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ENTRE DERECHO DE AUTOR Y DISTRIBUCION EN NUEVAS VENTANAS DE
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Preservation of Audiovisual Heritage from Argentina: Stress Between Copyright
and Distribution in the New Exhibition Windows
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RESUMEN

Este articulo aborda las tensiones surgidas entre
algunas acciones implementadas por el Estado
argentino, tendientes a preservar el patrimonio
audiovisual, y el respeto de los derechos patrimo-
niales en torno a estas obras. El texto expone dos
casos especificos: la creacién del canal de televi-
sion INCAA TV y la plataforma de video a demanda
Odeén, ambas pertenecientes al Instituto Nacional
de Ciney Artes Audiovisuales (INCAA) de Argentina.
A partir del andlisis de estos casos, y tomando como
marco de referencia la legislacién desarrollada por
la Comunidad Europea frente a este problema, se
ofrecen propuestas tendientes a subsanar las limi-
taciones producidas en el campo de la preservacién
audiovisual por la legislacién sobre derecho de autor
vigente en el pafs.
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ABSTRACT

This article discusses the stress between some
actions taken by the Argentine government, aimed
at preserving the film heritage; and the respect for
the copyright of these works. The text discusses two
specific cases: the creation of INCAA TV channel
and Internet on-demand streaming Odeon, both
belonging to the National Institute of Cinema and
Audiovisual Arts (INCAA) from Argentina. From the
analysis of these cases, and taking as reference the
legislation developed by the European Community
against this problem, some guidelines are proposed
here tending to correct the limitations of the copyright
law in force in Argentina regarding the audiovisual
preservation field.
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Izquierdo: Preservacién del patrimonio audiovisual argentino.

EL CAMPO DE LA ARCHIVOLOGIA
AUDIOVISUAL

Abordar el tema que nos convoca demanda aclarar
que se adhiere aqui a la hipdtesis sostenida
por Ray Edmondson (2004), en su clasico texto
Audiovisual Archiving: Philosophy and Principles;
hipétesis segtin la que el campo de la archivologia
audiovisual constituye una disciplina en si misma
y no un subconjunto especializado de profesiones
preexistentes, como la archivologia, la bibliotecologia
o lamuseologfa, aunque se relaciona con estas. Dicha
perspectiva es independiente del reconocimiento
académico u oficial que se le dispense (cfr.
Edmondson 2004: 6).

Su condicién de profesién independiente exige
a la archivologia audiovisual contar, entre otros
elementos distintivos, con una terminologia y unos
conceptos propios (cfr. Edmondson 2004: 9).

Disponer de una definicién de preservacién
audiovisual es uno de los logros de la archivologia
audiovisual contemporanea, y alcanzarlo demandé
un largo proceso que no estuvo exento de conflictos?.

2 Ray Edmondson afirma al respecto: It was during the 1990s
that the development of a codified theoretical basis for the
profession finally became a concern, for several reasons.
Firstly, the obvious and increasing importance of the
audiovisual media as a part of the world's memory had
led to a rapid expansion of archiving activity, most notably
within commercial or semi-commercial settings beyond the
ambit of the traditional institutional archives. Large sums
were being spent, but because of the absence of defined and
accepted professional reference points, perhaps not always
to best effect. Decades of accumulated practical experience in
audiovisual archives had by now provided a foundation from
which to signal more strongly, by codifying this experience,
the possibilities of maximizing the potential gains — and the
consequences of missing the opportunities (Edmondson
2004: 1). En relacién a otras definiciones puede verse Souza
2009: 6.

3 Para una descripcién detallada y un andlisis del impacto de
este proceso puede verse Correa Jr. 2010.
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Desde la crisis de autonomia que enfrentaron las
cinematecas hacia 1960, se instalé laidea de queenla
préctica preservary difundir las peliculas constituyen
dos tareas diferentes y la prioridad de una u otra
define modelos de archivos antagénicos®. No fue
sino a partir de la Recomendacién sobre la salvaguardia
de las imdgenes en movimiento, promulgada por
la Organizacién de las Naciones Unidas para la
Educacién, la Ciencia y la Cultura (UNESCO), en
1980, que el propio campo aporté precisiones acerca
de los conceptos centrales que conlleva preservar el
patrimonio audiovisual.

Se asume en este trabajo la definicién desarrollada
por Ray Edmondson en su texto Audiovisual Archiving:
Philosophy and Principles:

Accordingly it might be said that preservation
is the totality of things necessary to ensure
the permanent accessibility — forever — of an
audiovisual document with the maximum
integrity. Potentially, it embraces a great many
processes, principles, attitudes, facilities and
activities. These may include conservation and
restoration of the carrier, reconstruction of a
definitive version, copying and processing of the
visual and/or sonic content, maintenance of the
carriers within appropriate storage environments,
recreation or emulation of obsolete technical
processes, equipment and presentation
environments, research and information
gathering to support these activities (Edmondson
2004: 20).

Respecto de los alcances de su definicién el autor
explicita que la preservacién no es un fin en si
misma. Ella es necesaria para garantizar el acceso
permanente y careceria de sentido sin ese objetivo.
Con posterioridad reconoce la confusién reinante
en torno al término preservacién y explica que
por razones histéricas en inglés el término
preservation es utilizado ampliamente, incluso por
los archiveros, como sinénimo de reproduccién



o duplicacién®. Lo que tiende a reforzar la idea
equivocada de que la reproduccién de un soporte
en peligro pone punto final a la cuestién, cuando en
verdad eso es solo una primera etapa.

La preservacién no es una tarea puntual sino una
labor de gestién que nunca termina. La supervivencia
a largo plazo de una grabacién o una pelicula, si es
que sobreviven, vendra determinada por la calidad
y el rigor de ese proceso en el curso de sucesivos
regimenes de gestién que se adopten en un futuro
indeterminado. Nunca se termina de preservar
nada; en el mejor de los casos, estd en proceso de
preservarse.

En relacién con la idea de que preservacién y acceso
constituyen actividades antagénicas, Edmondson
(2004) dedica un apartado a este tema®. En él
especifica que preservacién y acceso son dos caras
de la misma moneda. Para efecto de su andlisis el
autor las aborda como dos aspectos separados,
pero lo cierto es que, segun su definicidn, el acceso
a los documentos audiovisuales es una parte de su
preservacion.

Es oportuno sefialar que, en general, la preservacién
de imédgenes en movimiento es desarrollada
por los archivos audiovisuales de cada pais,
independientemente de su denominacién o
pertenencia. Las acciones de estas instituciones
son reguladas por los marcos juridicos de los paises
en que cada una ejerce su actividad, al margen
de que los archivos participen de instituciones
internacionales o adhieran a las directrices y
recomendaciones elaboradas por organismos de
cardcter global.

En relacién con el surgimiento y evolucién de la
archivologia audiovisual en América Latina no
se dispone de bibliografia especifica actualizada
acerca de estas materias. Un primer estudio abordé
su surgimiento y el estado que esta presentaba a
principio de la década de 1960°. Con posterioridad
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se han producido estudios acerca de algunos paises
y estudios de caso de cinematecas y archivos, pero
no se cuenta con un trabajo que integre o compare
la experiencia de los diferentes paises. Al respecto
Carlos Roberto de Souza (2009) afirma que la aridez
bibliografica prima en relacién con la preservacion
audiovisual en América Latina’. As{ las cosas, la
tarea de reflexionar en torno a estas teméticas desde
Latinoamérica, atendiendo a sus especificidades
y estableciendo —si es que existe— una identidad
comun, es aun una tarea pendiente.

4 Maria Fernanda Curado Coelho sostiene que a pesar de ser
el cine un arte con mds de cien afios y que la International
Federation of Film Archives (FIAF) existe desde 1938, la
preservacién audiovisual carece de patrones para definir
términos y conceptos bdsicos. Esto ocurre en especial en
el caso de los términos preservacién y conservacién sobre
los cuales persiste una confusién generalizada que hace
que a veces sean usados como sindénimos, a veces como
definiciones especificas y en otras oportunidades se inviertan
sus definiciones (cfr. Coelho 2009: 14).

S Ver capitulo 3.2.6 Preservation and Access.

6 Se trata del texto L'action des ciné-clubs et de cinémathéques en
Amérique Latine pour le développement de la culture en el que
el autor, Rudd de Andrade (1961), aborda el panorama que
se presenta en Argentina, Brasil, Chile, Cuba, Peru, Uruguay
y Venezuela.

7 Souza sefiala que “Apenas textos esparsos, vérios inéditos,
de dificil localizagdo, contam os esforcos latino-americanos
para a preservagdo de patriménios nacionais de imagens
em movimento. Nada sobre os dois arquivos uruguaios, um
deles a mais antiga entidade latino-americana do género, o
Archivo Nacional de la Imagen, oficialmente criado em 1943.
Na Argentina, até o momento, temos apenas um projeto
de mestrado apresentado a Universidade de Buenos Aires
com o objetivo de esbogar a histéria da preservagdo nesse
pais. O Brasil, considerado internacionalmente o pais mais
avancado em termos de preservacdo de filmes da América do
Sul, também n3o dedicou ao assunto reflexdes mais gerais
ou aprofundadas de contribuicdo bibliografica significativa”
(Souza 2009: 5).
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Izquierdo: Preservacién del patrimonio audiovisual argentino.

LA PRESERVACION AUDIOVISUAL
EN ARGENTINA?

En lo que respecta al campo de la preservacién
audiovisual en Argentina puede decirse que se
trata de un campo pionero en América Latina, pero
no por ello exitoso. Si bien la idea de conservar
peliculas como documentos —equiparables a libros
o fotografias— es contempordnea a la primera
proyeccidn cinematogréfica con cobro de entrada,
ocurrida en Paris en 1895, no fue hasta la década
de 1930 que esa idea se materializ6 en una oleada
de nacimientos de archivos en Europa y Estados
Unidos (cfr. Souza 2009: 15, Borde 1992: 47-68).
Pronto estos archivos pioneros se asociaron bajo
una institucién con aspiraciones universales: la
Federacién Internacional de Archivos Filmicos
(FIAF).

En Argentina el primer archivo cinematografico fue el
Archivo Gréfico Nacional (AGrafN), creado en 1939
como consecuencia de la profesionalizacién de la
historia como disciplina académica y |a estatizacién

8  Resumen basado en Izquierdo 2014.

9 El decreto de creacién del AGrafN establecié que la nueva
institucion tendria la misién de “conservar peliculas
cinematograficas concernientes a los acontecimientos de
importancia para la vida del pais y de los actos y ceremonias
oficiales que sea conveniente documentar por su significacién
para la historia de las instituciones" (Decreto N° 51.806,
Argentina).

10 Pefia Rodriguez fue también el promotor de la creacion del
PMCA. Sin embargo, salvo esa breve experiencia institucional
Pefia Rodriguez engrosé la lista de coleccionistas particulares.

" Bouchard fue un coleccionista pionero, mds tarde se
especializéd como restaurador realizando numerosos trabajos
para CA y para otros paises. Compartié su pasién con Alex
Connio Santini, Pablo P. Louche, Pablo Ducros Hicken y otros.
Para mayor informacién véase La Nacidn (1998), entrevista “El
antidoto contra la desidia”.

2 Para una perspectiva contempordnea acerca de los
coleccionistas argentinos véase: Salles Gomes 1961, Andrade
de 1961 y Chiara 1996.
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de ciertas actividades econémicas y culturales,
entre las que se contaban aquellas vinculadas a la
construccién de la memoria nacional®. Este proceso
impuso la necesidad de que los profesionales de la
historia contaran con documentos audiovisuales
para el desarrollo de su actividad y sindicé al
Estado como el responsable del acopio y
conservacién de las obras cinematograficas. De este
modo, estas pasaron a ser consideradas legitimas
fuentes de la historia, equiparables a los documentos
tradicionales.

En el mismo periodo surgen dos instituciones mds:
el Primer Museo Cinematografico Argentino (PMCA)
—archivo de efimera existencia— y la Cinemateca
Argentina (CA), el archivo cinematogréfico que
més perduré. Ambos fueron fruto de la ferviente
actividad cineclubistica que existia en el pais desde
1930. También inician su actividad los primeros
coleccionistas, entre los que destacan Manuel Pefia
Rodriguez'®, Pablo P. Louche, Enrique . Bouchard",
Roberto Di Chiara y Julio Serbali. Estos eran
apasionados del cine para quienes el valor de las
obras se fundaba en su afan cinéfilo y fetichista, mas
que en valores asignados por la tradicién histérica o
por el arte cinematogréfico'.

Estos primeros archivos y coleccionistas
representaron tres modelos de acopio y conservacién
de obras cinematogriéficas distintos, originados a
partir de concepciones antagénicas, y por ende
en tensién. El AGrafN representa un primer
modelo institucional, para el que el cine constituye
un instrumento politico y didactico; el segundo
modelo, representado por el PMCA y CA, nuclea
archivos privados herederos de los cineclubes que
entienden que el cine es un arte; y por ultimo los
coleccionistas particulares, quienes representan un
tercer modelo de gestion para quienes el cine es una
mercancia de intercambio, un objeto fetiche o una
curiosidad.



En 1957, como efecto del proceso de
“desperonizacion”’ de la sociedad argentina se
desactivé AGrafN. En el mismo afio se creé por ley la
Cineteca del Instituto Nacional de Cine (INC). Hacia
1967 esta institucion inicid sus actividades. Si bien se
la denominé Cineteca, en la préctica sus acciones se
centraron en acompafiar las actividades de fomento
a la produccién y difusién de la cinematografia
argentina desarrolladas por el INC. Estas tareas no
abarcaron el conjunto de acciones imprescindibles
que permitan afirmar que esta institucién se avocéd
a la preservacién del patrimonio cinematogréfico
argentino. Las funciones que le fueron atribuidas
hacen pensar que ella constituia un organismo de
auxilio a las tareas de promocién y difusién del cine
argentino, mds que al rescate y la preservacién de
este patrimonio en su conjunto, pues no se hacia
cargo de otras obras cinematograficas previas ni
tampoco de aquellas producidas sin aportes del
Estado.
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En 1968 se cred dentro de la estructura administrativa
del Archivo General de la Nacién (AGN) la Division
Audiovisual. Esta tuvo por objeto la preservacién
de documentos audiovisuales, entre los que se
encontraba el acervo del extinto AGrafN, en poder
del AGN desde 1957 (Figura 1).

3 En 1955 el golpe de Estado denominado Revolucién Libertadora
destituyé al presidente constitucional Juan Domingo Perén.
Al asumir el Poder Ejecutivo las nuevas autoridades iniciaron
un proceso politico y social orientado a “desperonizar” a la
sociedad civil argentina en general y al Estado en particular.
El Decreto N° 4.161 Prohibicién de elementos de afirmacién
ideoldgica o de propaganda peronista, veté el usoy la mencién
de todo simbolo o nombre propio que aludiera al peronismo.
En el marco de este proceso se liquidaron reparticiones y se
cesanteé o inhabilité a funcionarios y empleados identificados
con el peronismo.

Figura 1. Seccién cinematografica del Archivo Grafico de La Nacién en junio de 1958 (Departamento de Documentos Fotograficos

del Archivo General de la Nacion, Argentina).

Cinema section of the National Graphic Archive in June, 1958 (Photographic Documents Department, National General Archive, Argentina).
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Izquierdo: Preservacién del patrimonio audiovisual argentino.

En 1971 se fundé el Museo Municipal de Cine Pablo
C. Ducrés (MC). La nueva institucién nacié a partir
de la donacién de la coleccion perteneciente al pintor,
coleccionista, investigador y pionero del cine Pablo
C. Ducrds Hicken, tras la muerte de este, ocurrida
el 3 dejulio de 1969.

En 1990 se incorporaron al campo de la preservacién
cinematografica jévenes coleccionistas, criticos
y realizadores entusiasmados en apreciar el
cine clésico. En 1993 algunos de ellos fundaron
la Filmoteca de Buenos Aires, entre los que se
encontraban Fernando Martin Pefia, Octavio Fabiano
y Herndn Gaffet. El nuevo archivo conformé su
acervo con las colecciones de sus fundadores y otros
aportes de particulares. Este mismo afio el realizador
cinematogréfico Fernando “Pino” Solanas asumié
como diputado nacional y encaré el desarrollo
de un marco juridico que regulase el campo de
la preservacién cinematografica. Para ello trabajé
con otros actores del sector en la redaccion de un
proyecto de ley'™.

En 1999 se sanciond la Ley 25.119 “Cinemateca y
Archivo de la Imagen Nacional” (CINAIN), la que
declaré el estado de emergencia del patrimonio
filmico argentino y llevé a la creacién de la CINAIN.
La norma fraccioné el campo de la preservacién
cinematografica en dos sectores que sostenfan
posiciones enfrentadas frente al nuevo marco
juridico. Un primer grupo lo conformaban los
nuevos actores, con la Asociaciéon de Apoyo al
Patrimonio Audiovisual (APROCINAIN) a la cabeza.

4 El diputado Fernando Solanas convocé para la redaccién
del proyecto de ley al abogado Julio Raffo, quien se
desempefiaba como su asesor. Raffo redacté un primer texto
que fue discutido con otros actores del sector, entre los que
se contaban la Asociacién General de Directores Autores
Cinematograficos y Audiovisuales (DAC), el Sindicato de la
Industria Cinematogréfica (SICA) y Fernando Martin Pefia y
otros criticos e investigadores, algunos de estos mds tarde
se nuclearian formalmente en la Asociacién de Apoyo al
Patrimonio Audiovisual (APROCINAIN).

s Disponible en: http://servicios.infoleg.gob.ar/infolegInternet/
anexos/60000-64999/60114 /norma.htm
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Entendian que el Estado debia crear una institucion
que administrara los fondos publicos, tendientes a
atender la recomendacién de la UNESCO de 1980.
Los actores tradicionales, en cambio, liderados por
CA se autopromulgaban como la institucién natural
para desempenar las tareas de preservacion del
patrimonio cinematogréfico y combatian la creacién
de una nueva institucién. No obstante, ambos grupos
coincidian en que cabia al Estado la responsabilidad
de financiar la proteccién del patrimonio audiovisual.
La diferencia residia en la concepcién de “lo pablico”
y en la interpretacién respecto de quiénes debian
ejecutar las responsabilidades del Estado. Ademds
el segundo grupo vefa amenazados sus intereses
debido a que el nuevo marco juridico otorgaba poder
de “policia” (Art. 8°) a la CINAIN y declaraba de
utilidad publica los negativos de las peliculas, una
vez transcurridos cinco afios de su estreno comercial
(Art. 13°)5,

Estas posiciones antagénicas, fundamentadas
en interpretaciones diferentes del rol del Estado,
produjeron la fragmentacion del campo de la
preservacién cinematografica en dos grupos
enfrentados que promovian o combatian la
sancién del proyecto de ley elaborado por Solanas.
Probablemente por ello, la ley permanecié
sin reglamentarse hasta agosto de 2010, y sin
implementarse hasta 2015.

En este mismo periodo se registraron cambios en
la industria cinematografica a partir del desarrollo
del cine digital. Este avance tecnolégico contribuyé
a acentuar el estado de emergencia que presentaba
el patrimonio audiovisual argentino. Si las
instituciones dedicadas a su preservacién habfan
cosechado resultados insatisfactorios durante el
siglo XX, el volumen y las caracteristicas de las
obras digitales, entre las que se destaca la ausencia
de estdndares, determiné la imposibilidad de los
archivos argentinos de ofrecer respuestas en este
escenario que se complicaba y diversificaba a una
velocidad apabullante.

En agosto de 2010, mediante un decreto de trece
articulos, el Poder Ejecutivo explicité lo que la ley

|n

denominaba “acervo audiovisual”, redefinié el alcance

del articulo 13, uno de los que mayor resistencia



habia generado'®, y establecié los procedimientos y
plazos administrativos para la puesta en funciones
de la nueva institucién. Asimismo se designé a
Herndn Gaffet como Delegado Organizador de
CINAIN.

La voluntad politica del Poder Ejecutivo no resulté
suficiente para que la nueva institucién viera la luz.
Argumentando falta de presupuesto, desinterés
e incomprension por parte de las instituciones
responsables de acompafiar su tarea, INCAA y
Secretaria de Cultura de la Nacién, Hernan Gaffet
renunci6 a su cargo en 2011. Durante el ejercicio
de su funcién se registraron algunas acciones
administrativas y labores destinadas al tratamiento
del acervo cinematografico del INCAA. En relacién
con este proceso Liliana Mazure, quien ejercié la
presidencia del INCAA entre 2008 y 2013, afirma:

(...) lamentablemente no fue posible Ilegar
a buen término hasta diciembre de 2013
fundamentalmente por dos razones: no pudimos
constituir un equipo de trabajo con la Secretaria
de Cultura de la Nacién, y las nuevas tecnologias
generaron un nuevo modelo de Cinemateca,
més dindmica, con objetivos mds amplios en
lo relacionado al contacto del material con el
publico, y con estructuras de funcionamiento
mds reducidas que las planteadas por la Ley
25.119 del afio 1999. Esta ley plantea una nueva
estructura del Estado excesivamente grande
(Mazure 2015: 264).

Se coincide con Mazure en que las nuevas tecnologias
impusieron a las cinematecas enormes desafios.
Sin embargo, se difiere en la descripcién que ofrece
en cuanto al “nuevo modelo de cinemateca”, ya
que la accesibilidad a los materiales es un deber
de estas instituciones que estd contemplado en
la propia definicién de preservacién audiovisual
(cfr. Edmondson 2004). Por otra parte las
nuevas tecnologias lejos de simplificar la proteccién
de este patrimonio la complejizaron, demandando
acciones de resguardo respecto de mayores
volimenes de obras, producidas en formatos y
soportes diversos.

El andlisis de los acontecimientos antes descritos
conduce a pensar que el temprano surgimiento
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del campo de la preservacién cinematografica
en Argentina, en relaciéon con otros pafses
latinoamericanos, no se expresé en resultados
exitosos. Existe un conjunto de evidencias que
permiten afirmar que las instituciones argentinas
fracasaron en su misién por preservar el patrimonio
cinematografico nacional.

INCAA TV'Y ODEON: DOS NUEVAS
VENTANAS DE DIFUSION PARA EL
CINE ARGENTINO

Sin abandonar sus esfuerzos por poner en funciones
la CINAIN, el INCAA emprendié acciones tendientes
a preservar el patrimonio cinematogréfico argentino:
una de estas iniciativas tuvo por objeto rescatar y
difundir la obra del cineasta Jorge Cedrén'’; otras
consistieron en el desarrollo de nuevas ventanas
de exhibicion para las peliculas argentinas. Entre
estas la creacién y gestion del canal de Television

6 El articulo 8° del decreto establecié: Aclarese el alcance de la
declaracién de utilidad publica previsto en el articulo 13 de
la Ley N° 25.119, determinando que el mismo no implica la
calificacién de "expropiacién por causa de utilidad publica"
toda vez que la misma en nada afecta los derechos de los
autores o titulares del derecho de propiedad intelectual,
manteniendo los mismos la libre disponibilidad y ejercicio de
los derechos de propiedad sobre las obras comprendidas en
esa ley, ni de los respectivos soportes en los que se encuentran
registradas, ni faculta al Poder Ejecutivo Nacional a realizar la
expropiacion de las mismas, y sélo tiene el alcance de permitir
el acceso a esas obras al tnico efecto de obtener informacién
o copias, las cuales estardn excluidas de toda utilizacién
o exhibicién que no se ajustare a las disposiciones de la
Ley N° 11.723 (Decreto 1209/2010, disponible en: https://
www.boletinoficial.gob.ar/#!DetalleNormaBusquedaAvanza
da/9677160/null).

17 En 2013 el INCAA edité y distribuy6 en DVD'y Blue-Ray la obra
completa restaurada de Jorge “Tigre” Cedrén. Ese mismo afio
su pelicula mds emblemdtica “Operacién masacre” (1972)
fue reestrenada en el cine Gaumont y tuvieron lugar diversas
muestras y ciclos retrospectivos de este cineasta.
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Izquierdo: Preservacién del patrimonio audiovisual argentino.

Digital Abierta (TDA)'™ INCAA TV y el disefio e
implementacién de la plataforma de video a demanda
Odeon.

INCAA TV fue puesto al aire el 1 de enero de 2011y
su objetivo prioritario es difundir la cinematografia
argentina en distintos géneros y formatos,
ademds de incluir ciclos de cine latinoamericano
y presentaciones especiales de films relevantes de
la produccién mundial (cfr. INCAA 2012: 205)".
El canal inicié sus emisiones disponiendo de
doscientas peliculas y otras cien que se encontraban
en proceso de obtencién de la matriz adecuaday de
la adquisicién de sus derechos de exhibicién.

Este mapa inicial fue producto del criterio curatorial
desarrollado por su programador Eduardo Raspo. El
criterio fue amplio e inclusivo, la idea fue programar
una pelicula argentina en horario central cada dia de
la semana. Para ello se disefiaron ciclos tematicos
y pautas publicitarias que presentaran las obras sin
adjetivaciones (E. Raspo, comunicacién personal
2016).

Las limitaciones de esta iniciativa aparecieron
enseguida, por lo que en 2010, durante la gestacién de

18 “La Televisién Digital Abierta (TDA), politica de integracién
digital impulsada por el Estado Nacional, es una plataforma
de TV que utiliza la mds moderna tecnologia digital para
transmitir en alta calidad de imagen y sonido de manera
gratuita, permitiendo ademds ofrecer adicionalmente
otros servicios interactivos”. Ver: http://www.tda.gob.ar/
tda/141/3016/tv-digital.html.

19 El canal es de acceso publico y gratuito para todos los
operadores de cable y satélite dentro del territorio nacional para
su retransmisién completa dentro de sus paquetes analdgicoy
digital, sin costo extra para los abonados (dentro del paquete
basico) y sin ningtn tipo de encripcién (INCAA 2012: 205).

20 Muchas de estas obras no fueron emitidas en televisién hasta
el presente, por tanto no contaban con un master digital.

21 La plataforma puede ser visitada desde cualquier lugar del
mundo, pero los contenidos que presenta solo pueden ser
vistos desde Argentina, ya que los derechos varfan si la
plataforma extiende su acceso.

22 ARSAT es la empresa del Estado argentino dedicada a brindar
servicios de telecomunicaciones mediante una combinacién
de infraestructuras terrestres, aéreas y espaciales.
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INCAA TV, sus responsables encararon un proyecto
de recuperacién del patrimonio cinematografico
argentino. Este proyecto tuvo por accién principal la
recuperacién y adecuacién técnica de las peliculas.
Por medio de estos procesos el material filmico o
cintas en video ya en desuso, es digitalizado y se
logra mejorar su calidad, estabilizando la imagen y
el sonido y reduciendo defectos en las obras. De esta
manera formatos en video obsoletos pueden volver
a ser reproducidos.

Raspo menciona que entre las peliculas seleccionadas
se encuentran principalmente los clasicos del cine
argentino de los afios 1930, 1940 y 1950 como
“Monte criollo” (1935, A.S. Mom), “Pampa Barbara”
(1945, L. Demare H. Fregonese), “Prisioneros de
la tierra” (1939, M. Soffici), entre muchos otros
clasicos® (Figura 2). A estas se suman filmes de los
afnos 1970, 1980y 1990 como “Juan Moreira” (1973,
L. Favio), “Adids Sui Generis” (1976, B. Kamin), y
“Operacién Masacre” (1972, J. Cedrén), entre otros
(Figura 3); e incluso peliculas més recientes que
no cuentan con un buen soporte digital (E. Raspo,
comunicacién personal 2016).

En principio, INCAA TV prioriza el cine de clasicos
y aquellos films que necesita para su programacién,
aunque la meta a largo plazo es lograr remasterizar
todo el cine argentino. En el caso de los clasicos, el
proceso comienza con la busqueda y recuperacién
de materiales que pueden perderse debido a la
caducidad de su soporte (cfr. INCAA 2012: 217).

La plataforma de video a demanda Odedn fue
activada el 25 de noviembre de 2015. Odedn se
presenta como “La plataforma gratuita de contenidos
audiovisuales de produccién nacional” (www.odeon.
com.ar)?. Al momento de su lanzamiento disponia
de setecientas horas de material y se preveia que
este lote inicial aumentase de manera progresiva y
permanente.

El proyecto se gesté a partir de la firma de un
convenio entre INCAA y ARSAT?2. Segun Lucrecia
Cardoso, presidenta de INCAA durante el desarrollo
de Odedn, la plataforma constituyé un proyecto
interinstitucional: INCAA aporté el gerenciamiento
de los contenidos, los fondos para la compra de
derechos provinieron del Ministerio de Planificacién
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Figura 2. Fotograma de la pelicula “Monte criollo”, con direccién y guién de Arturo S. Mom. Fue estrenada en mayo
de 1935 (Archivo INCAA TV).
Frame of the movie “Monte criollo”, directed and script by Arturo S. Mom. It was released in may 1935 (INCAA TV Archive).

Figura 3. Fotograma de la pelicula “Operacién Masacre”, basada en la novela homénima de Rodolfo Walsh (1957).
Filmada y dirigida por Jorge Cedrén en 1972 (Archivo INCAA TV).

Frame of the movie “Operacién Masacre”, based on the novel of the same name by Rodolfo Walsh (1957). Filmed and
directed by Jorge Cedrén in 1972 (INCAA TV Archive).
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y ARSAT tuvo a su cargo el desarrollo técnico de la
plataforma?.

Odedn capitalizé la experiencia de INCAA TV
sirviéndose del trabajo curatorial iniciado para el
canal aunque apuntando a un publico distinto.
La plataforma ofrece largometrajes, series vy
cortometrajes a quienes acceden al cine por medio
de dispositivos informdticos y seleccionan ellos
mismos el material a visionar. En ese sentido, al
contrario de lo que pudiera suponerse, algunas obras
clasicas del cine argentino entraron entre las mds
vistas del sitio (cfr. Télam S.E. 2015).

Tanto INCAA TV como Odeén enfrentaron
dificultades. Al respecto Mazure afirma:

La inexistencia de nuestra Cinemateca Nacional
(...) tiene como consecuencia que nuestro acervo
audiovisual no esté catalogado ni preservado.
Y la venta de los derechos de exhibicién de
nuestras peliculas, vendidos por los productores
a empresas extranjeras a través de contratos
favorables a los compradores en un cien por
ciento, nos colocé en un lugar de responsabilidad
en la transformacién de esta falta de soberania
sobre nuestra identidad y patrimonio audiovisual
(Mazure 2015: 250).

Se entiende que las dificultades que enfrentaron
ambos proyectos son consecuencia directa de
la inexistencia de una Cinemateca Nacional. Los
altos costos que implica un proyecto de difusién
de estas caracteristicas estdn potenciados por la
situacién de emergencia del patrimonio audiovisual
argentino, debido a que no se cuenta con acciones
de conservacién preventiva, catalogacién, ni relacion

2 Mayores antecedentes acerca de las implicancias de esta
alianza estratégica en Udenio y Guerschuny 2015: 24-25.

24 Para mayor informacién en torno a los alcances que tiene la
recuperacién del patrimonio filmico argentino, ver andlisis de
Eduardo Raspo en (INCAA 2013: 275).

5 Ver: http://servicios.infoleg.gob.ar/infoleginternet/
anexos/40000-44999/42755 /texact.htm
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de derechos de las obras. Por otra parte, el INCAA
ve sobrecargada su tarea de gestién al no poder
respaldarse para el gerenciamiento de los materiales
en una institucién dedicada de modo especifico a la
preservacidn de este patrimonio®.

Analizando el panorama puede decirse que un
primer obstdculo para la difusién del cine argentino
fue la inaccesibilidad a las peliculas por pérdida,
destruccidn, inexistencia, o desconocimiento de sus
autores acerca del paradero de matrices o copias
en buen estado. Una segunda dificultad fue la
adecuacion de las obras, concebidas originalmente
en sistemas fotoquimicos analégicos, para su
trasmisién via satélite o streaming y su apreciacién
mediante sistemas digitales. El tercer incordio
lo constituyé la limitacién de difundir algunos
titulos debido a la imposibilidad de localizar a sus
detentores de derechos para lograr la autorizacién
de estos. Condicién que impone la Ley de Propiedad
Intelectual vigente en Argentina.

Las estrategias para superar las dos primeras
dificultades han sido abordadas de modo sucinto en
los acédpites precedentes, aun cuando no son materia
especifica de este articulo. Su complejidad las hace
objeto de un andlisis independiente del que aqui
se propone. Sin embargo, el tercer obstaculo que
enfrentaron tanto INCAA TV como Odedn constituye
el asunto central de este articulo: la tensién entre la
difusién de las obras audiovisuales y el respeto de
los derechos patrimoniales de las mismas.

DIFUSION VERSUS DERECHOS DE
AUTOR

La legislacién argentina que regula la proteccién de
los derechos de autor es la Ley 11.723 sancionada
en 1933, ademds de un conjunto de modificaciones
y reglamentaciones que han ido produciéndose con
el correr de los afios®. Esta regulacién incluye a las
obras audiovisuales y establece que son titulares
del derecho de propiedad intelectual el autor y sus
herederos o derechohabientes, hasta transcurridos
cincuenta afios de la muerte de este. Cumplido ese



plazo, la pieza audiovisual pasa a ser de dominio
publico y ya no se requiere autorizacién de los
autores para su uso.

En el caso del cine, por tratarse de un arte desarrollado
a partir de 1895, existe un volumen muy reducido de
producciones en dominio publico. Si se considera
ademads que en Argentina, aunque no se dispone
de informacién fehaciente, se estima que existe un
conjunto muy escaso de producciones del periodo
mudo (1895-1932). Por tanto el porcentaje de obras
cinematograficas en dominio publico es muy bajo
para ser contemplado como un factor estratégico
en la politica de difusién del patrimonio audiovisual.

Frente a estas circunstancias INCAA TV encaré la
tarea de localizar a los detentores de los derechos de
exhibicion de las peliculas argentinas. Segun aporta
Mazure, este trabajo permitié establecer que:

La produccién anterior a los afios ‘70 se
encontraba en gran parte en manos de Turner,
que habfa adquirido estos derechos y poseifa los
negativos de cerca de 500 peliculas nacionales.
(--.) Entonces, INCAA TV tuvo que salir a comprar
aempresas extranjeras los derechos de exhibicion
de nuestras propias peliculas (Mazure 2015:
251).

Probablemente ello se explica por el escaso
reconocimiento del valor comercial y cultural del
que dispuso el cine en Argentina hasta la década
de 1990. Esto llevo a que los derechos de un
importante volumen de peliculas nacionales fuesen
adquiridos por distintos productores y exhibidores,
que terminaron vendiéndoselos a Turner. Segtin
Raspo®, al constatarse esta situacion el INCAA
emprendié una “amable negociacién” que condujo
a que durante el 2° Encuentro de Comunicacién
Audiovisual, celebrado en el marco del “Festival
Internacional de Cine de Mar del Plata", en 2012,
Turner Internacional Argentina & Warner Bros donard
los soportes que poseia y sus pertinentes licencias
gratuitas de exhibicién de casi cuatrocientas peliculas
argentinas para ser emitidas por INCAA TV?.

En 2009, por medio del Decreto 124/09, se
reconocid a la Asociacién General de Directores
Autores Cinematograficos y Audiovisuales (DAC)
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la representacién de autores y directores y a sus
derechohabientes, para percibir y administrar las
retribuciones previstas por la Ley 11.723 y sus
modificatorias®. En la préctica esta normativa generé
que las proyecciones de las obras por televisién
produjesen regalias econémicas en beneficio de
sus directores.

La conjuncién de ambas circunstancias —la difusién
del cine argentino emprendida en 2011 por INCAA
TV y la regulacion de la gestién y administracién
de las retribuciones por derechos de exhibicién—
produjo una situacién inusitada: un conjunto de
peliculas que hasta entonces no habfan dispuesto de
ventanas de difusién ni habian tenido posibilidades
de generar beneficios a sus autores eran ahora
proyectadas en televisién, ofrecidas por internet,
y ello producia regalias para sus autores (Figura
4). Tales circunstancias llevé a que la entidad de
gestién DAC debiera encarar una campafia que
denominé “Derechos en busqueda de sus autores”
con el objeto de localizar a sus detentores o a sus
derechohabientes, cuyas obras habian producido
beneficios que no fueron reclamados por nadie®.

En lo que respecta a los derechos de autor de la
plataforma Odedn, esta se sirvié de la curaduria y
del mapa de derechos desarrollado en su momento
por INCAA TV, no obstante, la situacién de la
plataforma era atin mas compleja. En primer lugar
porque INCAA TV no cuenta con una base de datos
que permita conocer y contactar a los autores de las
peliculas, incluso en los casos en que estas hayan
recibido aportes para su produccién. A ello se suma
el tiempo transcurrido, lo que complejiza la cadena

% Comunicacién personal 2016.

27 La lista completa de peliculas puede consultarse en INCAA
2014: 313-316.

26 Ver: https://pintelectual.com.ar/decretos/decreto-124-
propiedad-intelectual-reconocese-a-directores-argentinos-
cinematograficos-d-a-c-la-representacion-de-autores-
directores-cinematograficos-y-de-obras-audiovisuales-
argentinos-y-extranj/

29 Tanto la comunicacién como el listado completo de obras
y autores se puede consultar en http://www.dac.org.
ar/?seccion=lista_derechos_en_busqueda
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Figura 4. “La Mary” es una pelicula emblematica del cine argentino protagonizada por el boxeador
Carlos Monzén y la vedete Susana Giménez, quienes se conocieron durante su filmacién y entablaron
un promocionado romance. Dirigida por Daniel Tinayre en 1974 (Archivo Museo del Cine Pablo Ducrés
Hicken, Argentina).

“La Mary” is an emblematic movie of argentinian cinema, starred by boxer Carlos Monzdn and vedette Susana
Giménez, who met during the film making and started a much talked-about affaire. Directed by Daniel Tinayre
in 1974 (Pablo Ducrés Hicken Cinema Museum Archive, Argentina).



de derechos de cada obra, dificultando la posibilidad
de establecer quién los detenta y cémo ubicar a esas
personas o empresas.

A ello se suma que en el caso de Odeédn lo que se
requeria eran derechos para una nueva ventana de
explotacién que en la cadena original no se habfan
contemplado®. Esto determiné que deba ubicarse a
los autores de cada obra, independientemente de su
afio de produccion, para cerrar acuerdos especificos.

Un mapa de derechos, condicidn
imprescindible para difundir cine
argentino

Se entiende que para difundir el patrimonio
cinematografico es imprescindible contar con
un mapa de derechos que ofrezca informacioén
sistematizada respecto de la situacién de cada film.
Para aportar a la elaboracién de este mapa y con
fines exclusivamente operativos se han definido
tres categorfas posibles para el conjunto de obras
audiovisuales que se incorporan a INCAA TV y
Odeén: una primera categorfa la constituyen las
producciones cinematogréficas en dominio publico;
una segunda tipificacién estd conformada por las
obras producidas a partir de ca. 1930 hasta el 2010
inclusive; y un tercery tltimo grupo estd conformado
por los materiales recientes, asi como también por
aquellos que estdn auin por estrenarse.

Para establecer en qué categoria se inscribe
cada pelicula es necesario disponer de algunas
informaciones bésicas, como el afio de producciény
el nombre de sus autores, pero esto no serd suficiente
para determinar su situacién en relacién con los
derechos de exhibicion. Esto resulta en especial
complejo para las peliculas del primer conjunto en
general y para aquellas que se sittan en el primer
periodo del segundo grupo.

La primera categoria retine un porcentaje escaso
de peliculas y de estas se cuenta con una exigua
informacién. Segin estima Marfa Garcia Barquero,
jefa de cooperacién de la Filmoteca Espafiola,
“(...) debido a la relativa juventud de las obras
cinematogréficas, solo unas cuantas estédn en
dominio publico y pueden ser publicadas” (Garcia
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Barquero 2012: 131). En Argentina, a la juventud
del cine se suma el estado de emergencia del
patrimonio audiovisual, lo que implica que las piezas
pertenecientes a esta categoria hayan sido destruidas
de modo intencional o por efecto de los procesos de
deterioro propios de los soportes cinematogréficos
de ese periodo, o bien, en caso de que existan, se
desconozca su paradero. Es probable que a ello
se deba el escaso porcentaje de peliculas de estas
caracteristicas que han sido incorporadas y exhibidas
por INCAA TV o estén disponibles en Odeédn.

En el segundo grupo, las obras producidas entre
ca. 1930y 2010, la principal dificultad es identificar
de manera fehaciente a sus autores, estableciendo
la fecha de defuncién de cada uno de ellos, dato
imprescindible para determinar si la obra se
encuentra o no en dominio publico.

Estas dificultades conllevan a un trabajo de
catalogacién que releve informacién de la propia obra
cinematogréfica, para lo que es necesario acceder
a copias y establecer si se trata de obras originales
y completas, asi como también a otras fuentes.
Como afirma José Francisco de Oliveira Mattos en
el Manual de Catalogagdo de Filmes:

O simple registro de informacgdes a partir da
visdo de um filme n3o configura a catalogagio.
Ela presupde uma complexa tarefa profissional,
que exige primeiro a coleta e a andlise de dados
a partir do préprio material examinado, de fontes
escritas e mesmo orais — sendo a coleta feita
a partir de uma prévia estruturacdo de quais
dados serdo armazenados. Segue-se o registro
dos dados de uma maneira organizada e a
criagdo de um sistema de fichdrios que permita
a eficiente recuperacdo das informagdes que
ap6iam o funcionamento das atividades do
arquivo (Mattos 2002: 5).

% Esta situacion se da por ser internet una ventana de
explotacién relativamente reciente, incluso aquellas que
reciben aportes del INCAA no estdn obligadas a ceder sus
derechos para estos espacios.
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Si bien la descripcién de Mattos se refiere a la
catalogacion realizada por un archivo filmico, se
entiende que estas condiciones son aplicables
también a las actividades de difusién como las
desarrolladas por el INCAA. Aun cuando sus
acciones no se respaldan en sistemas de catalogacion
confiables, como serian los implementados por
una cinemateca, estas acciones siguen siendo un
requisito indispensable para enfrentar la negociacién
de derechos de exhibicién con cierto grado de éxito.

Es la catalogaciéon lo que permitird determinar
cudles peliculas, de las que integran la segunda
categoria, constituyen un subgrupo denominado
obras huérfanas, entendiendo por tales a:

(...) una obra o [a] un fonograma (...) [en las
que] ninguno de los titulares de los derechos
sobre dicha obra o fonograma estd identificado
o si, de estarlo uno o mas de ellos, ninguno
estd localizado a pesar de haber efectuado una
biusqueda diligente de los mismos debidamente
registrada con arreglo al articulo 3 (...)*' (Unién
Europea 2012: articulo 2, apartado 1).

31 El articulo 3 de la Directiva 2012/28/UE define los criterios
de la busqueda diligente, y en su articulo 5 se establece
también “(...) que los titulares de derechos sobre una obra o
un fonograma que se consideren obras huérfanas tengan, en
todo momento, la posibilidad de poner fin a dicha condicién
de obra huérfana en lo que se refiere a sus derechos”. Ver:
http://www.wipo.int/wipolex/es/text.jsp?file_id=289356

32 Europeana Collections es un sitio web que ofrece obras existentes
en instituciones culturales europeas para diversos usos. Segun
lo explicita la bienvenida al sitio su misién es “[Transformar] el
mundo a través de la cultura. [Quieren] aprovechar el enorme
patrimonio cultural Europeo y que la gente pueda usarlo
facilmente para su trabajo, aprendizaje o por puro placer”. Ver
http://www.europeana.eu/portal/es/about.html

33 Seglin Marfa Garcia Barquero (2012: 131), se estima que 21%
de las obras custodiadas por las filmotecas europeas son
obras huérfanas.
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Esta categoria surge a partir del complejo proceso
llevado a cabo por los archivos y bibliotecas europeos
frente a la demanda de los Estados que conforman la
Unién Europea, para digitalizar y ofrecer los fondos
documentales de las instituciones culturales publicas
por medio de internet, en especial en Europeana
Collections®. Este proceso dio lugar a varios estudios
que generaron informes, recomendaciones y
finalmente la Directiva 2012/28/UE del Parlamento
y el Consejo de la Unién Europea acerca de ciertos
usos autorizados para las obras huérfanas®. La
normativa sefiala en su articulo 1, apartado 2, letras
by c, el dmbito de aplicacion:

b) las obras cinematogréficas o audiovisuales y
los fonogramas que figuren en las colecciones
de bibliotecas, centros de ensefianza o museos,
accesibles al publico, asi como en las colecciones
de archivos o de organismos de conservacion del
patrimonio cinematogréfico o sonoro, y

c) las obras cinematograficas o audiovisuales
y los fonogramas producidos por organismos
publicos de radiodifusién hasta el 31 de diciembre
de 2002 inclusive, y que figuren en sus archivos,
que estén protegidas por derechos de autor o
derechos afines a los derechos de autor y que
hayan sido publicadas por primera vez en un
Estado miembro o, a falta de publicacién, cuya
primera radiodifusién haya tenido lugar en un
Estado miembro (Unién Europea 2012).

Se establece ademds que las entidades publicas,

(...) podrdn hacer uso de una obra huérfana (...)
unicamente a fines del ejercicio de su misién
de interés publico, en particular la conservacién
y restauracién de las obras y los fonogramas
que figuren en su coleccién, y la facilitacion
del acceso a los mismos con fines culturales
y educativos. Las entidades podrdn obtener
ingresos en el transcurso de dichos usos, a los
efectos exclusivos de cubrir los costes derivados
de la digitalizacién de las obras huérfanas y de su
puesta a disposicién del publico (Unién Europea
2012: articulo 6, apartado 2).

El analisis de la legislacién europea permite constatar
que el surgimiento de nuevas tecnologias ha



implicado desafios y adecuaciones a nivel mundial,
pero que los paises que han podido desarrollar
mejores y més rdpidas respuestas ante los cambios
son aquellos que disponfan de archivos y bibliotecas
activos y organizados, aportando sus conocimientos
en los debates suscitados en torno a la digitalizacion
y a la disponibilidad de obras en nuevos medios.
Maria Garcia Barquero sostiene que “A lo largo
de estos Ultimos afios, las Filmotecas en Europa
hemos argumentado y dejado constancia de los
problemas que la digitalizacién supone: riesgos,
costes, dificultades técnicas y de gestién, necesidad
de cambios legislativos, etc.” (2012: 127); a lo que
agrega las restricciones derivadas de la propiedad
intelectual como otro de los otros factores que
impiden el acceso online (2012: 130).

Debido a que en en Argentina no hay legislacién
vigente, ni en desarrollo, acerca de la condicién
de obras huérfanas, las producciones incluidas en
esta categoria son el mayor desafio para Odedn, ya
que mientras persista esta situacioén el unico modo
de exhibirlas seguird siendo establecer su condicién
de derechos y llegar a un acuerdo con cada uno de
sus autores, lo que en la practica es en extremo
complejo.

En relacion con el tercer grupo de obras que
fueron seleccionadas para difundirse mediante la
plataforma de video a demanda Odeé6n —constituido
por las producciones recientes—, estas no presentan
las dificultades de los grupos anteriores. En general
se conoce sin mayores esfuerzos la cadena de
derechos y han sido producidas en soportes digitales,
por lo que se dispone de los materiales necesarios
para producir las matrices requeridas por ARSAT. Sin
que ello conlleve altos costos, se pueden localizar
las obras®* y estas por lo general se encuentran en
buen estado de conservacién, por lo que no requieren
procesos de restauracion. La principal dificultad
que presenta este grupo es la desventaja de Odeén
en relacién con otras plataformas de exhibicién a
demanda comerciales (cfr. Udenio y Guerschuny
2015: 25).

Para este ultimo grupo de obras no hay una accién
concreta que priorice la difusién frente a los intereses
de los detentores de derechos.
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COMO SUPERAR LA TENSION
ENTRE DIFUSION Y DERECHOS DE
AUTOR

Frente al complejo escenario que presenta la
tension entre detentores de derechos de las obras
audiovisuales argentinas y las ventanas de difusién
publica que se han implementado en el pafs, se
ofrecen a modo de conclusién algunas propuestas
tendientes a superar tales tensiones.

Para superar el conflicto de intereses entre las
iniciativas de difusién y los derechos patrimoniales
de las obras audiovisuales es necesario retornar
a los primeros conceptos expuestos y tomar en
consideracion el desarrollo que ha tenido el campo
de la preservacién audiovisual en Argentina.

Debe senalarse en primer término que buena parte
de los problemas que enfrentan las nuevas ventanas
de exhibicién son producto del estado primario que
presenta la preservacién de este patrimonio, en
especial en materias de catalogacién. Su resolucién
conlleva acciones amplias y sistemdticas que deben
ser dirigidas por una institucionalidad competente.
Tomando como referencia la experiencia europea,
el rol de las cinematecas es fundamental en la
orientacién de politicas de preservacién y difusion
integrales, a partir de la demanda de digitalizar y
ofrecer via internet sus acervos.

Tanto INCAA TV como Odedn se inscriben en el
marco de una politica de Estado tendiente a dar
respuesta a la responsabilidad de preservar el
patrimonio audiovisual argentino. Pero su misién
principal atiende solo a una de las acciones que
sustentan la preservacién en este campo: la difusion;

¥ Desde 1957 el INCAA es depositario de una copia de
proyeccién de toda obra producida con recursos publicos,
por lo que los productores depositan una matriz (copia de
proyeccién 35mm. y copia en Beta Digital o DCP), antes de
recibir la tltima partida de dinero asignada para la realizacién
de la obra.
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dejando de lado otras acciones intrinsecas a la
preservacion, como la investigacién, el rescate, la
duplicaciény la migracién de soportes. Al no tratarse
de instituciones especificas en estas materias,
dedicadas a centralizar y regular la proteccién del
patrimonio audiovisual, estas tareas las exceden,
impidiendo o demorando el desarrollo de estas areas
asi como el de sus propias funciones.

Por tanto se entiende que la accién prioritaria para
poder sostener en el tiempo los alcances de INCAA

35 Por ejemplo que todo productor que recibe fondos para la
edicién en DVD de su pelicula debe ceder como contrapartida
los derechos para su difusién en plataformas publicas.
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