene unanimemente el caracter irrenunciable del
derecho moral. Asi Antequera (2001) ha sefalado que “Los derechos de orden moral son,
por lo menos, inalienables e irrenunciables” (pag. 17). En el mismo sentido, Villalba (1997)

sefala que como contrapartida a su caracter inalienable, el derecho moral es irrenunciable

(pag. 6).

Por lo tanto, pareciera no ser licito que el productor realizara, en caso alguno, actos que
vulneren el contenido del articulo 14 de la LPI, del que forma parte el derecho a la integridad
de la obra. Luego, no podria éste deformar, mutilar, ni transformar la obra sin expreso y

previo consentimiento de su autor.

Si bien tal forma de entender el caracter irrenunciable del derecho a la integridad es a
grandes rasgos correcta, la comprension mas precisa de esta caracteristica de tal derecho

moral implica una aproximacion a éste que permita plantear las distinciones que resultan
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pertinentes. Asi, es necesario comprender que esta prerrogativa tiene un caracter dual, en el

que una parte no otorga al autor un derecho en todo evento irrenunciable, y la otra si.
1- Laregla general: el caracter patrimonial de los actos de transformacion

En cuanto a su posibilidad de renuncia, el derecho a la integridad tiene un contenido

bipartito, pudiendo exponerse su contenido de la siguiente forma:

El autor, como titular exclusivo del derecho moral de integridad de la obra, tiene

de por vida las siguientes facultades:

i. Oponerse a toda forma de modificacion de su obra hecha sin su expreso y

previo consentimiento
. Oponerse a toda deformacién o mutilacion de la obra

Asi por lo tanto, dentro de esta division del derecho en andlisis, el segundo tiene un
caracter absolutamente irrenunciable, no asi el primero. El derecho del autor a oponerse a
modificaciones a su obra que no cuenten con su expreso y previo consentimiento es, por
regla general, parte integrante del derecho patrimonial. Por lo tanto, es esencialmente
transferible y renunciable, o incluso puede haber operado una cesion legal o presunta de
este derecho. Por lo tanto, el autor tendra el derecho a oponerse a toda modificacion a su
obra, hecha sin su expreso y previo consentimiento, siempre que otra persona no ostente la

titularidad del derecho patrimonial de transformacion.

Esta parte del derecho a la integridad de la obra, por lo tanto, no es sino la dimensién
positiva del derecho patrimonial de transformacién. Mientras éste constituye el derecho a
“Adaptarla [la obra] a otro género, o utilizarla en cualquier otra forma que entrafie una

variacion, adaptacion o transformacion de la obra originaria, incluida la traduccion™®

, aquel
permite al autor oponerse a que terceros realicen tales actos sin contar con su autorizacion.
Pero este derecho no asiste permanentemente al autor, ni es irrenunciable, ya que su
titularidad puede estar en patrimonio ajeno, pudiendo incluso no haber sido jamas de
propiedad del autor, en casos como el de la cesion legal establecida en el articulo 88 de la
LPI; por lo que su consentimiento para la transformacion de la obra puede ser absolutamente

innecesario.

'8 Letra c) del articulo 18 de la LPI.
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Frente a tales antecedentes, es posible sostener que esta parte N° i del derecho a la
integridad de la obra tiene un caracter discutible de prerrogativa moral. La doctrina ha
sefialado que el derecho moral tiene las caracteristicas de inalienabilidad e irrenunciabilidad.
No cumpliendo esta parte del derecho a la integridad con tales atributos, no resulta clara su
calidad de tal.

2- El derecho irrenunciable a oponerse a toda deformacion y mutilacién de la obra

La segunda seccién (N° ii de la divisiébn ad supra realizada) del derecho a la integridad de
la obra consiste en la facultad de oponerse a toda deformacion y mutilacién a esta. Esta
parte de la prerrogativa moral tiene el caracter de irrenunciable, ostentando indudablemente

la calidad de atributo moral.

La irrenuciabilidad que establece el articulo 16 de la LPI, en lo que respecta al derecho de
la integridad de la obra, no se refiere a cualquier forma de transformacioén. La regla general,
como se sefiald, es la contraria: el derecho de transformacién es comerciable, y por tanto
transferible. El derecho a la integridad, en su formulacién chilena, ampara al autor para
oponerse en todo evento a dos formas especificas en que puede ser su creacion objeto de
modificacion: la deformacién y la mutilacibn. Son soélo estas dos modalidades de
transformacion las que permitirdn al autor ejercer un derecho a oposicion que no admite

renuncia.

Es posible fundamentar esta idea en base a argumentos puramente de derecho de autor,
asi como en razones propias del derecho constitucional o derecho de las garantias

fundamentales.
2.1- Los articulos 14 N°2 y 16 de la LPI

El articulo 16 de la LPI establece que los derechos morales, consagrados en el articulo
14, son irrenunciables, sefialando que son estos inalienables®’, y que es nulo cualquier pacto
en contrario. Respecto al derecho a la integridad de la obra, ya se ha demostrado que a este
respecto tiene un caracter dual, dadas las caracteristicas del derecho de transformacion, el

que si se encuentra en el comercio.

7 Como se sefialo, para Villalba (1997) la irrenunciabilidad del derecho moral est4 asociada a su
inalienabilidad (pag. 7).
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Es posible también fundamentar este caracter bipartito del derecho a la integridad en el
propio texto del N°2 del art. 14 de la LPI:

Articulo 14.- El autor, como titular exclusivo del derecho moral, tiene de por vida

las siguientes facultades:

2) Oponerse a toda deformacién, mutilacion, u otra modificacibn hecha sin

expreso y previo consentimiento.

El andlisis gramatical del texto permite concluir que se ha hecho una distincién entre la
generalidad de las formas de modificacién, por una parte, y la deformacion y la mutilacién,
por otra. La forma en que las comas se han dispuesto en la oracién permite concluir que la
frase “u otra modificacion hecha sin expreso y previo consentimiento” es independiente del
resto del enunciado, estando la facultad de oposicion del autor, frente a la generalidad de las
formas de modificacién, condicionada a que no haya prestado, de forma previa y expresa, el

consentimiento para incurrir en tal uso.

Por el contrario, el consentimiento es irrelevante en los casos de deformacién y mutilacion
de la obra. La facultad de oposicion, en tal caso, es inalienable, conforme al articulo 16 de la
LPI, no estando condicionada por la voluntad que previamente pueda haber manifestado el

autor a este respecto.

Por lo tanto, el consentimiento previo y expreso dado por el autor lo priva del derecho a
oponerse a la generalidad de las modificaciones que pueda sufrir su obra, pero no asi de las
deformaciones y mutilaciones de que pueda ser objeto, respecto de las que la facultad de

oposicién reviste el caracter de inalienable e irrenunciable.

2.2- La deformacion y la mutilacion como formas de transformacion desnaturalizantes de

la obra

La deformacion y la mutilacion constituyen formas de modificar la obra refiidas con la
identidad originaria de esta, asi como con el trabajo intelectual llevado a cabo por su autor,
cuya creacion original constituye una manifestacion o extensiébn de su impronta o

personalidad.

El Glosario OMPI de Derecho de Autor y Derechos Conexos define de la siguiente forma

estos conceptos:
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Deformacion de una obra: Es una distorsion del verdadero significado o forma de
expresion de una obra; constituye una lesién de los derechos morales. (OMPI,
1980, pag. 87)

Mutilacion de una obra: Cualesquiera cambios introducidos en una obra por
supresion o destruccion de una parte de ella: todo acto de esta clase constituye
infraccion de los derechos morales. (OMPI, 1980, pag. 169)

Asi, la deformacion de la obra distorsiona su verdadero significado o forma de expresion.
Constituye claramente, en conformidad a la definicion del glosario de la OMPI, una
modificacion con efectos de gran magnitud en la obra, torciendo su significado y/o la manera

original en que este se ha expresado.

Por su parte, la mutilaciéon implica prescindir de una fraccion de la obra, de la que por
tanto so6lo quedard una parte remanente, y no el todo. Atendido a que, como sefialan
Bordwell & Thompson (2003), la forma de una obra artistica depende de todos los elementos
que la conforman, y la manera en que cada uno interactla con otro (pags. 42-43); es
evidente que la supresién de cualquier elemento de una obra influira en el producto total,
dando lugar a una version distinta, incompleta, de esta, en que la ausencia del elemento
eliminado significara que el sistema de relaciones que ocurra entre los restantes sucederan

de forma distinta.

Por lo tanto, ambas formas de transformacion de la obra implican su desnaturalizacion,
dando lugar a una creacion distinta a la concebida por el autor. Esta idea no sélo refuerza
por si misma la tesis de que el autor tiene un derecho irrenunciable a oponerse a toda
deformacion y mutilacién de su obra, sino que también en relaciéon a los fundamentos de

derechos fundamentales que se exponen a continuacion.

2.3- La deformacién y la mutilacion como atentados al derecho fundamental a la libertad

creativa y el acceso a la cultura

El Derecho a la Cultura, o derecho a la libertad creativa y acceso a la cultura®®, es

protegido por el sistema juridico chileno como derecho fundamental. En su formulacion en la

¥ La Corte Suprema de México, en sentencia de 2 de mayo de 2009 ocupa esta denominacion para el

Derecho a la Cultura, con fundamento a su contenido bipartito. (Amparo Directo, 2012)
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Constitucion, encuentra su tutela en el N°25 del art. 19, el que protege la libertad de crear y

difundir las artes, asi como el derecho de autor, incluida la integridad de la obra.

A su vez, encuentra proteccion el Derecho a la Cultura en tratados internacionales de
derechos fundamentales a los que Chile ha adherido, entre los que es posible mencionar los

siguientes:
- La Declaracion Universal de Derechos Humanos, en su articulo 27:
Articulo 27

1. Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente en la vida cultural de la
comunidad, a gozar de las artes y a participar en el progreso cientifico y en los
beneficios que de él resulten.

2. Toda persona tiene derecho a la proteccion de los intereses morales y
materiales que le correspondan por razén de las producciones cientificas,

literarias o artisticas de que sea autora.

El Pacto Internacional de Derechos Econdmicos, Sociales y Culturales, que

consagra el Derecho a la Cultura en su articulo 15:
Articulo 15

1. Los Estados Partes en el presente Pacto reconocen el derecho de toda persona

a
a) Participar en la vida cultural,
b) Gozar de los beneficios del progreso cientifico y de sus aplicaciones;

c) Beneficiarse de la proteccién de los intereses morales y materiales que le
correspondan por razén de las producciones cientificas, literarias o artisticas de

que sea autora.

2. Entre las medidas que los Estados Partes en el presente Pacto deberan
adoptar para asegurar el pleno ejercicio de este derecho, figuraran las necesarias

para la conservacion, el desarrollo y la difusion de la ciencia y de la cultura.
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3. Los Estados Partes en el presente Pacto se comprometen a respetar la

indispensable libertad para la investigacion cientifica y para la actividad creadora.

4. Los Estados Partes en el presente Pacto reconocen los beneficios que derivan
del fomento y desarrollo de la cooperacion y de las relaciones internacionales en

cuestiones cientificas y culturales.

Asi, este derecho forma parte del sistema juridico chileno, tanto en la dimensién personal
del autor, tutelando su derecho a la produccion y difusién cultural, como en su dimension

social, protegiendo el derecho de la sociedad a acceder a los productos culturales.

La deformacioén y la mutilacién son formas de modificar la obra que dan como resultado
un producto cultural esencialmente distinto al querido y creado por el autor, segun lo
sefalado ad supra. Por lo tanto, no es posible entender que el autor tiene derecho a la libre
creacion y difusién cultural, cuando su obra puede ser objeto de tales atentados. No existe
libertad creativa cuando el producto de la creatividad puede ser alterado tan radicalmente,
dando lugar a que el bien cultural sea finalmente tan disimil al originalmente creado. La

libertad creativa implica un respeto basico por el resultado de la creacion.

De igual manera, la sociedad no tiene garantizado su derecho a participar en la vida
cultural, accediendo a la cultura, cuando los productos del trabajo intelectual creativo pueden
ser objeto de atentados que los alteren radicalmente. En tal caso, el publico se vera

impedido se acceder al bien cultural en su version integra.

Por lo tanto, la tutela del Derecho a la Cultura implica la proteccién de la integridad de la
obra, impidiendo su deformacion y mutilacion. Alterar la obra original en tal sentido, y
especialmente la divulgacion del producto de esta modificaciéon, repercute en los intereses
culturales juridicamente protegidos, tanto del autor como del publico receptor del producto

cultural.

La Corte Suprema de México ha manifestado tal conclusion en sentencia de fecha 2 de
mayo de 2012 (Amparo Directo, 2012), respecto de un caso de radiodifusion en television de
una obra cinematogréfica, suprimiéndose escenas de la pelicula, y superponiéndose a esta
animaciones publicitarias que ocultaban parte de su contenido, incluidos subtitulos, entre
otras formas de alteracion que para la Sociedad de Gestion Colectiva demandante

constituian deformaciones y mutilaciones de la obra. Conforme a lo alegado por esta, tales
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actos vulneraban no sélo el derecho a la integridad de la obra del autor, sino que también el

derecho fundamental a la libertad creativa y a la cultura.

Frente a estas alegaciones el tribunal decidid dar lugar a la demanda interpuesta,
atendiendo, entre otras razones, a que “el derecho a la cultura implica —entre otras
cuestiones— una proteccion a la libertad de las expresiones creativas de caracter cultural,
que a la vez también contiene una dimension en cuanto al acceso a la misma por parte de la
sociedad en general; y esta conlleva en principio —m&s no de manera general o
absoluta— la proteccion integral de la manifestacion cultural, y su difusion en su

forma originaria” (Amparo Directo, 2012) (el destacado es agregado).

La circunstancia de que la deformacion y la mutilacion de la obra lesionen el derecho
fundamental del autor a la libertad creativa, implica que este tiene un derecho irrenunciable a
oponerse a tales actos, como consecuencia del caracter irrenunciable de los derechos

constitucionales®®.

2.4- La deformacion y la mutilacibn como atentados contra el derecho fundamental a la

libertad de expresion

El la Libertad de Expresién es un derecho fundamental consagrado en el N°12 del articulo
19 de la Constitucion Politica, que protege “La libertad de emitir opinién y la de informar, sin

censura previa, en cualquier forma y por cualquier medio...”.

En su formulacién en la Convencién Americana de Derechos Humanos, o Pacto San José

de Costa Rica, del que Chile es parte, es protegida de la siguiente forma:
Articulo 13. Libertad de Pensamiento y de Expresién

1. Toda persona tiene derecho a la libertad de pensamiento y de expresion. Este

derecho comprende la libertad de buscar, recibir y difundir informaciones e ideas

¥ Al respecto, Lizana (2003) explica claramente la imposibilidad de renuncia del derecho

constitucional:
En cuanto al derecho [constitucional] mismo, resulta evidente que no es posible su
renuncia como acto abdicativo que separe al derecho de su titular: no existe la posibilidad
de un acto juridicamente valido en virtud del cual una persona renuncia a su derecho a la
vida de tal manera que, bajo la vigencia de la Carta, esa persona en particular siga viva
pero sin la proteccion del articulo 19 N° 1. (pag. 200)
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de toda indole, sin consideraciéon de fronteras, ya sea oralmente, por escrito o en

forma impresa o artistica, o por cualquier otro procedimiento de su eleccion.

2. El ejercicio del derecho previsto en el inciso precedente no puede estar sujeto a
previa censura sino a responsabilidades ulteriores, las que deben estar

expresamente fijadas por la ley y ser necesarias para asegurar:
a) el respeto a los derechos o a la reputacion de los demas, o

b) la proteccién de la seguridad nacional, el orden publico o la salud o la moral

publicas.

3. No se puede restringir el derecho de expresion por vias o medios indirectos,
tales como el abuso de controles oficiales o particulares de papel para periédicos,
de frecuencias radioeléctricas, o de enseres y aparatos usados en la difusion de
informacion o por cualesquiera otros medios encaminados a impedir la

comunicacion y la circulacién de ideas y opiniones.

4. Los espectéaculos publicos pueden ser sometidos por la ley a censura previa
con el exclusivo objeto de regular el acceso a ellos para la proteccion moral de la
infancia y la adolescencia, sin perjuicio de lo establecido en el inciso 2.

5. Estara prohibida por la ley toda propaganda en favor de la guerra y toda
apologia del odio nacional, racial o religioso que constituyan incitaciones a la
violencia o cualquier otra accién ilegal similar contra cualquier persona o grupo de
personas, por ningun motivo, inclusive los de raza, color, religién, idioma u origen

nacional.

Al igual que el Derecho a la Cultura, la Libertad de Expresién tiene una doble dimensién:
personal y publica. Asi, como ha sefalado la Corte Interamericana de Derechos Humanos,
en sentencia de fecha 5 de febrero de 2001, “Esta [la libertad de expresion] requiere, por un
lado, que nadie sea arbitrariamente menoscabado o impedido de manifestar su propio
pensamiento y representa, por tanto, un derecho de cada individuo; pero implica también,
por otro lado, un derecho colectivo a recibir cualquier informacion y a conocer la expresion

del pensamiento ajeno.” (como se cita en Amparo Directo, 2012).

La deformacion y la mutilacion son atentados a la obra que vulneran el derecho a la

Libertad de Expresion en ambas dimensiones, afectando el derecho del autor a la libre
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divulgacion de sus ideas, y el del publico a acceder a estas. La obra es un medio de
expresion de la idea tutelado por esta garantia. En este sentido, el N°12 de la Constitucién
establece la libertad de emitir opinién y de informar “en cualquier forma y por cualquier
medio”, no excluyendo, por tanto, la forma de expresién original, es decir, la obra intelectual.
En el mismo sentido, el texto del Pacto San José de Costa Rica establece expresamente la
proteccion de la libertad de expresion en forma artistica, de lo que se concluye que las ideas

expresadas mediante una obra intelectual también son objeto de tutela.

Si la obra intelectual es difundida en una version deformada o mutilada, se priva a su
autor del derecho a expresar sus ideas tal como las concibid, y en la forma particular en que
eligi6 manifestarlas, vulnerandose la dimension individual de la libertad de expresion.
Respecto al publico receptor de la obra, al encontrarse con un derivado producto de estos
atentados, se ven privados de su derecho a acceder a las ideas y el pensamiento original del

autor, lesionando la dimensién publica de la libertad de expresion.

Por lo tanto, cualquier usuario que realice estos atentados contra la obra para su
divulgacion, esta incurriendo en un acto de censura previa, proceder que se opone a la libre

divulgacion de las ideas.?

La Corte Suprema de México ha resuelto en este sentido en el fallo al que ya se ha hecho
referencia. Habiendo la parte recurrente manifestado que la deformacién y mutilacién de que
fue objeto su obra vulneraban el derecho a la Libertad de Expresion, el tribunal estimé que
“la responsable violé lo dispuesto por los articulos 6° y 7° de la Constitucion General de la
Republica”, al considerar vélido que mediante un contrato privado se puedan mutilar o

cercenar las expresiones artisticas y las ideas sociales de los directores, ya que se afecta la

?® Tal como lo sefiala la Corte Interamericana de Derechos Humanos en Opinion Consultiva OC-
5/1985, la censura previa es un acto susceptible de ser realizado tanto por el Estado como por
privados, teniendo en ambos casos aquel el deber de restablecer el derecho a la libertad de expresion
conculcado. En este sentido, sefiala que:
“la violacion de la Convencion en este ambito [la libertad de expresion] puede ser
producto no sélo de que el Estado imponga por si mismo restricciones encaminadas a
impedir indirectamente "la comunicacién y la circulacién de ideas y opiniones", sino
también de que no se haya asegurado que la violaciébn no resulte de los "controles...
particulares” mencionados en el parrafo 3 del articulo 13.” (como se cita en Amparo
Directo, 2012)

! Normativa relativa a la Libertad de Expresion y el Acceso a la informacion en la Constitucion Politica
de los Estados Unidos Mexicanos.

54



libre manifestacién de las ideas y obstruye la expresiébn en materia cultural asi como la

autorrealizacion de los creadores de obras.” (Amparo Directo, 2012).

Por lo tanto, frente a actos de deformacion y mutilacién a la obra, el autor esta facultado
para ejercer el derecho irrenunciable a exigir el respeto por su libertad de expresion, la que

se ha visto conculcada por un acto de censura previa.

Recapitulando, las ideas precedentemente expuestas permiten llegar a la conclusion ya
adelantada: el autor tiene el derecho irrenunciable a oponerse a toda deformacién o
mutilacién de que su creacién sea objeto. Para fundamentar tal propuesta, es posible
esgrimir razones desde el derecho de autor: el texto de los articulos 14 N°2 y 16 de la LPI,
que consagran el caracter inalienable del derecho a la integridad, excluyendo de tal calidad
la generalidad de las modificaciones, que pueden ser previamente autorizadas; y los efectos
desnaturalizantes que tienen en la obra tales atentados. Asi mismo, en relacion a tales
efectos, es posible sostener tal propuesta en el caracter irrenunciable de los derechos
fundamentales que se ven conculcados como consecuencia de la deformacion y la

mutilacion de la obra: el Derecho a la Cultura, y la Libertad de Expresion.

3- El derecho irrenunciable del guionista a oponerse a toda deformacion y mutilacion del

guion literario de ficciéon

El objeto concreto de este capitulo es el contenido del Derecho a la Integridad del
guionista respecto del guion literario de ficcion, como limitante a las modificaciones que el
productor pueda realizar en este. Por tanto, corresponde exponer las conclusiones a las que
se ha arribado en los puntos 1y 2 de este capitulo, aplicadas a este caso particular. Asi, es
correcto afirmar que el productor puede ejercer, contando con un titulo que lo ampare, el
derecho de transformacion respecto de esta obra. Por lo que podra, dentro de los limites de
tal titulo, realizar una generalidad de actos de modificacion, entre los que se encuentran, en

principio, la transformacion en guion técnico, la alteracion del argumento, entre otras.

Sin embargo, en virtud del derecho a la integridad de la obra, en su parte irrenunciable, no
serd licito que se realice modificacion alguna en el guion que signifique su deformacion o
mutilacién. Por lo tanto, incluso contando el productor con la autorizacion mas amplia para
efectuar cualquier clase de modificacion en esta obra, o siendo titular del derecho de
transformacion, el guionista contara con el derecho a oponerse a cualquiera de estos

atentados contra su creacion.
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La generalizada practica de transformar de la forma méas absoluta esta obra, por tanto, es
ilicita. El guion literario de ficcion es una obra intelectual, independiente para efectos
juridicos, asistiendo por tanto a su autor todos los derechos derivados de su creacion, entre
los que se encuentra el derecho a la integridad de la obra, que le permite, conforme a toda
justicia, confiar en que podra tomar acciones contra los actos que deformen o mutilen su

creacion intelectual.
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CONCLUSIONES

La presente investigacién ha tenido por objeto determinar si la facultad otorgada por el
articulo 32 de la LPI al productor le permite efectuar en el guion literario de ficcion dos clases
de modificacion de que es objeto usualmente en la practica, segun consigna la doctrina: la
transformacién en guion técnico, y la alteracion del argumento de la obra. Asi mismo, con el
objeto de realizar un andlisis concluyente respecto del derecho de transformacion de esta
obra, se planteo el objetivo de determinar los limites que el derecho a la integridad impone a
este respecto.

Para cumplir con el primer objetivo, primeramente este trabajé demostr6 que el guion
literario de ficcidn es objeto de la norma en andlisis, acreditando que corresponde a una obra
intelectual utilizada por el productor en la produccién cinematografica. Para esto, a modo
introductorio, fue necesario destacar las caracteristicas principales del guion, identificando
claramente al guion literario de ficcién, y haciendo evidente su calidad de obra intelectual.
Luego, se abord6 brevemente el proceso de produccién cinematogréafica, demostrando que
el guion es objeto de utilizacion dentro de éste.

El capitulo 1l se avocé a la tarea de realizar un andlisis tedrico del articulo 32 de la LPI,
con el objeto de generar un esquema o matriz de andlisis que permitiera determinar si un
determinado uso se acoge a esta excepcion. Para esto, primeramente se abordd su

naturaleza juridica, demostrando su calidad de Excepcion al derecho de autor.

A continuacion, el andlisis se concentré en la forma de explotacién permitida por esta
disposicién: la modificacion de la obra, en la modalidad particular de la adaptaciéon. Se
descartd6 que la adaptacion al arte cinematografico mencionada por la norma pudiera
referirse a transformar las obras en la pelicula definitiva, en atencion principalmente a la
naturaleza juridica de obra en colaboracion de la obra cinematogréfica, la que excluye que
pudiera tener el caracter de obra derivada. Asi, se explicé que esta forma de utilizacion se
refiere a la alteracién de aporte del coautor, con el objeto de darle una forma mas acorde al

arte cinematografico, previo a su incorporacion a la obra cinematografica.

Ademas, se demostrd que la expresiéon “en la medida que requiera”, usada por la norma,
debe entenderse como otro elemento del caso especial en que opera por esta excepcion: el

productor solo podra llevar a cabo el uso permitido por la norma, en la medida en que éste le
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resulte necesario; no bastando, por tanto, su mero capricho como antecedente suficiente a

estos efectos.

Se demostré también que esta forma de entender esta excepcidn es acorde con la
naturaleza del derecho patrimonial y la extensién de los efectos de los actos juridicos
respecto de activos de propiedad intelectual, ya que el contrato entre el productor y el autor
no otorga a aquel necesariamente el derecho de efectuar este uso sobre la obra. Este
analisis permiti6 comprender que la facultad en andlisis sélo opera frente a casos en que el
productor tenga una conducta contractual poco diligente, no pactando todas las

explotaciones que requiera realizar en la produccién cinematografica.

Se comprobd también que esta excepcion tiene el caracter de remunerada, ya que no
sustrae expresamente el derecho a la remuneracion por el uso permitido del margen del
derecho patrimonial, no pudiendo entenderse que remuneraciones previas pactadas

comprendan esta utilizacion en particular.

Finalmente, sobre la base de estas conclusiones, el capitulo Il construyé el esquema de
analisis que deberda tenerse en cuenta al determinar si un determinado uso se acoge a la
excepcion en analisis, el que se compone del triple examen de objeto de la excepcién, forma
de utilizacion permitida, y caso especial o necesidad.

El capitulo Ill, por su parte, demostré que la transformacion del guion literario de ficcion en
guion técnico si constituye un uso que se acoge a la excepcion en andlisis. Habiéndose ya el
primer capitulo encargado de situar al guion literario de ficcibn como obra que pasa el primer
examen de la matriz, resta determinar si el uso puede pasar los dos test restantes. Con este
objeto, primeramente se definié y caracteriz6 el guién técnico, tratando ademas una especie
particular de esta clase de texto: el storyboard. A continuacion, se sintetizaron las principales
ideas de Bordwell & Thompson (2003) respecto a la forma del cine de ficcion, la que se
manifiesta, segun sefialan estos autores, en un sistema global de relaciones entre un
subsistema narrativo y un subsistema estilistico. Esta explicacion permiti6 demostrar, a
continuacién, que la transformacion a guion técnico adapta al guion literario al arte
cinematografico, en conformidad a la forma en que Schuster ha sefialado debe entenderse el
concepto “adaptar”, ya que lo acerca al género cinematografico, al permitir se vislumbre en el
texto el sistema de relaciones que gobernara la pelicula; y lo dirige a un nuevo publico, el

equipo técnico encargado de la creacion de la obra cinematogréfica. De esta forma, se
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demostré que este uso pasa el examen de forma de utilizacion permitida del esquema de

analisis.

A continuacion, se expusieron razonamientos de la doctrina especializada en la obra
audiovisual y cinematogréafica, que permitieron tener por entendido que la creacién de un
guion técnico es necesario para la elaboracion del film, lo que lleva a concluir que el
productor efectivamente requiere la adaptacion del guion literario de ficcion a guion técnico.
Asi, la utilizacién pasoé el examen de necesidad del esquema de analisis, completandose de
esta forma el triple examen que lleva a la conclusion que la adaptacion del guion literario de

ficcidbn a guidn técnico es un uso que se acoge a la excepcion en andlisis.

El capitulo IV demostré que la modificacién del argumento del guion no es un uso que se
acoja a la excepcion en andlisis, ya que no pasa el examen de forma de utilizacion permitida
de la matriz de andlisis. Con este objeto, se expusieron las caracteristicas principales del
Cine Clasico de Hollywood, férmula predominante a nivel internacional de realizar peliculas,
practicamente desde los albores de este arte. Luego, se trataron los principales elementos
distintivos de otras tradiciones cinematograficas, cuyas formas se alejan de las convenciones
del Cine Clasico de Hollywood, destacandose el surrealismo francés, caracterizado por la
evasion de toda causalidad y la l6gica. Asi, esta apreciacion de distintas corrientes
cinematograficas permitié concluir que no existe convencion narrativa alguna en el cine cuya
transgresion no sea admisible. Por tanto, no siendo posible efectuar alteracién alguna en el
argumento de un guion que lo acerque aiun mas al arte cinematografico, ya que no hay
ninglin argumento mas apto a este arte que otro, se concluyd que el productor no puede

moadificar el argumento del guion literario de ficcion amparado en esta norma.

Este capitulo permitié el cumplimiento de uno de los objetivos mas importantes de esta
investigacion: discernir si la norma en analisis permite al productor tener control sobre el
argumento de la obra cinematogréafica, pudiendo adaptarlo a sus preferencias estéticas y
expectativas econdmicas. Se comprendié que no es asi, ya que la disposicién no le permite

alteracion alguna en este sentido.

Finalmente, el capitulo V demostr6 que el derecho a la integridad otorga al guionista una
facultad irrenunciable a oponerse a cualquier deformacion o mutilacién de que su obra sea
objeto. Esta constatacion conllevo realizar un analisis de disposiciones de la LPI y de
derechos fundamentales con el objeto de discernir qué posibilidad de renuncia admite el

derecho a la integridad de la obra, en su formulacion chilena. Asi se concluydé que, a tal
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respecto, esta facultad de oposicion solo es irrenunciable frente a formas particulares de
modificar la obra: las que devengan en su deformacion o mutilacion. El derecho a realizar
cualquier otra forma de alteracion a la obra forma parte del derecho patrimonial, y esta por
tanto en el comercio, y a disposicion de su titular.

Esta conclusion, aplicada al guionista, permiti6 comprender que ningun contrato
previamente celebrado permitird licitamente al productor efectuar deformaciones o
mutilaciones al guion. En virtud del derecho a la integridad de la obra, éste siempre tendra
derecho a oponerse a tales atentados.

El analisis realizado, al ser abstracto, resulta aplicable a cualquier clase de autor y obra,
por lo que no solo es util al medio cinematogréafico. De esta forma, se espera pueda ser de
utilidad a futuras investigaciones que analicen hipétesis de transformacion de obras.

En sintesis, se estima que esta investigacion ha sido exitosa, ya que ha llevado
efectivamente a comprender el contenido y los efectos de la norma en analisis, pudiendo asi
evaluar su aplicabilidad respecto de importantes formas de modificacion del guion literario de
ficcion. El analisis multidisciplinario realizado fue esencial, ya permiti6 comprender las
caracteristicas del guion, sus distintas variantes, y qué es lo que la forma del cine de ficcién
puede o no requerir de este.

Constatandose durante el desarrollo del trabajo el rol residual de esta excepcion, el
analisis del derecho a la integridad realizado en el capitulo final cobré alin mas relevancia,
permitiendo comprender los limites que el acuerdo de voluntades no puede traspasar, en

materia de modificacion de obras intelectuales.

Las conclusiones a las que se ha arribado en el analisis de esta norma y el arte
cinematografico, permitieron analizar efectivamente su aplicabilidad respecto de dos formas
de modificacién del guion literario de ficcibn. Se estima podrian ser de suma utilidad al
evaluar si otras hipétesis de modificacion de esta obra se acogen a la excepcion. Mas la
determinacion de si alteraciones a obras de distinta naturaleza, utilizadas en la produccién
cinematografica, se acogen a esta excepcion, queda a investigaciones posteriores. Para

estas, se espera que la matriz de analisis aqui construida sea provechosa.
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ANEXOS

Anexo |: guion técnico®

N° Video Audio Tiempo| Tiempo
Plano Plano | Total

42 | P.G.EXTERIOR DfA Motivo musical indicador del

Un coche deportivo rojo avanza solitario | programa fundiéndose con rui-

por una carretera sobre un paisaje pelado. | do creciente del motor del co-

El coche viene hacia cimara y la rebasa. | che. 10 | 6’10”
43 P.G. EXTERIOR DIA Ruido del motor que funde con

CONTRAPLANO DEL 42 motivo musical indicador del

El coche se aleja de cdmara. Se descubren, | programa que finalmente se im-

en el horizonte, los edificios de una ciudad | pone. 8” | 6’18
44 G.P.G. EXTERIOR DfA Motivo musical indicador del

La ciudad esti desierta. El sol cae a plo- | programa

mo sobre sus calles sin apreciarse rastro

de vida. 6” | 6’24
45 P.M. EXTERIOR DfA Ruido del motor del coche.

Los dos ocupantes del coche con expre-

siones que indican preocupacién. El con-

ductor aferrado al volante. El acompa-

fiante fuma, con energia, un cigarrillo. 6” |6'30”

*Z Imagen extraida de (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 254)
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Anexo |I: Stoyboard®

DG

PROMETIDO - Hildy, ven conmigo ahora mismo.
ELLA - Déjame ahora, no ves que esto es lo
mejor que me ha ocurrido nunca.
PROMETIDO ~ Pensaba que lo mejor era yo.

¢ Qué soy? Jun mueble?

EDITOR — (Enoff) — Si.
PROMETIDO - No me quieres.

ELLA - Sélo por eso ya dices que no te quiero.
PROMETIDO ~ Cref que deseabas vivir como una

. | persona decente.

EDITOR ~ Sebastidn, como te llames, intento
concentrarme.

(Al teléfono) - ,Me has enviado ya a los
muchachos?

ELLA — Gracias por tu comprensién.

PROMETIDO (0ofr) — S6lo quiero saber una

ELLA - ;Co6mo se llama la mujer del
alcalde?

EDITOR - Fanny
(Al teléfono) - ..., Qué dices Duffy?

PROMETIDO - Hildy, ti no me has querido
nunca.

Me vay en el tren de las diez.

ELLA - (Off) — Si me aceptases tal como
$0y..., SOy una rata de periédico.

%% Imagen extraida de (Fernandez & Martinez, 1999, pag. 255)
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