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Introduccion: los duenos de la memoria

En 2004 se present6 en el Museo Reina Sofia un trabajo de investigacion sobre una
de las obras mas conocidas del fotografo Robert Capa, la muerte de un miliciano en la
guerra civil espafiola. Durante afios, los especialistas discutieron sobre si la foto retrataba
realmente una muerte o si procedia de una serie de imagenes que Capa tomd con la
complicidad de un grupo de soldados republicanos en un momento de distension. La
investigacion venia a cerrar el debate, para lo que cotejaba la foto famosa con las otras.
Poco satisfechos con el trabajo del investigador, los herederos de Capa no dieron permiso
para reproducir la fotografia original. Asi que lo que se present6 en el museo fue un libro
sobre una foto que no aparece en el propio libro.

En 1995 Eric Eldred, un programador jubilado, cre6 una pagina web dedicada al
escritor Hawthorne para que su hijas compartiesen su interés por la lectura. Con el tiempo,
Eldred lleg6 a crear una auténtica biblioteca educativa digital de los clasicos literarios
estadounidenses, utilizando textos que estaban en el dominio publico, con enlaces desde los
textos a otras paginas e imagenes de la época. Su iniciativa recibi6 diversos premios. Pero
en 1998, debido a una extension del plazo de proteccion de los derechos de autor, buena
parte de su biblioteca paso a ser ilegal y ¢l considerado un pirata (Lessig, 2005, 236).

Ambos ejemplos ponen de manifiesto un problema que cada vez se manifiesta mas
en la cultura contemporanea: nuestra memoria, en este caso la visual y la literaria, no nos

pertenece del todo. Los ladrillos con los que edificamos nuestra cultura son propiedad de un
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nimero cada vez mas reducido de entidades, y las operaciones culturales mas sencillas,
como la cita o la version, estdn amenazadas u obligadas a pagar una tasa.

El mundo de la musica popular es un observatorio privilegiado para comprender
estas dindmicas de control de la memoria, que es como decir el patrimonio cultural, pero
también las resistencias. La creciente agresividad de las politicas de proteccion de los
derechos de autor que afecta a todas las industrias culturales tiene especial resonancia en la
musica popular, debido fundamentalmente a dos factores. El primero, una industria en
recesion que busca desesperadamente nuevos modelos de negocio y nuevas fuentes de
ingreso que sustituyan a la venta de soportes, erosionada desde la aparicion de las
tecnologias digitales. El segundo factor es la consolidacion de géneros musicales
postmodernos, basados en la reutilizacion y transformacion de material sonoro preexistente,
como el hiphop y la musica electronica. Géneros que cada vez tienen mas aceptacion
popular y mas cuota de mercado y que desafian la ldgica vigente de la propiedad

intelectual.

Las culturas musicales de la postmodernidad: la cultura como mosaico

En 1977, en Nueva York, en plena fiebre de la musica disco, el DJ jamaicano Kool
Herc hizo nacer el hiphop. Mientras que los disc jockeys de las discotecas se limitaban a
poner un disco detrds de otro, €l centrd su atencion en el break, el momento en que la
bateria marca el cambio de ritmo con un redoble o un solo. Utilizando dos platos y un
mezclador, repetia ese mismo fragmento una y otra vez: mientras sonaba uno de los discos,
colocaba el otro al inicio del break para hacerlo sonar una vez terminado en el primer disco.
Mientras tanto, enviaba saludos a los amigos o recitaba rimas a través del microfono
(Relats, 2002, 168).

Cualquier aficionado al hiphop reconocera en esta descripcion los elementos
fundamentales del género en la actualidad. Para el tema que nos ocupa, establecia una
nueva manera de entender el papel del musico: este ya no era alguien capaz de producir
material sonoro novedoso a partir de un instrumento, sino un creador que trabajaba a partir
de material preexistente, manipulandolo, cambiando el orden de las partes, mezclando

temas diferentes o afiadiéndoles recitados que cambiaban su sentido.
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Este cambio en la concepcion de la creatividad implica un cambio importante en la
economia politica de la musica: puesto que practicamente toda la produccion de musica
popular estd bajo la proteccion de algun tipo de copyright, el creador tenia que vérselas
ahora con los intereses de grandes corporaciones que pretendian hacer valer sus derechos
de propiedad sobre las canciones.

Mientras el hiphop fue un movimiento underground de los suburbios
norteamericanos, la gran industria apenas se preocupo por este tipo de practicas. A finales
de la década de los noventa, cuando el hiphop se convirti6 en un fendmeno de masas,
susceptible de ofrecer grandes beneficios, las grandes discograficas comenzaron a pleitear
contra los raperos. En 1992 el Tribunal Supremo de Estados Unidos entendi6 que el grupo
2 Live Crew tenia derecho a usar un fragmento del tema Pretty woman, de Roy Orbison, a
pesar de la negativa de su discografica, y que no debia pagar tasa alguna, amparandose en
la intencion parddica del uso de la cancion. (Starr y Waterman, 2003, 426) Fue una victoria
pirrica, ya que la tendencia de la jurisprudencia vari6é rapidamente, cuando, tras varios
fallos judiciales a su favor, las discograficas entendieron que “los intensisimos tapices
sonoros de Public Enemy abrieron el camino para que se utilizaran canciones conocidas de
forma poco sofisticada, una formula que hizo vender millones de discos a M.C.Hammer,
Coolio y Puff Daddy y que convirtié los viejos catalogos en potenciales minas de oro”
(George, cit en Starr y Waterman, 2003, 426). De este modo, las discograficas cambiaron el
rumbo de un estilo pujante: podian explotar sus catdlogos para darles vida de nuevo, pero al
mismo tiempo indujeron a los productores a ser muy cuidadosos y a reducir sus ambiciones
a la hora de usar material ajeno.

Pocas veces como en este caso es tan obvia la interconexion entre las dindmicas del
texto y del contexto. En anteriores trabajos (Fouce, 2002, 2004,2005) he venido insistiendo
en que la Unica forma de entender la problematica de la cultura contempordnea es prestar
atencion a ambos polos. Es imposible entender el hiphop o la musica electronica sin atender
a sus practicas intertextuales, pero del mismo modo este tipo de analisis necesita
obligatoriamente apoyarse en el estudio de la economia politica de las industrias culturales
para no quedarse en el mero esteticismo.

Necesitamos por tanto entender como funcionan los textos para desplazar después el

foco hacia qué tipo de consecuencias tiene cada tipo de relacion en el contexto cultural. El
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primer paso es establecer las posibles tipologias de intertextualidad musical (versiones,
loops, géneros) ya que cada tipo presenta diferentes problemas. La segunda reflexion viene
de la mano del trabajo de Bajtin (1989), que defiende que la mezcla de textos tiene siempre
una intencion, de la que deriva el significado. Desde la parodia al homenaje, la cuestion ya
no es qué procedimientos técnicos enlazan los dos textos, sino qué tipo de resultados
comunicativos se obtiene de la mezcla.

Una economia politica de la musica en la era digital requiere de una aproximacion
multidisciplinar: exige reflexionar sobre el rol del creador y del publico, sobre el tipo de
intermediacion que hacen las industrias culturales (y por lo tanto las dindmicas de creacion
de beneficio, de organizacion empresarial y de concentracién corporativa), sobre el
concepto de cultura, el rol de la tecnologia y el entorno legal en el que nos movemos en la
actualidad. Es evidente que este articulo es demasiado breve para ahondar en todos y cada
uno de estos elementos. Sin embargo, pretende proporcionar una cartografia de los aspectos
mas importantes a través de algunos ejemplos.

En 1999 Moby editd Play, un disco de gran éxito en todo el mundo, especialmente
Honey, el primer single. Un par de afos después descubri, en una recopilacion de viejos
blues, un tema muy similar al de Moby; en los créditos, se explicaba que estaba
interpretada por Bessie Jones y que habia sido recogido por el etnomusic6logo Alan Lomax
en 1959, en uno de sus multiples trabajos de documentacion musical del patrimonio sonoro
del sur de Estados Unidos para la Biblioteca del Congreso. El trabajo creativo de Moby
habia consistido en trocear la cancidn, reordenar los fragmentos y afiadir nuevos elementos,
especialmente ritmicos. Es evidente que la relacion con la cancion de cada uno de los dos
musicos es diferente, del mismo modo que mi experiencia como oyente varia una vez que
conozco el origen de la cancion.

Tal y como afirmaba con anterioridad, aparecen aqui cuestiones refereridas a la
comprension, la autoria y la apropiacion cultural en las que han profundizado
Hesmondhalgh y Born (2000). Pero hay también que clarificar qué diferentes ganancias han
conseguido la cantante original, el académico que recopil6 el material y la estrella del pop.
Sin olvidaros de discutir las cuestiones éticas y culturales que surgen en este complejo

contexto:;,como asegurar el reconocimiento de la autoria original, cuando es un tema
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tradicional y por tanto sin autor conocido? ;es licito apropiarse del pasado de esta manera?

Y, sobre todo, ;puede hacerse gratis?

Propiedad intelectual e inteligencia colectiva

Vivimos en un capitalismo informacional, en el que la generacion de riqueza, el
ejercicio del poder y la creacion de cddigos culturales han pasado a depender de la
capacidad tecnologica de las sociedades y las personas, siendo la tecnologia de la
informacion el nucleo de esta capacidad (Castells, 1998, 114). El mundo de la musica
popular no es ajeno a esta dindmica, ya que la mayoria de la musica, asi como “las
imagenes, textos, motivos, marcas, logos, disefios e incluso colores esta gobernada, cuando
no controlada, por el régimen de propiedad intelectual” (Coombe, cit en Smiers, 2001,28).
Y ello a pesar de que el rasgo que caracteriza la informacion como producto de consumo es
que su uso no la destruye y su cesion no hace que quien la tenia la pierda (Levy, 2001,1).
Es mas, el hecho de que un texto como este circule aumenta su valor, ya que alimenta eso
que Levy llama, atn sin definirla, la inteligencia colectiva.

Como senala Castells (1998, 129), “las batallas culturales son las batallas del poder
en la era de la informacion (...) El poder, como capacidad de imponer la conducta, radica en
las redes de intercambio de informacion y manipulacion de simbolos que relacionan a los
actores sociales, las instituciones y los movimientos culturales”.

Estamos en una situacion en la que la capacidad de manipulacion de simbolos —por
lo tanto, de poder- es desigual segun cual sea nuestra posicion en el mundo. Dentro de los
sectores mas privilegiados se produce otra profunda contradiccion: el crecimiento de la
capacidad tecnoldgica que esta en el origen del capitalismo informacional se enfrenta a una
normativa restrictiva sobre el uso de la tecnologia. Focalizandolo mejor, no sobre su
utilizacion, sino sobre los resultados de esta: no vamos a ser perseguidos por crear un tema
sampleando a los Beatles, pero si por sacarlo a la luz publica, por incorporarlo a la
inteligencia colectiva.

La cultura siempre es un proceso de reelaboracion de materiales previos. El
problema de la cultura contemporanea es que los materiales necesarios para producir mas

cultura tienen propietarios que, como ordenan las leyes del capitalismo, tienen que hacer
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producir su propiedad, crear plusvalias. Una defensa agresiva, como atestigua la evolucion
de la ley del copyright en Estados Unidos, conocida irénicamente como ley Mickey Mouse:
cada vez que la imagen del ratébn de Disney estaba a punto de ser dominio publico, la
compaiiia ha logrado ampliar el plazo para poder seguir explotandola comercialmente (en
1790 era de 17 afos, desde la reforma de 1998 es de 95 afos). Llegamos asi a la paradoja
de que Mickey forma parte de nuestra cultura, en tanto imaginario colectivo, y en ello
radica su éxito, pero no podemos usar su imagen.

En una economia digital caracterizada por Negroponte (1997) como aquella basada
en el intercambio de bits y no de objetos, estamos imposibilitados de usar el material
simbodlico como soporte para la creacion. Se restringe asi el uso de la cita, que Genette
sefiala como la forma mas explicita y literal de la intertextualidad y que esta en la base de la
creacion y el conocimiento. Este es ahora un derecho econdmico: el material puede citarse
pagando su precio que, en un mundo de liberalismo econdémico, es fijado por el mercado.

Estamos entonces en el ambito de las leyes de la oferta y la demanda; para los
sectores liberales, los productos culturales funcionan con las misma logica del
supermercado (que, por cierto, es una imagen recurrente de su idea de democracia en tanto
capacidad de eleccion): el que tiene dinero puede cogerlos de la estanteria y pagarlos en
caja. Sin embargo, hay dos rasgos que separan ambos mundos: no hay un precio fijo para
disponer de los derechos de una cancion para hacer un loop y, aun teniendo el dinero para
pagarlo, podemos ver denegado el uso. Mas que un supermercado, el mundo de los
derechos de autor se parece a una extrafia subasta de arte en la que el propietario tenga
derecho a vetar a algun comprador porque no le gusta el lugar en el que piensa colocar el
cuadro. Si consideramos que tanto la fijacion del precio como la autorizacion de uso del
material estdn en manos de un pufiado de compafiias (en el caso de la musica, cuatro
grandes empresas se reparten el 80% del mercado), que disponen “de los derechos de
propiedad intelectual de casi toda la creacion artistica, pasada y presente” (Smiers, 2001,
28), es necesario considerar que estamos en un modelo de cultura “muy diferente a la
cultura del pueblo, que no pertenece a nadie” (Kennicot, cit en Smiers, 2001, 28).

En este contexto es necesario reflexionar sobre las dos caras del problema: por un
lado, las limitaciones de acceso al material musical previo suponen un tipo de sutil censura

que encaja perfectamente con las caracteristicas del capitalismo informacional, “una forma
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endurecida de capitalismo en cuanto a fines y valores, pero incomparablemente mas
flexible que cualquiera de sus predecesores en cuanto a medios” (Castells, 1998, 117). Pero
la concentracion de los derechos de autor en pocas manos tiene otra peligrosa
consecuencia: los materiales culturales que estan en manos de los que tiene capacidad e
interés en hacerlos circular (no olvidemos la brecha que se esta abriendo entre interactuados
e interactuantes que documenta Castells) ocupan una proporcion cada vez mayor del
imaginario colectivo, con la consecuencia de que “el resto de las creaciones culturales
desaparecen del paisaje mental de muchos pueblos, en detrimento de la diversidad de las
expresiones artisticas que en una perspectiva democratica son completamente necesarias”
(Smiers, 2001, 28)

Una dimension complementaria de este problema es que la diversidad cultural no va
en paralelo a la concentracion de los derechos de autor, que “favorece de una manera
desproporcionada a los paises desarrollados. Asi, el curaré, el batik, los mitos y el baile de
la lambada son robados de los paises en vias de desarrollo, sin ninguna proteccién, mientras
que el Prozac, los pantalones Levi’s, las novelas de John Grisham y la pelicula Lambada
estan protegidas por un conjunto de leyes sobre propiedad intelectual” (Boyle, cit en
Smiers, 2001, 28).

Hasta ahora he considerado sdlo a algunos actores del proceso de creacion musical:
el DJ que trabaja sobre un loop, las culturas musicales expoliadas, las compaifiias de gestion
de derechos... Para que el analisis no sea parcial es necesario incluir a un actor al que aun
no me he referido, que es el propio musico. Los muchos debates a los que he asistido sobre
los derechos de autor en la musica popular terminan apelando siempre a la situacion de este
en un hipotético mundo en el que no existiese la propiedad intelectual; es necesario, pues,
incorporarlo al analisis.

En principio, el derecho de autor nace para defender al artista. Sin embargo, hay que
matizar que en la actualidad esta idea es bastante discutible. Como sefiala Kretschmers (cit
en Smiers, 2001, 28), la expansion de los derechos de autor favorece mas a los inversores
en creatividad que a creadores e intérpretes. El 90% de las cantidades recogidas por este
concepto van a parar a s6lo un 10% de artistas. En palabras de Lowenberg (2001)
presidente de la Asociacion Espaiiola de Estudios de Grabacion, “el derecho de autor ha

degenerado en derecho de editor”.
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Hecha esta precision, me interesa abordar el problema de los autores en relacion con
el uso posterior de sus obras. En el mundo de la musica popular, tal y como explica Frith
(1978), funciona la idea de que la valoracidn del publico se mide a través de sus decisiones
comerciales: cuanta mas gente compra un disco, mas importante es el artista. Esta idea
puede ser muy criticable, pero funciona a nivel social. La aspiracion de cualquier grupo que
empieza es incorporarse al Olimpo en el que estin Madonna o los Rolling Stones: nosotros,
como publico, somos los que los hemos colocado ahi y de algin modo su musica es parte
de nosotros, somos nosotros los que los hemos encumbrado al situarlos como piezas
fundamentales del imaginario cultural compartido, como elementos de la inteligencia
colectiva. Si el éxito masivo de un artista fuese una sociedad anonima, los que hemos
comprado discos o asistido a conciertos (y probablemente los que hemos investigado) sobre
tal o cual artista seriamos accionistas de la compaiiia. Aunque lo seamos, eso no nos da
derecho alguno sobre la gestion. Los fans de los Beatles tenemos que escuchar como una
marca de coches nos vende su producto mientras John Lennon canta unas
descontextualizadas frases de la cancidn God. El artista, en la cultura de masas, necesita
una respuesta de la sociedad. Pero, en tanto industria cultural, sélo le interesa un cierto tipo
de respuesta, aquella asociada al consumo de un producto cultural.

Examinando la necesidad que el artista tiene de esas respuestas y retomando la
metafora de las acciones de la inteligencia colectiva, es necesario preguntarse que derechos
tienen el creador o el ptblico sobre la musica que puebla el imaginario colectivo. Es preciso
abrir un debate publico y transparente, en funcion del interés comiin y no de las cuentas de
beneficio de la industria cultural, sobre donde terminaria el derecho del autor, o de los
administradores de estos derechos, sobre el control de su obra. Parece necesario frenar los
intentos de los “guerreros del copyright” (Lessig, 2005, 98), que insisten en que la
propiedad intelectual es una propiedad como cualquier otra y por tanto su duefio deberia
tener absoluto control sobre ella. Establecer limites claros a los derechos de propiedad
intelectual es importante en un mundo en el que Disney sigue persiguiendo a las guarderias
que usan imagenes de sus personajes mientras hace lobby para crear leyes que restrinjan el
dominio publico sobre ellos, al mismo tiempo que sus guionistas releen la literatura
mundial en busca de inspiracion. Como sefiala irdbnicamente Gilmour (cit en Peirano, 2003)

“Victor Hugo debe estar retorciéndose en su tumba al ver lo que han hecho con su
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jorobado, pero es lo que pasa cuando tus creaciones son de dominio publico. Nuevos

artistas las reinterpretan y el arte sigue su curso”

Democracia, legislacion y tecnologia

Junto con la crisis de la industria de la musica grabada y con la aparicion de los
géneros postmodernos, un tercer factor fundamental para entender la dinamica de la
propiedad intelectual en la musica popular es la tecnologia. Desde que, con la creacion del
compact disc, la musica se hizo digital, la industria comenz6 a cavar su propia tumba: la
calidad de la copia no decrece respecto al original, de forma que la limitacion estructural a
la copia masiva que se daba con la copia analdgica ha desaparecido. El trabajo ingente de
Kool Herc controlando escrupulosamente donde colocar el disco en los inicios del hiphop
ha sido sustituido por un sencillo movimiento con el ratén, cortando y copiando un
fragmento de la pista.

La facilidad de manipulacion de la musica digital choca de nuevo con la
organizacion de la industria. Como explica Lessig (2005, 124) “pueden hacerse cosas
asombrosas con facilidad, pero no puedes hacerlas legalmente con facilidad”. Tanto el uso
de la legislacion como el control de las tecnologias vienen a sumarse a las dificultades para
establecer un entorno cultural libre bajo control democratico.

Cultura libre, el libro de Lawrence Lessig, catedratico de derecho en la universidad
de Standford, cita multiples ejemplos de como la legislacion norteamericana (modelo de
muchas otras en el mundo occidental) dificulta una dinamica cultural creativa protegiendo
hasta el extremo los derechos de propiedad intelectual. El mismo se ha embarcado en una
cruzada legal para exigir al Congreso que establezca un limite definitivo a la duracion de
los derechos de propiedad intelectual, ya que, en la actual dindmica politica, las
corporaciones que controlan los derechos de autor compran la continua expansion del
plazo. De hecho, diez de los trece patrocinadores originales en el Congreso de la ley que
ampli6 la duracion del copyright recibieron de Disney la méxima contribucién posible; en
el Senado, ocho de los doce patrocinadores recibieron donaciones. (Lessig, 2005, 241). En

palabras de Gilmour (2001)
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“La politica social es creada en habitaciones traseras llenas de humo entre los ejecutivos de las
compaiiias de discos o de cine, y los de las compaiiias de ordenadores, no por la discusion ptblica
abierta, por los legisladores o los tribunales.... /Es una sorpresa que estas politicas de habitacion
trasera terminen favoreciendo a las partes que estaban en la habitacién, a expensas de los
consumidores y el publico?”

La legislacion acta como herramienta de proteccion de los derechos de los
propietarios de la cultura, de la mano de la tecnologia. Internet facilita la persecucion de
todas aquellas actividad que violen, aunque sea s6lo presuntamente, el copyright. “Es como
si tu coche transmitiera la velocidad a la que viajas en todo momento en que conduces”
(Lessig, 2005, 184). La reaccion paranoica de los guerreros del copyright llega incluso a
inutilizar ciertas tecnologias en funcion de un posible uso fraudulento. “Mi grabacién de la
boda de mi hermano no es copiable porque mi minidisc actlia como si mi hermano o yo no
tuviésemos el copyright” (Gilmour, 2001).

El propio Lessig denuncia que, en este ultimo caso, las propias maquinas son
dotadas, de forma preventiva, de la capacidad de discernimiento que hasta ahora estaba en
manos de la ley y de sus interpretantes los jueces. “Es el codigo, no la ley, quien manda. Y
el problema con las regulaciones implementadas con cddigo es que, a diferencia de la ley,
el codigo no tiene vergiienza” (Lessig, 2005, 170).

Las voces de Gilmour y Lessig, que representan a entidades como Electronic
Frontiers Foundation o Creative Commons, pioneras en la lucha por una cultura digital
libre y democratica, sefialan la consolidacion de un pensamiento critico sobre los temas
sefialados. Ambas lineas de pensamiento descansan sobre la idea de que la digitalizacion de
la cultura implica una democratizacion de esta, contra la que se alzan las voces de los

poderosos interesados en mantener sus privilegios. Gilmour se pregunta:

Si en el 2030 hubiésemos inventado un duplicador de cosas que fuese tan barato como copiar un
CD hoy, ¢lo pondriamos fuera de la ley y lo mantendriamos en el underground? Asi, los granjeros
vivirian mejor manteniendo la comida cara, los madereros harian negocio impidiendo a la gente
tener camas y sillas que solo costaria un dolar duplicar, los constructores no se arruinarian porque
una casa confortable podria duplicarse por tan s6lo unos cientos de dodlares?... Si queremos
encontrar un camino pacifico a una era de abundancia, debemos empezar aqui y ahora a transformar
las industrias en las que ya hemos eliminado la pobreza: el texto, el audio y el video”

Sin embargo, la industria no ha dudado en defender sus intereses, aun cuando los

argumentos sean, cuanto menos, débiles. Cuando un profesor de musica preguntd a su
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diputado sobre los términos de la ley de copyright en el Reino Unido, este le remitid la
carta de respuesta del ministro de Industrias Creativas y Turismo James Purnell que

contenia el siguiente parrafo:

La industria de la musica gustaria de una extension del plazo del copyright para las grabaciones
sonoras, que es actualmente de 50 afios. Muchos de los discos de principios de los afios 60 —como
los de los Beatles o los Rolling Stones — atin se venden bien, y compaiiias como EMI estan
preocupadas por su caudal de ingresos una vez que eso discos salgan del copyright en 2010.
Cualquier cambio en la ley de copyright es competencia de la UE, asi que todos los estamentos del
gobiernos, asi como los otros paises de la UE, necesitan ser convencidos de que esos cambios estan
justificados y son del interés de los accionariados britanicos'.

En el ambito espafiol, diversas organizaciones profesionales de la musica (ACAM,
ROAIM, UFI y AEDEM) dirigieron una carta al ministro de Industria en la que,
directamente, se atribuian la legitimidad para hablar en nombre de la cultura, desdefiando a

consumidores y publico.

la “Ley de Internet” vendrd a poner orden en un sector —el del comercio digital de contenidos
culturales- que ha venido actuando sin ningun tipo de control, lo que ha provocado el consiguiente
perjuicio a nuestras economias, al libre comercio y a la propia Cultura (...) No podemos, tampoco,
concebir la idea de que organizaciones, supuestamente representativas de distribuidores y
consumidores, cuyas actuaciones en los actuales marcos juridicos, les coloca fuera de la legalidad,
exijan intervenir en la redaccion de la futura ley. (ACAM, 2005)

El interés publico o la inteligencia colectiva —concepto que la carta ataca
directamente en otro parrafo- son conceptos difusos con actores indeterminados. No existe
una organizacion que agrupe a los oyentes de musica, como la hay del publico de
television. Por ello, el debate no puede darse en términos de equidad: frente a una parte con
actores definidos y profesionales, la otra parte carece de capacidad de representacion. Sin
embargo, cada vez mas voces se alzan para denunciar los procesos de control de la creacion
musical desde la prensa tradicional y desde Internet. José Cervera (2005) reaccionaba a la

carta anteriormente citada desde £/ Mundo.

' La negrita es mia
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Ojalé prevalezca la logica y no sea necesario demostrarles a politicos y mercaderes que nosotros,
los votantes, los compradores, estamos aqui y tenemos voz y voto, con la papeleta o con la tarjeta
de crédito. Ojala los autores y editores recuperen el juicio y se den cuenta de que hablar con sus
distribuidores y clientes es su unica salida. Porque la cultura no es de los mercaderes, por mucho
que se empefien; las leyes no son de las industrias, y los gobiernos no son de los ministros. Nosotros
también contamos. Fomentar la cultura es fomentar el didlogo; sin discusion lo que hay es mercado
e imposicion. Si no nos dan voz, tendremos que gritar para hacernos oir. Y no sera bonito.

Conclusion

En pocas ocasiones un unico campo de la cultura ha concentrado tantos elementos
de tension como el de la musica digital. Por un lado, estamos en un momento de enormes
posibilidades creativas, que se manifiestan no s6lo en los nuevos estilos musicales que he
dado en llamar postmodernos, sino también en posibilidades educativas e informativas. Sin
embargo, muchas son las amenazas: una tecnologia omnipresente con un tremendo
potencial de control, una cada vez menos discreta interaccion entre la clase politica y los
intereses de las grandes corporaciones que cada vez controlan més cuota de produccion de
musica y una industria en fase de transformacion que atn no tiene claras sus perspectivas
de futuro y se comporta como un animal acorralado.

El resultado de todo ello es un marco legislativo, y una accidon punitiva, que
consolida el control de una inmensa parte de la producciéon musical en tan solo unas pocas
manos. De esta manera, los elementos y operaciones de nuestra cultura, a partir de la que
definimos nuestra identidad y expresamos nuestros valores, no nos pertenecen a los
usuarios. La memoria que da sentido a nuestra experiencia vital estd en camino de
convertirse en algo no comunicable: desde el momento en que intento compartir con otra
persona alguno de esos elementos, sometidos a la tirania de la propiedad intelectual, me
sitio en medio del mercado. A esto le he llamado privatizacion de la memoria sonora, y es
un proceso que no afecta s6lo al campo de la musica, aunque es este ambito donde

confluyen los elementos arriba enumerados para hacerlo extremadamente agresivo.
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