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INTRODUCCION

La cultura es un factor de desarrollo y progreso vital para el digno crecimiento de
una sociedad libre y de espiritu critico, ademas de una industria cuya importancia
econémica mundial es innegable. Asi lo reconoce el breve, pero clarificador
preambulo de la Constitucion Espafiola: “[l]Ja Nacidén espafiola, deseando
establecer la justicia, la libertad y la seguridad y promover el bien de cuantos la
integran, en uso de su soberania, proclama su voluntad de: [...] [p]Jromover el
progreso de la cultura y de la economia para asegurar a todos una digna calidad
de vida.”

Libertad y dignidad estan unidas a la cultura y ésta, a la economia. Procurar e
incentivar el desarrollo, proteccion y respeto a la cultura resulta imprescindible
para cualquier pais democratico, en dos planos esenciales, en lo social y en lo
econdmico.

Y dialogar de cultura y su proteccién y tutela, nos sitia ante la Propiedad
intelectual.

Las obras intelectuales o del espiritu que integran nuestro patrimonio cultural,
son el objeto de proteccion de la propiedad intelectual, previsto en la actualidad
en el Real Decreto Legislativo 1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto
refundido de la Ley de Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y
armonizando las disposiciones legales vigentes sobre la materia (TRLPI). Siendo
considerado autor la persona natural que crea una obra (art. 5.1 TRLPI), a éste le
corresponde —como reza el Texto— la titularidad de la propiedad intelectual,
compuesta por derechos de caracter personal y patrimonial, por el solo hecho de
su creacién (art. 1 TRLPI), confiriéndole el poder de explotarla en exclusiva, sin
mas limitaciones que las establecidas en TRLPI (art. 2 TRLPI).

Los derechos de autor sobre una creacién, no nacen si ésta no es considerada obra,
por lo que la delimitacién de este concepto resulta de vital importancia. En dicho
sentido, el articulo 10.1 del TRLPI contempla una definicién general del término,
estableciendo a rengldn seguido, un listado ejemplificativo de las creaciones que
deben integrarse en dicha denominaciéon, siempre que se ajusten al citado



concepto general. De él se extraera el requisito determinante para que una
creacién sea tenida por obra: que sea original. Por este motivo, no todas las
creaciones podran ser protegidas como obras por el TRLPI ni, por extension, todos
los creadores podran ser considerados autores.

Por lo heterogéneo del objeto de proteccion del TRLPI, habremos de tener en
cuenta que la originalidad no es un presupuesto absoluto ni permanente;
deberemos enjuiciarla en funcién del tipo de creacion u obra especifica ante la que
estemos, incluso, en una misma tipologia de obras y para las aportaciones
concretas que se agreguen a ella.

En aquellas creaciones en las que intervengan una pluralidad de sujetos en el
proceso productivo, habremos de identificar la originalidad y atribuirla, a titulo
individual o subjetivo, como elemento diferenciador. Ello nos permitira deslindar
aquellas aportaciones realizadas por determinados sujetos que seran calificadas
como obras y que, potencialmente, implicardn la coautoria, de las aportaciones
carentes de originalidad. Piénsese, por ejemplo, la diferencia entre la labor
creativa de escribir o ilustrar una obra literaria, respecto de la maquetacion basica
de su contenido.

En el presente trabajo, centraremos nuestra atencién en las obras de tipo
cinematografico y demdas obras audiovisuales, del articulo 10.1.d) TLRPI. Este
precepto, a nuestros efectos, presenta una gran enjundia creativa, al contemplar
unas creaciones sujetas a un régimen normativo especifico.

Las obras audiovisuales son el resultado unitario de la colaboracién de varios
autores que intervendran en ella mediante aportaciones de muy diferente
naturaleza y altura creativa; aportaciones de cuya conjugaciéon derivara la
originalidad de la obra a la que se incorporen.

Conforme el régimen general previsto en el TRLPI, la propiedad intelectual de una
obra debe corresponder al autor por el mero hecho de su creacion (art. 1 TRLPI),
pudiendo concurrir mas de un sujeto creador y titular sobre un Unico objeto de
proteccion, sin limitacion alguna. No obstante, el texto atribuye la autoria de este
tipo de creaciones unicamente al director-realizador, a los responsables de las
aportaciones literarias —argumento, adaptacidn, guién y didlogos- y al compositor
y letrista de aquella obra generada, especificamente, para su incorporacion a la
que tenga lugar como resultante final (art. 87 TRLPI).

De conformidad a lo dicho, procede cuestionarse:



(i) si el legislador niega deliberadamente cualquier capacidad creadora al
resto de figuras intervinientes, de forma injusta; o

(ii) si bien estima que éstas, aun siendo capaces de crear, nunca podran
generar un resultado suficientemente original en si.

La primera afirmacidn, manifestaria una clara incoherencia en relacién a la norma
general de atribucién autoral, alejAndose indeseablemente de los principios
generales que deben guiar la regulacion de la propiedad intelectual. Por otra parte,
la segunda interpretacion seria muestra evidente, desde una perspectiva
estrictamente creativa, de un conocimiento sesgado por parte del legislador de
este tipo de obras. En todo caso, lo cierto es que ni una ni otra argumentacion
justifica, razonablemente, la omisién y elipsis de la autoria operada por el
mencionado precepto (art. 87) del TRLPI.

Ellegislador opto por lainclusion expresa en el listado autoral, de los responsables
de las aportaciones literarias y musicales. Estas, son las dos Unicas categorias de
intervinientes —autores literarios y autores musicales— que, en su caso, aportaran
a una obra audiovisual la creatividad suficientemente original en la obra literaria
o musical. Autores que, de hecho, generan sus aportaciones ad hoc para la obra
final. En suma, dos tipos de obras expresamente enumeradas en el articulo 10.1
del TRLPI, preexistentes y separables de la obra cinematografica o audiovisual.
Asimismo, el director-realizador obtuvo su pleno reconocimiento, desde que las
reivindicaciones de la Nouvelle Vague francesa fueron finalmente aceptadas en
buena parte de industrias y ordenamientos. En la actualidad, el director-
realizador vertebra la produccion creativa de la obra cinematografica o
audiovisual.

En nuestra materia, el resto de sujetos intervinientes en el proceso quedan,
imperativamente, excluidos del listado de autores si sus creaciones:

(i) siendo potencial objeto de la propiedad intelectual, no presenten
originalidad suficiente. como pueda ser el caso del guionista y el
compositor, o la aportacion del jefe de caracterizacion o de sonido;

(ii) carecen de altura creativa suficiente para ser objeto de proteccién por la
propiedad intelectual, supuesto contrario al de determinadas aportaciones
procedentes del director de arte o del figurinista que si seran reconocidas
como obras;

(iii) en ultima instancia, no resulten preexistentes ni separables de la
propia obra audiovisual, como la aportacién del director de fotografia o del
montador.



Una delimitacién como la del articulo 87 choca, frontalmente, con los potenciales
derechos de esos otros intervinientes que estan en plena disposicién de elaborar
aportaciones creativas con entidad suficiente y de gran relevancia en el resultado
final.

La figura mas reivindicada por la doctrina mas autorizada —como la del Profesor
ROGEL VIDE en EI derecho de autor de los directores de fotografial - vy,
administrativa y judicialmente, por entidades de gestion como AISGE, ha sido la
del director de fotografia. Siendo las obras cinematograficas y audiovisuales una
sucesion de imagenes estaticas -fotografias analégicas o digitales-, 1a defensa de
la autoria de este fendmeno, despliega un sélido camino argumental fundado en
los articulos 10.1.h) y 128 del TRLPI, que protegen cualesquiera fotografias,
inicialmente estaticas, al margen de su altura creativa.

No obstante lo anterior, de entre las figuras decisorias para el resultado final en
una obra audiovisual y cuyo reconocimiento también es desconocido, destaca
especialmente el montador. El montador realiza una aportacién que, no siendo ni
previa ni separable de la obra, devine crucial y frecuentemente original, a pesar
de su especialisima naturaleza. A la luz de la practica audiovisual, la potencial
capacidad creativa de este sujeto, habida cuenta de sus concretas labores
desarrolladas, estd por encima —en condiciones habituales— de la del resto de
posibles autores de la obra audiovisual. Por tanto, su aportacion,
comparativamente, devendra con facilidad sobresaliente y de importante peso
relativo en la obra final.

La aportacién del montador es inescindible de la obra audiovisual y su ausencia
de reconocimiento singular provoca que, a efectos practicos, le sea negado
sistematicamente cualquier tipo de autoria sobre el objeto de proteccién recogido
en el articulo 86 del TRLPI. Por tanto, una vez sea aplicable el régimen especifico
de las obras audiovisuales, incluida la subsiguiente disposiciéon de delimitacion
autoral, se desvanecen las posibilidades de reconocimiento como autor de la obra
en la que ha participado.

Por todo ello, parece necesario un analisis sobre la figura del montador,
despejando las interrogantes que puedan surgir sobre su condicién de autor o no,
su tutela juridica y el grado de participacion en la obra audiovisual. De este modo,
en el presente trabajo se analizara la adecuacion del sistema numerus clausus a la
realidad creativa audiovisual desde la perspectiva del montador; una de las
figuras con mayor influencia potencial sobre el resultado final. Siguiendo un

1 ROGEL VIDE, Carlos. El derecho de autor de los directores de fotografia. Ed. Reus. Madrid, 2006.



método deductivo, examinaremos en primera instancia, las condiciones que las
creaciones deben presentar para ser dignas de proteccién por la propiedad
intelectual, teniendo en cuenta determinados factores juridico-histéricos,
ajustados a la tipologia concreta de las obras que nos ocupan.

Posteriormente, y tras exponer la realidad creativa y sistémica caracteristicas de
la obra audiovisual, se desgranard analiticamente la contribucién concreta
desarrollada por el montador, valorando su capacidad creativa o encaje bajo la
nomenclatura de “autor” -en virtud de los criterios bajo los que enjuiciar tales
extremos- para poder evidenciar, en su caso, el pese efectivo que su aportaciéon
arroja sobre el resultado.

En este punto, contrastaremos las diferencias que, en el proceso narrativo y
legislativo se producen entre la industria espafiola cinematografica y audiovisual
segin las previsiones del TRLPI y —la que parece servir de referencia—, la
norteamericana, son sustanciales, conforme se sefialara. No obstante, la labor
nuclear creativa del montador es tinica en ambas realidades, por lo que todas las
referencias hechas en relacion a una esas las industrias o cualquier otra -salvo las
propias sefialadas- seran extensibles a las restantes.

En el camino del andlisis autoral de la figura del montador, nos encontramos con
el escollo de que su aportacion concreta. Asi y a diferencia de lo que sucedia con
la del director de fotografia, no permite establecer una analogia tan sencilla o
evidente con otras obras expresamente listadas en el articulo 10.1 TRLPI. Sin
embargo, estando abierto el objeto de proteccion de la propiedad intelectual y
resultando plenamente procedentes otras analogias -aunque mas intrincadas
como con las colecciones (art. 12 TRLPI) expreso objeto de proteccién— dicho
obstaculo sera facilmente sorteable.

El suficiente fundamento tedrico-practico desde la perspectiva juridica y un
conocimiento en profundidad de la compleja realidad creativa audiovisual, nos
proporcionara la base necesaria para valorar la naturaleza y relevancia de la
aportacion del montador en el resultado final de la obra audiovisual.
Hipotéticamente, ello nos permitird constatar si, en puridad, la atribucién de la
autoria del legislador en este tipo de obras, se ajusta a la realidad o responde a
otros moviles, que no son de justicia ni se identifican con el proposito que persigue
la defensa de los derechos de autor.

Desde el criterio adoptado en este estudio, confluyen el puramente juridico y el
tedrico-practico de corte analitico sobre una realidad creativa cinematografica y
audiovisual. Ello nos servira de base para la subsuncion de la aportacién concreta



del montador ante los principios generales y parametros legales que guian -o
deben guiar- la tutela de los derechos de autor y la propiedad intelectual.

Con tal objetivo, el presente trabajo se estructurara en dos partes. En la primera,
integrada por los tres primeros capitulos, analizaremos los requisitos basicos para
que una creacion sea digna de tutela por derecho de autor. Centraremos nuestra
atencion en la originalidad como el presupuesto que mas relevancia y enjundia
presenta para la conformacion del objeto de proteccion, proporcionando los
fundamentos para una aproximacion a la disciplina artistica audiovisual.

En el primer capitulo abordaremos el estudio en profundidad de la originalidad,
desde los diferentes grados exigidos por el TRLPI, inferidos de sus articulos 10, 11
y 12,y a través de los distintos criterios previstos para su evaluacién. Con todo y
ante su complejidad intrinseca, la originalidad quedara siempre sometida
casuisticamente al objeto de estudio. Su analisis nos permitira arrojar luz sobre
las distintas creaciones dignas de tutela y separarlas de aquellas otras que
resultan meramente técnicas, rutinarias o que se desarrollan de forma
“excesivamente simplona y facil, que cualquiera puede realizar rdpidamente”2.
Este extremo, frecuentemente, es imputado a la aportacion concreta del montador
para negarle cualquier tipo de reconocimiento creativo.

En el segundo capitulo prestaremos atencion a la regulacién de la originalidad en
relacion con las obras cinematograficas, desde una perspectiva internacional,
regional y nacional. Al ser las obras cinematograficas y audiovisuales
pertenecientes a un arte de tan reciente origen, la perspectiva histérica de la
originalidad a través del Convenio de Berna para la Proteccién de las Obras
Literarias y Artisticas, y demas textos de &mbito supra nacional resultara de gran
interés. Interés ain mas senalado teniendo en cuenta que nuestro ordenamiento
desde la invencién del cinematografo en 1895, ha callado, hasta 1966 para las
obras cinematograficas. Omision que pervivié hasta 1987 en la generalidad de las
obras audiovisuales que, a su vez, serd objeto de andlisis siendo el régimen propio
y la propiedad intelectual lex loci protectionis.

El tercer capitulo versara sobre determinados extremos adicionales de los que
deberemos traer causa, para enjuiciar tanto la originalidad del conjunto
audiovisual, asi como las consecuencias tedrico-practicas de que una creacion de
caracter audiovisual presente originalidad suficiente. De este modo, si una
producciéon de semejante naturaleza puede lograr el régimen especial por reunir
los requisitos exigidos por el articulo 86 para la conformaciéon de obras

2 SAP de Islas Baleares (Seccion 52) 309/2010, de 30 de julio.



audiovisuales como objeto de tutela especifico, se deriva la aplicacién del régimen
especifico para este tipo de creaciones lo que conlleva una delimitaciéon autoral a
efectos practicos.

En la segunda parte del presente trabajo, abordaremos las obras audiovisuales
desde la perspectiva creativa y gestacional: dada la complejidad que las
caracteriza, procuraremos realizar un anadlisis en detalle sobre la aportacién del
montador y su encaje en los distintos criterios de la originalidad desarrollados
previamente.

El cuarto capitulo nos servira para conocer la estructura sistémica que caracteriza
las obras audiovisuales. Nos permitira, por un lado, enmarcar los distintos
elementos del lenguaje audiovisual y c6digos expresivos que constituyen este tipo
de obras, entre los que se encuentra el cddigo sintactico que integra el montaje.
Por otro lado, adquiriremos la perspectiva suficiente para conocer la entidad de la
aportacion del montador sobre la obra audiovisual -y sobre su estructura
sistémica- que se evidenciara a la luz del apartado siguiente.

El quinto capitulo tiene por objeto el andlisis del montaje como efectivo acto
creativo. De nuevo, la perspectiva histérica acerca de esta aportacion nos
descubrira su relevancia en la obra audiovisual, constatada legislativamente y su
faceta creativa terminolégicamente. Todo ello, teniendo en cuenta que el montaje
resulta el procedimiento de expresion mas especifico de este tipo de creacionesy
aquel que le permiti6é adquirir entidad propia a esta forma artistica y separarse de
precedentes con las que continuamente se establecian paralelismos, como la
fotografia y las artes escénicas.

Para una potencial defensa de la atribucién autoral al montador sobre el resultado
conviene, paralelamente, separar a este sujeto de otras figuras que empafan su
aportacién y puntualizar asi ciertos aspectos sobre su capacidad creativa y
responsabilidad como autor. La figura mas representativa de las confusiones
nominales sobre cada aportacidn especifica, es la del director-realizador a quien,
frecuentemente, se le atribuye de forma integra la carga creativa sobre el montaje.
Sin perjuicio de lo anterior, la autoria defendida en el presente trabajo, como no
podia ser de otro modo, descansara sobre la persona que implanta las soluciones
creativas en la aportacion, de forma independiente del cargo que formalmente
ocupen en la produccion.

Posteriormente, corresponde el analisis de la aportacién concreta y su
originalidad, para ello delimitaremos las fases que integran el montaje. A partir de
ellas y mediante las herramientas propias de esta figura -el corte y las



transiciones- descubriremos la capacidad narrativa y creadora del montaje;
montaje que construye significados y determina la experiencia filmica del
espectador a partir de la obra, condiciondndole emocionalmente en su vivencia
audiovisual.

Cada una de las fases gestacionales y resultados de estas, se revelardn como
suficientemente originales y dignas de tutela para el montador, a la luz de la
originalidad y los criterios desarrollados en la primera parte.

0]

La propiedad intelectual, regulada en la actualidad en el Real Decreto Legislativo
1/1996, de 12 de abril, por el que se aprueba el texto refundido de la Ley de
Propiedad Intelectual, regularizando, aclarando y armonizando las disposiciones
legales vigentes sobre la materia (TRLPI), protege aquellas creaciones que reiinan
los requisitos establecidos en el articulo 10.1 del TRLPI.

De los elementos constitutivos del objeto de proteccion, el requisito de la
originalidad destaca de forma significativa. Esta debera presentarse en la medida
suficiente para que las creaciones sean objeto de proteccidn. La altura creativa o
grado de originalidad dependera del tipo concreto de obra y género, al ser los
principales determinantes del margen de libertad del que dispondra su
responsable creador en cada caso, y marcara el grado de proteccion.

Unicamente, en la medida en la que una creacién o aportacién a un conjunto
resulte original, su responsable podra ser considerado autor y disfrutar de todos
los derechos patrimoniales y personales que el TRLPIP les reconoce en
concordancia. Si bien, conforme los principios generales del texto, cualquier sujeto
que realice una creacidn suficientemente original sera considerado autor, para el
caso de las obras cinematograficas, y dada la enjundia y relevancia econémica que
éstas presentan, el TRLPI delimita la autoria a ciertas categorias de sujetos
intervinientes.

Entre los ignorados por el texto legal destaca notoriamente la figura del montador,
cuya aportacion, mediada por un gran arbitrio creativo —-siempre imprescindible
en las creaciones intelectuales-, reviste la suficiente entidad como para que quepa
un cuestionamiento del sistema numerus clausus de autoria recogido en el TRLPI.
El generalizado desconocimiento de esta figura desde la perspectiva de la
propiedad intelectual, la complejidad narrativa en la que se enmarca y la concreta



contribucién al conjunto, hace que la reivindicacién de sus derechos no hayan
alcanzado cotas tan elevadas como las del director de fotografia3.

El andlisis de su universo creativo nos dotara de la perspectiva necesaria para
poder enjuiciar la aportacion del montador a la obra en profundidad y de
conformidad con los principios generales que deben guiar las creaciones
intelectuales. Este andlisis resulta imprescindible, pues no se pude alcanzar un
juicio formado acerca de un hecho creativo y su potencial originalidad si éste se
desconoce total o parcialmente, con entidad suficiente.

En vista de lo anterior, el presente trabajo esta dividido en dos partes. Ya que no
cabe una reflexion o defensa autoral sila concreta creacion o aportacion no resulta
suficientemente original -requisito por excelencia en propiedad intelectual-, la
primera parte se centrara en la identificacion y delimitacion de la originalidad,
procurando una aproximacién juridica a la concreta obra audiovisual, su
regulacidn, y los principios, criterios y demas elementos a tener en cuenta. Por lo
que respecta, la segunda parte supone un acercamiento a la realidad creativa que
envuelve la gestacién de una obra audiovisual y el examen del montaje como
concreto acto creativo, a la luz de los principios, criterios y demas elementos que
permiten un andlisis en profundidad de la concreta originalidad. La vision
panoramica pretendida nos situara en una posicién aparentemente privilegiada
para poder enjuiciar el acto creativo del montador.

A pesar de su complejidad intrinseca y la trascendencia juridica que conlleva su
observancia, la originalidad es un concepto que no esta definido en el TRLPI. Ello,
unido a la ambigiiedad y mutabilidad que destila, y habida cuenta de la casuistica
tutelada, hacen recomendable reflexionar sobre el mismo, tratando de dilucidarlo.
Tal extremo, procurando una aproximaciéon a la originalidad en la obra
audiovisual, se aborda en el primer capitulo del trabajo.

En el capitulo segundo abordo la regulaciéon de la originalidad, presupuesto
necesario para el nacimiento de derechos de autor sobre una obra o aportacion, y
ésta en la obra cinematografica y audiovisual.

El andlisis de las implicaciones que supone la observacién del requisito de la
originalidad en la creacién y su encaje con la definicién de obra audiovisual del

3 Vid., entre otras manifestaciones sobre tal extremo, ROGEL VIDE, Carlos. El derecho de autor de
los directores de fotografia. Ed. Reus. Madrid, 2006; art. 4.1.j) de la Ley 55/2007, de 28 de
diciembre, del Cine; y la STS 5432/2015, del 22 de diciembre.



articulo 86 del TRLP, conllevara la sujeciéon al especifico ¢ y, por ello, la
delimitacion de los autores sobre la obra resultante sera el objeto de estudio del
tercer capitulo.

El capitulo cuatro dard paso la segunda parte del trabajo. Este tratara los aspectos
tedrico-practicos que presenta la realidad creativa en la gestacién de la obra
filmica, como un sistema global compuesto por un subsistema narrativo y otro
estilistico que generaran relaciones de dependencia.

Por ultimo, en el capitulo quinto analizara el acto creativo del montaje, a la luz de
la perspectiva audiovisual previamente presentado, procurando una aplicacion
de las diferentes teorias, criterios o principios desde los que medir la originalidad
de las aportaciones.

CONCLUSIONES

Siendo la obra el objeto de tutela por derechos de autor, la reuniéon de los
requisitos que ha de presentar una creacidn para erigirse como tal deviene
imprescindible. Estos estan recogidos en el articulo 10.1 del TRLPI, a través de una
definicion de lo que debe entenderse por obra, seguida por un listado abierto de
los tipos de creaciones que pueden ser calificadas como tales. Entre los rasgos
requeridos, la originalidad resulta sobradamente el factor determinante,
exigiendo el texto distintos grados a las obras para su proteccidn, en funcion de si
nos encontramos ante obras y titulos originarios, obras derivadas o colecciones,
conforme los articulos 10, 11 y 12 del texto, respectivamente. Asimismo, la
originalidad debera presentarse en medida suficiente para obtener la tutela
propia de derechos de autor, siendo la altura creativa la que marcara el dmbito de
proteccion frente a terceros.

La originalidad tradicionalmente se ha enjuiciado desde el punto de visa subjetivo
y objetivo, si bien el primero de ellos, con origen en las artes clasicas, se manifiesta
cada vez mas inadecuado para valorar la tutela de una obra a la luz de las formas
de creacién y de expresion que posibilita la era digital, asi como la facilidad de
acceso a los medios. Mas alld de esta distincion, un andlisis de la reunién de
originalidad en una forma expresiva se puede procurar por otros criterios o
principios, compatibles entre si y con los tradicionales. Bajo cualquiera de ellos,
el estudio de la originalidad en los diferentes grados exigidos resultara
ciertamente complejo y extremadamente ajustado al caso, pues incluso en una

4 Libro Primero -De los derechos de autor-, Titulo VI -Obras cinematograficas y demas obras
audiovisuales-, articulos 86-94.



misma tipologia de obras, numerosos condicionantes determinaran la correcta
aproximacion a un examen adecuado a la realidad creativa.

De entre todos los tipos de obras que son obejeto de proteccion por derechos de
autor -y expresamente lista el TRLPI-, la obra audiovisual es una de las mas
complejas, si no la que mas, debido a las caracteristicas que rodean su gestaciéon y
su explotacion, siendo la obra cinematografica su origen y ejemplo paradigmatico.

El universo cinematografico, y audiovisual comparten una misma forma artistica
de reciente alumbramiento en comparaciéon con la mayoria de las restantes
creaciones listadas en el articulo 10.1 del TRLPIL.

El cinematégrafo fue patentado y exhibido en 1895. El término audiovisual fue
inialmente empleado cuando se le incorpor6 sonido sincronico al invento de los
hermanos Lumiere -histéricamente, en 1927-, aunque se ha empleado mas
propiamente para identificar a las creaciones fruto de una realidad parlela que
apareceria en escena juridica tiempo después: la televisién. Esta surgié a finales
de los afios 20 y principios de los 30, no obstante el freno expansivo que supuso el
comienzo de la Il Guerra Mundial (1939-1945). La juventud de ambos desarrollos
tecnoldgicos no ayudo a una regulacion apropiada, ni fuera de nuestras fronteras
ni mucho menos dentro de ellas.

El CB no tuvo a las obras cinematograficas como obras, comprendidas bajo los
términos “obras literarias y artisticas”, hasta 1945 ni dispensd una proteccién
analoga a las televisivas hasta 1967. Por su parte, nuestro pais no dispuso de una
regulacion propia para la cinematografia hasta 1966, y hasta 1987 para la
generalidad de las creaciones audiovisuales. La falta de conocimiento de la
realidad artistica y la paralela carencia de experiencia filmica derivaba en una falta
de reconocimiento juridico, que impedia equipararlas al resto de creaciones. La
problematica o cuestionable “originalidad” que parecian presentar -
frontalmente- y el establecimiento de ciertos paralelismos con otras formas o
tipos artisticos preexistentes —de soslayo- constituian las principales causas de
esa separacion formal. No obstante, las obras cinematograficas y audiovisuales
disponen de un lenguaje propio y unas pautas creativas internas que las separa de
las restantes y las hace merecedoras de ser objeto de tutela por derechos de autor
en toda su extensién, con el maximo alcance, tal y como mas adelante se reconocio.

Dada su complejidad y problematica, este tipo de obras se sujeté desde el
comienzo de un régimen especial, tanto en el CB, como -especialmente y en lo
que aqui nos interesa- en la LPI de 1987. Gran parte del régimen instaurado por
nuestro legislador en 1987 se ha mantenido en su literal en nuestro actual TRLPI,



en el Libro Primero -De los derechos de autor-, Titulo VI -Obras cinematograficas
y demds obras audiovisuales-, articulos 86-94. Este régimen especial resulta
aplicable a toda aquella creacion que encuentre encaje en la definiciéon recogida
en el articulo 86 del TRLPI. La principal pretensiéon de esta regulaciéon es la de
establecer un equilibrio entre los intereses enfrentados de los autores -como
creadores, personas fisicas- y los productores -como responsables de la llevanza
a buen término de la obra, con un marcado caracter mercantilista-.

Entre otros extremos, el régimen especial regula una predeterminacion de la
autoria alejada de los criterios generales que guian la propiedad intelectual y por
los que cualquier creador de algo suficientemente original deberia ser tenido por
autor, segun el TRLPI (arts. 1 y 5.1). En el caso de las obras audiovisuales,
independientemente del aporte creativo del resto de intervinientes, solo el
director-realizador, los responsables de las aportaciones literarias —argumento,
adaptacidén, guién y didlogos- y el compositor musical cuyo acto creativo esté
encaminado especialmente hacia la obra, serdn los considerados autores de la
misma. Ello, siempre que sus aportaciones resulten suficientemente originales.
Aunque nada diga el articulo 86 u 87 del TRLP en este sentido y sin perjuicio de
que resulte generalmente aceptado que las creaciones son obras en la medida en
la que sean originales —aunque la regulacion aplicable al caso guarde silencio al
respecto-, los requisitos recogidos en el articulo 10.1, que incluyen expresamente
la necesaria originalidad para alcanzar la maxima protecciéon del texto, son
aplicables a estas creaciones.

La delimitacién autoral sobre el resultado procura, principalmente, otorgar cierta
seguridad juridica al productor, a pesar de ser la obra audiovisual el resultado
unitario de la reuniéon de numerosas aportaciones individuales. En semejantes
condiciones, la acotaciéon de los sujetos que se consideraran autores deviene
paralelamente injusta para muchos intervinientes, cuya impronta personal,
suficientemente creativa, queda reflejada en la obra resultante. No obstante lo
anterior, el frecuente desconocimiento sobre la complejidad creativa de este tipo
de obras, en su gestacién y en su formalizacion, hace que tal injusticia pase
habitualmente inadvertida.

Desde la perspectiva artistica de la expresidn, la obra audiovisual se erige como
un sistema global -la forma filmica- integrado por un sistema formal -narrativo o
no narrativo- y un sistema estilistico de numerosos elementos y cédigos, fruto de
las distintas aportaciones. De la interrelacion de éstas surgira la creacién digna de
protecciéon e inicialmente dirigida a un espectador cuya percepcién sera
especialmente tenida en cuenta. Un analisis en detalle de la forma filmica -
igualmente aplicable a obras estrictamente audiovisuales, a pesar del literal- nos



devuelve la complejidad creativa que caracteriza la gestaciéon de este tipo de
obras y de cada aportacién incorporada, que se integra en la misma en
consonancia con el resto de elementos, como si se tratara de una pieza que
formara parte del engranaje de un reloj. Como es légico, conviene evitar el
desconocimiento sobre de la realidad creativa de este tipo de obras y sus
aportaciones para proceder a un correcto enjuiciamiento de la originalidad en
cada caso, a un analisis en justicia acerca de la condicion y entidad del conjunto y
de las aportaciones, mediante el que formarse una opinion sélida sobre la
legitimidad o proporcionalidad de las exclusiones autorales del articulo 87 del
TRLPI.

El director-realizador sera la maxima autoridad creativa en la conformacion de
la forma filmica, necesaria consecuencia de la complejidad destilada en la
gestacion y reunion de las distintas aportaciones. Reflejo legal de esta
preponderancia lo hallamos en el articulo 92 del TRLPI, que le sitia por encima
del resto de los reconocidos autores. Su condicién le otorga en la generalidad de
los casos -y en la actualidad, pues no siempre fue asi- potestad para supervisar
los distintos aspectos creativos o técnicos que considere relevantes en las
distintas fases de la produccion.

Por su parte, de entre los distintos elementos que conforman el lenguaje
audiovisual, el montaje -que constituye el codigo sintactico- serd el
procedimiento de expresion mas especifico de la cinematografia y el audiovisual,
que separara a este tipo de obras indisolublemente de cualesquiera otras formas
artisticas, como las escénicas. La relevancia del montaje en el resultado de la
obra -reflejada asimismo en el articulo 92 del TRLPI- sera mayuscula y con
potencial creativo suficiente. Por ello atraera frecuentemente el interés del
director-realizador, cuya relacién con el montador sera de muy variada indole en
cada caso.

Las funciones desarrolladas en el montaje no son funciones propias del director-
realizador, sino del montador. No obstante, siendo aquél el maximo responsable
desde la perspectiva creativa y con amparo legal en el articulo 92 del TRLPI, podra
desde desempefiar una labor de mera supervisién a implementar las potenciales
soluciones creativas por él mismo. Como es légico, una labor de supervisién no
puede ser equiparable a ostentar en ningtin caso una autoria sobre lo meramente
supervisado -y efectivamente creado por el montador-. En el extremo contrario,
una ordenacién de las soluciones creativas por parte del director-realizador
convertira al titulado montador, en su caso, en un mero técnico al estricto servicio
de las instrucciones dadas por parte de aquel. Las instrucciones del director-
realizador, no obstante, deberan tener el detalle suficiente como para que pueda



serle atribuible la impronta creativa derivada de las mismas. Ello evitaria el
farragoso mundo de las ideas y los estilos, que desde la perspectiva de la
propiedad intelectual estan desprotegidos por la indeterminacién, la
incertidumbre y el bloqueo cultural, social y econémico que supondria lo
contrario. Caso de que las pautas dadas no sean concisas, “devolveria” la
paternidad al montador que determinara la forma, a partir de una grandisima
arbitrariedad, en caso de que fuera digna de tal.

En virtud de lo anterior, la defensa de una potencial atribucién autoral
descansara en la persona que implemente las soluciones suficientemente
originales sobre una aportacion que resulta imprescindible y francamente
destacable en la conformacién de la obra, independientemente del cargo,
pudiendo ser el titulado montador o director. Este segundo caso, no suele ser tan
frecuente como se tiende a pensar por la propia inexperiencia de la mayoria de los
directores-realizadores, por su capacidad de delegar en la persona que mas
trayectoria profesional tiene en la practica o simplemente por la falta de
objetividad sobre el material filmado, entre otros motivos, haciendo que el grueso
del montaje siga corriendo a cargo del montador. Sin perjuicio de lo anterior, la
entidad e independencia del montaje hace que la responsabilidad sobre su
llevanza deba ser juzgada de forma independiente: en caso de que fuera el
director-realizador quién efectivamente lo llevara a cabo -ya fuera por si mismo,
ya través de un técnico-montador- la atribucién autoral descansaria sobre éste,
pero no en calidad de tal, sino en la de montador efectivo, desempefiando un doble
rol.

El articulo 92 del TRLPI enviste de potestad negociadora al director-realizador
con el productor en relaciéon con la determinacién de la version definitiva y su
modificacion. De su aplicacion se pueden derivar cambios, que tendran que ser de
la entidad suficiente -valorandose las decisiones creativas de las que se ha valido-
como para despojar al montador que hubiera trabajado inicialmente el montaje
de cualquier responsabilidad y convertirle en un mero técnico-montador. Ello, sin
perjuicio de la consecuente re-atribucién autoral que por la dindmica creativa
resultaria viable -sin vulneraciéon aparente de los derechos morales del
montador- o, en su caso, de la co-autoria sobre el resultado.

A pesar del desconocimiento habitual que existe sobre el montaje, este sera una
de las aportaciones creativas que determinara con especial vehemencia el
resultado de la obra y destacara sobre el resto, siendo el montador -efectivo- el
sujeto que da forma a la obra en aras a la obtencién de la versién definitiva
partiendo de multitud de horas de filmacién o grabacién. Su labor la desarrollara
a través de tres fases basicas -la seleccidn, la ordenacion y la determinacion de la



duracion de cada fragmento- y mediante el uso de herramientas propias de gran
potencial creativo -el corte y las transiciones-.

La concreta aportacién realizada durante el montaje se caracterizara por una
continua toma de decisiones en cada fase, que dejaran libertad creativa
suficiente al montador -en el desarrollo de las funciones le son propias-. Su
trabajo resultard paradoéjico ya que, partiendo de un material determinado y
limitado, las posibilidades creativas con practicamente infinitas.

A partir de tales decisiones sobre la obra se manifestard su relevancia: se
estableceran una serie de relaciones de variada indole entre los distintos planos
que generaran nuevos valores y construirdn significados inexistentes hasta
entonces e inalcanzables por cualquier otra via. Ello determinara la experiencia
filmica del espectador mediante la suscitacidon de su interés y el mantenimiento de
su atencion, de manera tal que se alcance el universo emocional de éste en la
direccién deseada, guidndole en la percepcion de la forma filmica. La influencia del
montaje sobre la obra y en relacién con su percepcion por el espectador resulta
inegable, sin perjuicio de que el destino de una creacion resulte indiferente para
su condicion de tal.

La entidad de la contribucién del montador al conjunto, basada en la continua
toma de decisiones en cada fase en la que desempeiia su labor y que conlleva una
relevante impronta sobre la forma final de la obra, devuelve una aportacion de
potencial suficientemente original y de correspondiente atribucién autoral. Los
distintos criterios bajo los que se puede medir la originalidad de una creacién y
desde los diferentes grados exigidos por el TRLPI resultan plenamente aplicables
a la aportacién desarrollada por el montador en cualesquiera tipologias de obras
audiovisuales, siendo determinadas de ellas, no tan convencionales,
especialmente subsumibles desde la correcta perspectiva.

De entre todos los criterios relevantes para enjuciar la originalidad presente,
destaca con especial fuerza el criterio de secuencia o de clasificacion de elementos,
cuyo reconocimiento legal lo encontramos en el articulo 12 del TRLPI,
inicialmente aplicable a las colecciones.

Este criterio, no obstante, resulta aplicable a cualesquiera tipo de obras, siendo,
grosso modo, del que se deriva originalidad en virtud de la propuesta concreta
sistematica, organizativa u ordinativa de los elementos que componen una obra,
ya sean letras, notas o colores, a titulo de ejemplo. En concreto, téngase en cuenta,
que la actividad de seleccién expresamente reconocida en el precepto
comprenderia la eleccion de los elementos o creaciones y si éstas han de



plasmarse al completo o de forma parcial, asi como, en este segundo caso, qué
fragmentos si y cudles no se han de incluir. La disposicién, por su parte,
consistiriria en la determinaciéon del orden o agrupacion de los elementos que
compongan la coleccién, y la forma de presentarlos. De este modo, la aportacion
del montador encuentra pleno encaje, con independencia del género especifico y
de la originalidad que presente los elementos que lo integran. Ello, sin perjucicio
de la singularidad que procura el hecho de que el propio contenido sea inédito al
sobrepasar la proteccion reconocida tinicamente a la estructura del articulo 12.

El desconocimiento que invade a la labor propia del montador y/o la tendencia a
subestimar el reflejo creativo de éste en el conjunto de la obra hace que
frecuentemente sea visto como un mero técnico que interviene en el proceso
productivo uniendo sistematicamente fragmentos, como quien cose un patrén
textil. De hecho, por semejante falsa similitud el montaje parecia un labor propia
de las mujeres hasta que la aparicién del sonido sincrénico incorporé el elemento
“tecnolégico”. Asi fue considerado al principio de los tiempos en la industria, un
mero técnico, y asi parece haberse fijado en el imaginario colectivo. El problema
es que la enjundia detras de la unién de fragmentos es muy superior a una mera
labor autémata. Estableciendo un paralelismo, la labor del montador se
aproximaria mas a que fuera éste el que tuviera que seleccionar la tela adecuada
de entre todas las posibles, determinar el detalle de cada pieza, buscar el equilibrio
ordenativo y compositivo del conjunto entre los diferentes tejidos y formas, etc.

Sin perjuicio de que habra que estar al caso concreto -como en cualquier obra-,
siendo la aportacién realizada por el montador inescindible de la creacién, con
tanta repercusion e impronta creativa sobre la misma, la delimitacién autoral de
los titulares de la obra audiovisual resulta manifiestamente injusta e inapropiada
para esta figura. Como demuestra un estudio mas detallado de su gestacidn, la
contribucién realizada por el montador queda lejos de ser meramente técnica,
rutinaria o desarrollada de forma “excesivamente simplona y facil, que cualquiera
puede realizar rapidamente”>. Su condicién natural y la de su aportacién hace que
de este modo se le niegue cualquier tipo de reconocimiento en la practica sobre su
creacion.

Un desconocimiento semejante debi6 plantearse y procurar equilibar el legislador
germano para la generalidad de las obras en colaboracién. En relaciéon con las
obras que nos ocupan, si bien la Ley de Alemania establece un sistema autoral
abierto, recoge, de forma paralela, una nocién de obra en colaboracién bastante
restringida (§8 Ley de Alemania), por la que las contribuciones han de reunir de

5 SAP de Islas Baleares (Seccion 52) 309/2010, de 30 de julio.



una manera inseparable para que sus creadores sean considerados coautores del
resultado, como se erigiria —-ademas del director-realizado- el director de
fotografia y el montador. Por su parte, conforme la nocién de obra en colaboracién
en la que la obra audiovisual encuentra encaje, aquellos creadores cuyas
aportaciones si resulten separables, Unicamente ostentaran una autoria sobre las
mismas, pero no sobre el resultado en el que se integren, sin perjuicio, de la
necesaria autorizacion al productor de la obra audiovisual para su incorporacion
en la misma (§8, 88 y 89 Ley de Alemania). Un enfoque que aunque resulte ajeno
a nuestra realidad normativa, se alinea mas con el principio general de
reconocimiento autoral.

Si bien la realidad creativa audiovisual y la impronta del montador sobre la obra
resultante hacen que su desconocimiento autoral sea el que pueda resultar mas
sefialado, la critica podria hacerse extensible a todos los listados como personal
creativo de caracter técnico en la LC -e incluso alguno de nuevo obviado-, asi
como, por su puesto, al director de fotografia. Estas figuras son plenamente
capaces de crear aportaciones suficientemente originales y de entidad para las
obras audiovisuales, como evidencia la direccidn de arte de Moulin Rouge (Moulin
Rouge!, Baz Luhrmann, 2001), el sonido de Parque Jurdsico (Jurassic Park, Steven
Spielberg, 1992), el vestuario de En busca del arca perdida (Raiders of the Lost Ark,
Steven Spielberg, 1981), la caracterizacion de Drdcula de Bram Stoker (Bram
Stoker's Dracula, 1992), las coreografias de West Side Story (Jerome Robbins,
Robert Wise, 1961)¢, o la fotografia de Roma (Alfonso Cuarén, 2018).

La revolucion digital -de la que somos cada vez mas plenamente conscientes-y la
proliferaciéon de nuevas formas y medios de creacidon y explotacion -con las
plataformas digitales de contenidos audiovisuales a la cabeza-, entre otros
factores, ofrecen una apertura de la realidad audiovisual que resulta plenamente

6 Los coredgrafos de las obras no estan expresamente listados en la LC, a pesar del importante
trabajo creativo que desarrollan en las obras de cardcter musical o en aquellas otras que, aunque
no lleguen a ser puramente musicales, integren bailes de cierta entidad creativa en sus discursos,
desde Full Monty (The Full Monty, Peter Cattaneo, 1997) a Esencia de Mujer (Scent of a woman,
Martin Brest, 1992). No obstante, es un tipo de obra expresamente listada en el articulo 10.1.c) del
TRLPI -“Las obras dramaticas y dramatico-musicales, las coreografias, las pantomimas y, en
general, las obras teatrales” (el remarcado es propio)-, por lo que su defensa deviene atin mas
sencilla, a pesar de que el numerus apertus del objeto de protecciéon deberia recomendar su
admision de cualquier otra forma su admisidon de cumplir los requisitos establecidos en el articulo
10.1 del TRLPI. Entendemos que la omision de éstos en la LC viene motivada por la finalidad del
listado -establecer porcentajes de representacion para determinar la nacionalidad espafiola de
una obra cinematografica o audiovisual [vid., art. 5.1.c) LC]- y la no siempre presencia de esta
figura en cualesquiera obras, a diferencia del restante personal técnico de caracter creativo en la
generalidad de los casos.



comparable a la democratizacién de medios que sintieron los cineastas de la
industria norteamericana en los afos sesenta, con el desmantelamiento del
sistema de estudios, cuando los nuevos cines emergian por Europa y la figura del
director era reivindicada.

Eslégico que el derecho no pueda ir por delante de la realidad que trata de regular,
pero en semejante contexto evolutivo y con todo el bagaje cinematografico
acumulado, cabria facimente concluir que ha llegado el momento de analizar con
ojos criticos la labor creativa de los montadores, asi como de cualesquiera otros
que pudieran aportar algo suficientemente original a la obra, y la adecuacion
legilsativa para adaptarla a los nuevos tiempos. En industrias tan relevantes como
la noteamericana, donde el sistema film copyright, fuertemente asentado, conlleva
que cualquier atisbo de autoria en personas fisicas sea absolutamente ignorado,
hace que tal objetivo parezca inalcanzable en un futuro préximo -pero no
imposible-. En Europa, inclueyendo Espafia, en cambio, tradicionalmente civilista,
estamos en muchas mejores condiciones de adaptar la ley a la realidad -de la que
a dia de hoy deberiamos ser todos plenamente conscientes- para otorgrar el
reconocimiento merecido a los creadores; maxime al encontrarnos en un sistema
legislativo mucho mas protector con los autores.

Tal decisién seria cuando menos acertada a la luz de las practicas que
progresivamente invaden nuestra industria, en la que cada vez adquieren mas
peso cuantitativo y cualitativo las plataformas digitales como Netflix, HBO,
Amazon Prime Video o Disney+. En éstas se da una tendencia a la integracion
vertical del proceso creativo e industrial, comenzando a ser responsables cada vez
en mayor proporcion de la produccion del contenido por ellos mismos puestos a
disposicion del publico. A titulo de ejemplo, s6lo Netflix estren6 en 2018
doscientas cuarenta series, peliculas y documentales propios, cifra que en 2019
lleg6 a trescientas setenta y una producciones propias en EE.UU. Este volumen
supera toda produccion televisiva de la industria norteamericana de 20057. La
tendencia de la plataforma digital parece no decaer en el 2020 a pesar de la
tendencia identificada de priorizar cantidad a calidad?.

7 BRIDGE, Gavin (17 de diciembre de 2019). “Netflix Released More Originals in 2019 Than the
Entire TV Industry Did in 2005”. Variety. Recuperado de variety.com/2019/tv/news/netflix-
more-2019-originals-than-entire-tv-industry-in-2005-1203441709/.

8 MILLAN NAVARRO, Victor (25 de julio de 2020). “Netflix y su avalancha de contenido original...
¢Con cada vez menos calidad?”. Hipertextual. Recuperado de hipertextual.com/2020/07 /netflix-
contenido-original-peor. Fecha tultima visita: julio 2020.



Con la proliferacién de este tipo de contenido parece reivindicarse de nuevo el
papel preponderante de la compaifiia que produce cada obra. Baste ver el
comienzo de algunas obras, sus trailers, teasers, carteleria y demas herramientas
promocionales. En la Edad Dorada se asenté la practica de que los estudios
optaran por “presentar” las obras por ellos producidas; practica que se arrastro
hasta la actualidad en algunas compafiias. No obstante, los prestadores de
servicios van un paso mas alla: entre ellos se vislumbra la peligrosa tendencia a
apropiarse de la responsabilidad creativa bajo ciertas expresiones o esloganes
publicitarios: “una serie original de Netflix” —a Netflix original series-, “una serie
original de TNT”, “una serie original Movistar”, entre otros. A pesar de ser la
propiedad intelectual lex loci protectionis, sujeta a derecho espafiol en nuestro
pais, el caso de Netflix no resulta excesivamente sorprendente —aun impuesto por
contrato a las productoras espafiolas con las que trabaja-, a la vista del origen
norteamericano de la plataforma. Lo mismo que sucederia con TNT, canal de
origen asimismo estadounidense. Por el contrario, mas llamativo y sobre todo
criticable resulta el uso de la expresiéon por Movistar+, de Telefénica de Espafia.
Ocurre incluso en creaciones que son derivadas de obras preexistentes, como
Skam Esparia (VV.DD., 2018-2020), cuyo origen se encuentra en una serie de
ficcion noruega llamada Skam (Julie Andem, 2015-2017), que ha sido asimismo
adaptada en Francia, Italia, Alemania, Paises Bajos, Bélgica o EE.UU. A pesar de no
usar una conjuncion “de” -“una serie original Movistar” - que, segiin el DRAE,
denota posesion o pertenencia?, el mensaje trasmitido en la cartela inicial de estas
obras es equivalente, sin perjuicio de que en las promociones de éstas
efectivamente se diga. Esta tendencia produce un alejamiento entre la obra y los
verdaderos creadores, lo que provoca, por extension, una desnaturalizacién del
origen de este tipo de creaciones que conviene evitar; sobre todo en un sistema de
tradicion civilista como el nuestro, en el que las obras audiovisuales son obras en
colaboracion por ley, en ningun caso colectivas, por lo que su titularidad originaria
siempre va a recaer en personas fisicas, siendo el director principal
necesariamente autor o coautor, segun el derecho europeo (art. 2.1 Directiva
2006/116/CE).

En apariencia, el ordenador patrio debia haber optado por establecer un listado
abierto, por el que cualquier sujeto que realice una aportacion suficientemente
original a la obra audioviasual deberia ser considerado autor de la resultante,
como la clausula de cierre contenida en la Ley de 1966 o el actual Cédigo Francés
-cuyo origen habria servido en justicia a la realidad creativa de haber servido
integramente de inspiracion a nuestros legisladores del 87-. Como es logico, una
apertura al reconocimiento que cabe sin perjuicio del establecimiento paralelo de

9 Definicién extraida de www.rae.es. Fecha ultima visita: julio 2020.



una presunciéon autoral que, sin duda, ha de comprender expresamente al
montador. Siendo la figura que reescribe el guidn por tercera vez -tras el propio
guionista y el director-realizador-, la entidad de la aportaciéon del montador es
asimilable alas de estas figuras, resultando clamorosa la ignorancia que a su figura
le procura el TRLPI.

La obra audiovisual es considerada una obra en colaboracion -y no obra colectiva,
como la légica impondria-, para evitar un desmesurado poder del productor sobre
la misma, en linea con la tradicidn civilista europea que refleja el ordenamiento
regional. Esta calificacion hace que los derechos de propiedad intelectual sobre la
misma puedan corresponder a todos los autores en la proporcion que ellos
determinen (art. 7 TRLPI), lo que aportaria flexibilidad suficiente al
reconocimiento autoral.

La seguridad juridica seguiria siendo plenamente alcanzable a través de los
articulos 88 y 89. Estos presumen una cesiéon suficiente que posibilita la
explotacion del conjunto y las aportaciones con plenas garantias, asi como una agil
gestiéon de derechos perfectamente artuculable a través de las entidades ya
activas, bastando una ampliacién administrativa en ese sentido, tal y como
pretendi6 AISGE con relacion a los directores de fotografia, o a través de los
operadores de gestion independientes.

Un listado autoral abierto se alinearia con el principio general de que todo creador
deba ser considerado autor de su obra, asi como con el espiritu que debe guiar la
regulacién en la materia, que debe incentivar al maximo la actividad creadora a
través del reconocimiento legal a sus responsables. De este modo, supuestos tan
evidentes como el del montador de la obra recibiria el reconocimiento que de
justicia le corresponde.
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